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Mysl o stworzeniu tej ksiazki towarzyszyla nam
od wielu lat. Warto przypomniec¢ bez falszy-
wej skromnosci, Ze i Polska w dziedzinie cyrku
bywala prekursorem. W 1922 roku w Warsza-
wie powstal Polzawid (Polski Zwigzek Artystow
Widowiskowych), w 1952 najwieksza w Europie
baza cyrkowa w Julinku, a w 1967 panstwowa
szkola cyrkowa, jedna z pierwszych na swiecie!
Tymczasem cyrk - zarowno w jego dawniejszej,
jak i wspoélczesnej formule - nie doczekal sie
w jezyku polskim zbyt wielu opracowan litera-
ckich i naukowych. Mamy nadzieje, Ze niniejsza
publikacja chociaz w czesci wypelni ten brak.
Renesans sztuki cyrkowej (ktory obecnie obser-
wujemy i ktory, dzieki pasji i wykonywanej pracy,
mamy szanse¢ wspoltworzy<¢) zaowocuje rowniez
nastepnymi tego rodzaju ksigzkami.
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Mozna bardzo lubi¢ cyrk — powiada Pani - i mimo to twierdzi¢, ze jest to
rozrywka malo wybredna. Wiecej nawet, Ze ma w sobie pewna nieuniknio-
ng doze wulgarnosci. A w mojej systematyce tuz obok cyrkowcéw maja si¢
znalez¢ - jako przedstawiciele niemal tego samego fachu - $piewacy i recy-
tatorzy. Czy to aby nie za $mialo? Artysci tak uduchowieni, jak to bywalo ze
$redniowiecznymi pie$niarzami, przy jednym stole z pajacem i akrobatg?

Zbigniew Raszewski, Teatr w Swiecie widowisk:
dziewigcdziesigt jeden listéw o naturze teatru,
Warszawa 1991, s. 56.



Lecz kimze sg, powiedz, owi wedrowni linoskoczkowie,
ci nieco jeszcze szybciej niz my mijajacy, ktorych od rana
urabia, komu, komu na ucieche

nigdy niesyta wola? Skreca ich, rozkreca,

zwija, rozwija, wywija nimi,

podrzuca ich w gore, tapie na nowo; jakby z naoliwionej
gladszej strony powietrza spadajg

na zwiotczaly od ich nieustannego

odbijania si¢, coraz cienszy dywan,

dywan zagubiony we wszechs$wiecie.

Nalozony jak plaster, jakby niebo przedmiescia

zranilo tam ziemie.

I niemal w tym samym miejscu
naciagniety prostopadle, na pokaz: wielki inicjal
istnienia... juz nawet najtezszych mezczyzn
zgina na zarty wcigz ponawiany
chwyt, jak August Mocny przy stole
cynowy talerz.

Ach, i wokét tego centrum
réza widzow:
kwitnie i traci platki.

Reiner Maria Rilke, Pigta elegia (fragment),
przet. Mieczystaw Jastrun, Krakéw 1993, s. 209.

Napisa¢ ciato. Nie skdre, miesnie, kosci, nerwy, lecz reszte: zgrzebne, wiok-
niaste, kosmate, postrzepione ,,co$”, peleryne klauna.

Roland Barthes, Roland Barthes,
przet. Tomasz Swoboda, Gdansk 20131, s. 195.

Zdarzylo si¢ w pewnym teatrze, ze za kulisami wybucht pozar. Pajac wyszed},
zeby powiadomi¢ o tym publicznos¢. Wszyscy mysleli, Ze to dowcip i go okla-
skiwali; powtorzyl to jeszcze raz — aplauz byt jeszcze wigkszy. Mysle sobie, ze
w taki wlasnie sposob nastapi koniec §wiata, przy ogdlnym aplauzie dowcip-
nych glow, ktore sadza, ze to zart.

Seren Kierkegaard, Albo - albo (cze$¢ pierwsza),
przel. Marek Hammermeister, Gdansk 2015, s. 40.



Ubi defuit orbis...

1.
Za druga, trzecig skondéw meta
Gladiator reke podni6st swa:
»To — nie to - krzyczac, Sita, nie to,
To nie to Madro$¢, co dzi$ zwa...
Sam Jowisz mi niegrozny wiecej,
Minerwa sama z siebie drwi:
Wam - widzéw dwakro¢ sto tysiecy -
Co dzien juz trzeba fez i krwi...
PrzyszliScie drzac i watpigc razem,
Gdzie dusza wietrzy¢igdzie moc?...
A my wam - ksiega i obrazem,
A glos nasz ku wam - pocisk z proc.
- Przyszliscie drzac i watpiagc razem:
Cala juz $wiatlo§¢ wasza - noc!”

2.
Za drugg, trzecia, skonéw meta
Gladiator reke podnidst swa:
»To - nie to — krzyczac, Mito$¢, nie to,
To nie to Przyjazn, co dzi§ zwa...
Z Kastorem Polluks, druhy dawne,
W catusach sobie wiernosé¢ klng;
A Wenus wlosy ma przyprawne,
Rumience z potem w mas¢ jej Igna. ..
- Siedliscie, gtazy, w gtazéw kole,
Az mchu poro$nie na was sier¢:
I duszg waszg — nasze-bole,
I cialem waszym - naszych-¢wierd.
- Siedliscie, glazy, w gtazéw kole,
Cale juz zycie wasze - §mier¢!”

Cyprian Norwid, Spartakus,
Pisma wszystkie, T. 1, Warszawa 1971, s. 285-286.
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Grzegorz Kondrasiuk

Marcie

O cyrku w $wiecie widowisk

1.

W jezyku poezji — godzacym doswiadczenie jednostkowe ze zbiorowym,
dopuszczajacym sprzecznosci, nieciaglo$ci i luki - sprawy, o ktérych bedzie
tu mowa, zostaly wypowiedziane w nastepujacy sposob:

Przytupujg do taktu niedzwiedzie,

skacze lew przez plongce obrecze,

matpa w Zéttej tunice na rowerze jedzie, il. 50, str. 425
trzaska bat i muzyczka brzeczy,

trzaska bat i kolysze oczy zwierzgt,

ston obnosi karafke na glowie,

taniczg psy i ostroznie kroki mierzg.

Wistydze sig bardzo, ja - czlowiek.

Zle si¢ bawiono tego dnia:

nie szczedzono hucznych oklaskow,
chociaz reka dtuzsza o bat

cieti rzucata ostry na piasku'.

1 W. Szymborska, Zwierzeta cyrkowe, z tomu: Dlatego zyjemy, Warszawa 1952 (Pierwodruk: ,Zycie
Literackie” 1951, nr 20).
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Znamy dobrze to stanowisko i zgadzamy si¢ z nim. Znamy chocby ze szkol-
nego podrecznika do jezyka polskiego. Zgadzamy sie, chciatoby sie od razu

powiedzie¢ w liczbie mnogiej, zgadzam sie ,,ja - cztowiek”, wszyscy podziela-
my przeciez z nadzwyczajng gtadkoscia i czesto bez zastanowienia ten huma-
nistyczny (otoz to!) zespol przekonan. Zwierzgta cyrkowe, jeden z wezesnych

lirykéw Wistawy Szymborskiej, czyta si¢ prosto, przynajmniej na pierwszym,
przedmetonimicznym poziomie. Moze nawet zbyt prosto, jesli teskni sie za

innym, unikajacym prostych konkluzji, trybem jezyka poetyckiego®. Prze-
czytajmy (,,my - ludzie”) ten wiersz w sposob najprostszy, zgodnie ze wska-
zanym przez Autorke w tytule tematem, jako rodzaj etycznej recenzji ze

spektaklu cyrkowego. Jest to wiersz-odruch, napisany w trybie empatycznej

interwencji, reakcja na obejrzane wlasnie widowisko: takie, ktére dzis okre-
$lamy mianem ,,cyrku tradycyjnego”. Numery oparte na wystepach i tresu-
rze zwierzat tworzg go w tym samym stopniu co czlowiecze popisy akroba-
tow, zongleréw, klaunow.

Szymborska dotyka tu kwestii etycznych, zabiera glos w sprawie granicy, jaka
wedlug ,nas - ludzi” powinni$my wyznaczy¢ w widowiskach, i ktérej wyzna-
czanie notorycznie zaniedbujemy. Nie tylko zreszta w widowiskach, ale tez
w innych codziennych praktykach, a ten jeden, ekstremalny przyktad, tylko
to obnaza. Kwestia zwierzat cyrkowych jest czyms w rodzaju punktu starto-
wego dla oceny poczynan cywilizacji ludzkiej albo chociaz poczatkiem pracy
»kronikarza bytéw wypedzonych™ (by postuzy¢ si¢ formulg literaturoznaw-
cy, ktdra strategie poetyckie, opisuje rownie dobrze jak... badaczy cyrku).
Zanim wszakze zaczniemy si¢ zastanawia¢, czy w wierszu nie zachodzi szer-
sza refleksja nad dialektycznymi sprawami tresury — zaréwno zwierzat, jak
i ludzi - lub zlozong relacja ofiary z katem, wladcy z poddanym, po drodze
moze ,nam” przyjs¢ do glowy, ze wiersz zahacza i o fundamentalng kwestie
funkgji ,naszych” widowisk, ktorg najostrzej ukazuje wlasnie przyktad cyrku
tradycyjnego. Chodzi o zakwestionowanie tak zorganizowanej sprawy uzy-
wania atrakcji, tanca, skokéw, muzyczki, Z6ltej tuniki oraz reki uzbrojone;j
w bat do wywolywania hucznych oklaskéw, wspdlnych wrazen i przekonan
(takich jak kwestia dominacji cztowieka nad zwierzeciem). Wiersz stawia spra-
we jasno, by¢ moze ze smutkiem, a by¢ moze i z gniewem, tak jakby szcze-
gblnie bolesne byto ogladanie reki uzbrojonej w bat nie na co dzien, ale od
$wieta, podczas spektaklu dazacego do obezwladnienia widowni mieszaning

2 Wiersz zapowiada catg serie lirykéw ,0 ambicjach ontologicznych”, poswieconych istotom, rze-
czom, faktom spoza kregu antropologicznego i przyznajacych im suwerennos¢: S. Balbus, Piek-
na niepojeta (Epistemologia jabtonki), ,Przestrzenie Teorii” 6, Poznan 2006, s. 143-146.

3 E.Balcerzan, W szkole swiata, ,Teksty Drugie” 1991, nr 4 (10),5.301i n.
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niepokoju, podniecenia i zachwytu. Czy uzyte takie wlasnie $rodki prowa-
dza do celu uswigconego czymkolwiek innym poza dreszczem emocji? Szym-
borska odpowiada stanowczo - nie! (Zaryzykuje nawet stwierdzenie, Ze nie
tak znowu daleko Zwierzgtom cyrkowym do skadinad znanych strof rozpo-
czynajacych si¢ od stow ,, Ktéry skrzywdzile$ czlowieka prostego, smiechem
nad jego krzywdg wybuchajac...”. Modalnos¢ jest tozsama, gniew urucha-
mia stowo, thymos dyktuje logos, tylko nieco inaczej zakreslona jest prze-
strzen empatii.) Jest to stanowisko woéwczas nonkonformistyczne. Empa-
tia wobec tresowanych zwierzat byla w Polsce wczesnych lat pie¢dziesigtych
XX wieku tematem raczej marginalnym*, w sprawach cyrku panowat za$
nastroj oficjalnej aprobaty®. Ale wiersz Szymborskiej wciaz jest czytany, bo
wcigz nad wyraz czytelny, kolejne pokolenia naklaniane sg do jego interpre-
tacji, do ¢wiczen interpretacyjnych z humanizmu. Do tego system prawny —
to przeciwienstwo poezji — zaczyna si¢ zgadzaé ze stanowiskiem wypowie-
dzianym przez poetke i coraz bardziej sklonny jest zakonczy¢ trwajacy przez
tysigclecia stan akceptacji dla widowisk opartych na tresurze zwierzat. Po
latach Zwierzeta cyrkowe mozna zatem czytaé z poczuciem moralnej stusz-
nosci, jako memento dla niepotrzebnego juz ,nam” cyrku, obok rozprowa-
dzanych przez organizacje ekologiczne kolorowanek dla dzieci z wierszyka-
mi przeciwko cyrkowej tresurze zwierzat®.

A jednak byloby to wszystko zbyt proste. Po tym pierwszym, krétkim, ostrym
i odruchowym spojrzeniu, jaki$ czas pdzniej poetka data cyrkowi jeszcze
jedna szanse, sporzadzajac poetycka notatke z drugiego spojrzenia na cyrk:

Z trapezu na

na trapez, w ciszy po

po nagle zmilktym werblu, przez

przez zaskoczone powietrze, szybszy niz il. 99, str. 461
niz ciezar ciata, ktore znéw

znoéw nie zdgzylo spasé.

4 ,Tak jak dobre stowo i necaca nagroda sktania nieraz nawet niechetnego ucznia do wykonania
wymaganego od niego zadania, tak samo potrafi tez wytrawny pogromca dobrotliwym prze-
mawianiem zacheci¢ swego dzikiego ucznia do wykonania sztuki wcale mu nie odpowiadajacej”.
E. Rubinowicz, Cyrk. Bawimy sie i uczymy, Warszawa 1953, s. 6. O polskim cyrku w latach piecdzie-
sigtych XX wieku pisze Z. Snelewska-Stempien w artykule zamieszczonym w niniejszej ksigzce.

5 A.tunaczarski, O cyrkach, przet. P.H., ,Teatr" 1983, nr 8, s. 13.

6  Krétka bajeczka o wyprawie Mirka do cyrku i o tym, co ztego wyniknefo, Fundacja Viva [b.d.m.wJ], [onli-
nel http://www.blog.viva.org.pl/2011/03/16/kolorowanka-anty-cyrkowa/ [dostep: 1 listopada 2017]
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Sam. Albo jeszcze mniej niz sam,

mniej, bo utomny, bo mu brak

brak skrzydet, brak mu bardzo,

brak, ktory go zmusza

do wstydliwych przefrunieé na nieupierzonej
juz tylko nagiej uwadze.

Mozolnie lekko,

z cierpliwg zwinnoscig,

w wyrachowanym natchnieniu. Czy widzisz

jak on sie czai do lotu, czy wiesz

jak on spiskuje od glowy do stop

przeciw takiemu jakim jest, czy wiesz, czy widzisz
jak chytrze sig przez dawny ksztalt przewleka i
Zeby pochwycié w gars¢ rozkotysany swiat

nowo zrodzone z siebie wycigga ramiona -

piekniejsze ponad wszystko w jednej tej
w tej jednej, ktéra zresztg juz mingta, chwily.

Pominmy tu czysto filologiczny zachwyt nad retardacjami ewokujacymi gestos¢
ryzykownego widowiska, zawieszeniami na granicach werséw — ktére odda-
ja krotkie, intensywne chwile lotu akrobaty pomiedzy trapezami, kilkana-
$cie metréw nad ziemis, i stezenie uwagi widowni, zaszantazowanej faktem,
ze artysci stawiajg tu na szali najcenniejszg wartos¢ wlasnego bezpieczenstwa.
Pominmy zatem analize kunsztu tego wiersza, ustanawiajacego ekwiwalen-
cje jezyka i pokazu akrobatyki powietrznej, aby pomysle¢ nad wywotywana
przez cyrk ambiwalencja. Czy Zwierzeta cyrkowe i Akrobate napisala ta sama
osoba? Pytanie tylko pozornie pozbawione sensu, chociaz oczywiscie mozna
argumentowad, Ze sprzeciw wobec tresury nie réwna sie calosciowemu pote-
pieniu fenomenu cyrku. Ale sprawa nie jest wcale tak prosta, wymaga siegnie-
cia do koncepcji rozwazajacych spotkanie tego, co ,,ludzkie” ze ,zwierzecym”.

Zastanawia przede wszystkim fakt, ze istnieje wiele $wiadectw postawy ambi-
walentnej wobec cyrku, wychodzacych od niezwyklego splotu zrozumienia
iodrzucenia. Zapisany jest w nich z jednej strony negatywny stosunek do cyr-
ku jako probierz ludzkiej dojrzalosci, z drugiej — podejrzana i dwuznaczna

7 W.Szymborska, Akrobata, z tomu Sto pociech, Warszawa 1967 (Pierwodruk: ,Zycie Literackie” 1965,
nr33).
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ciekawos$¢ widowisk atrakcyjnych i uwodzicielskich, obarczonych negatyw-
nym warto$ciowaniem, budujgcych swoja moc oddziatywania na prowoko-
waniu sytuacji ekstremalnych, przekroczeniu, braku kontroli, niespodzian-
ce, ujawniajacych i obnoszacych w ostrym $wietle spektaklu istnienie granic
etycznych i estetycznych. Na skrajnych biegunach znajduja sie dwie postawy:
gloryfikacja i odraza.

Jesli przeczytamy Akrobate w trybie ,historii motywu” (a w katalogu znaj-
dzie si¢ wiele kanonicznych nazwisk, choc¢by Rilke i piata z jego Elegii duinej-
skich), ujawni si¢ tu poglos modernistycznej tesknoty za ,,szydercza epifania”
czy wrecz $lady identyfikacji — by postuzy¢ si¢ rozpoznaniami Jeana Staro-
binskiego. ,Katalog cyrkowy” sporzadzony przez Starobinskiego, zawiera-
jacy literackie i wizualne ,,powidoki” z XIX i XX wieku, ukazuje nowoczes-
ny umyst, ktéry ,,znajduje w skokach tancerki czy akrobaty obraz wlasnego

«hiperbolicznego» skoku poza jakikolwiek dostowny sens™. Pigkne marze-
nie, pelne nadziei, moze nawet utopijne. Dlaczego? Cyrk zawsze ogladamy
poprzez sens. Tak jakby dotkna¢ tego fenomenu mozna bylo wylacznie za

pomocy jakiej$ formy reprezentacji, poprzez obraz, tekst (tak jak i w niniej-
szym wstepie do Cyrku w Swiecie widowisk: chce zobaczy¢ cyrk, wprowadzi¢

do cyrku, a w rezultacie - patrze nan poprzez wiersze). Piszemy, myslimy, oce-
niamy cyrk, wpisujac go w dostepny porzadek, aktualne matryce rozumie-
nia, w ktdrych nie do konca si¢ miesci... Pozostaje po tych operacjach jakis

nadmiar, poczucie niedopasowania. A jesli chcemy odrzuci¢ wszelkie klisze,
na konicu zostajemy z projekcja tesknoty za utraconymi w postepie cywili-
zacyjnym wolnoscig i organicznoscia.

Szymborska, niczym wytrawny teoretyk, performatyk, cyrkolog, napisata
wolnym wierszem niewielki traktat o esencji cyrku. Akrobata to wiersz o fun-
damentalnej dla widowiska cyrkowego czynnosci ,wytwarzania” odmien-
nego czasu. Semiotyk cyrku Paul Bouissac okredlil to zjawisko jako ,,zawie-
szenie czasu linearnego”, stworzenie ,,konstrukcji czasu odmiennej zaréwno
od linearnej, jak i cyklicznej reprezentacji”, wejscie w pozaczasowy czas dzia-
tania (timeless time of action). Odwolujac si¢ do ustalen psychologii kogni-
tywnej, Bouissac pisze o pokazie akrobatycznym jako o zlozonym procesie
psychomotorycznym, wlaczajacym pamied i przewidywanie zdarzen w pro-
gram behawioralny, takze u obserwujacych widzéw. ,,Mozna metaforycz-
nie stwierdzi¢, ze akt cyrkowy ma charakter aksjomatyczny, i ze sprzety

8  J.Starobinski, Portret artysty jako linoskoczka. Wydrwieni zbawcy, [w] Teatr dellarte, red. D. Sosnow-
ska, Warszawa 2016, s. 112.
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iakcesoria cyrkowe sg trwalymi symbolami, konkretnym rusztowaniem dla
algebry ludzkiej™. Oto wedlug kognitywisty cyrk w niepodrabianej, jemu
wlasciwej ontologii, nieukazujgcy na scenie reprezentacji i Zyciowych histo-
rii, lecz zamiast tego prezentujacy esencje czystego dzialania i jego wyko-
nawcow. ,U ludzi dorostych przyjemnos¢ z ogladania cyrku zakorzeniona
jest w unikalnej mozliwo$ci kontemplacji dziatania idealnego, jego syntezy,
jak w przypowiesci albo traktacie etycznym. Zamiary, wolna wola, sensow-
ny cel, umiejetnos¢ dopasowania dziatan, perspektywa sukcesu to kamien
wegielny naszej humanistycznej ideologii” - afirmacyjnie stwierdza Bouis-
sac. ,A dla dzieci to doswiadczenie edukacyjne™.

Powraca zatem owo ,,my - ludzie”, uwolnione tym razem od doraznych, spo-
tecznych czy dyskursywnych obowigzkéw widowiska. ,,My”, a na arenie ,,on
- ktdry sie czai do lotu”, ,,spiskujacy przeciwko takiemu jakim jest”, szukajacy
(i znajdujacy na tych kilka sekund) tego, co ,nowo zrodzone z siebie”. Cyrk
akrobatow to nie tak znowu prosty przyklad narracji na gltebszym pozio-
mie, oferujacej wzniosla tez¢ o konstytuujacej nas agonicznej, ale przeciez
w koncu heroicznej naturze. Tu powracajg takze antropologiczne koncepcje
spod znaku homo ludens, dostrzezenia w Zywiotach gry i zabawy najwaz-
niejszego zrodta kultury”. Tak zwany zwrot kognitywistyczny niepodzie-
wanie wyposazyl te tezy w nowy stownik i aparat pojeciowy, dodat do nich
rodzaj puenty. Coraz bardziej popularne neuronauki, korzystajace z ekspe-
rymentéw percepcyjnych i badan laboratoryjnych obserwowalnych funkcji
mozgu zajmujq sie takze i cyrkiem, a raczej cialem cyrkowca jako pewnym
przypadkiem ekstremalnym. ,,Bawimy sie, kiedy niebezpieczenstwo, ktére
w $wiecie poddanym ewolucji zawsze czai si¢ gdzie$ za progiem, odsunie sie
na razie, pozwoli na chwile wytchnienia. Mozemy wtedy swobodnie prze-
strajac sieci neuronowe, powyglupia¢ si¢ bez obawy, ze za te glupote zaplaci-
my, pobrykac, nie baczac na kazdy falszywy krok ani tez nie dbajgc o zapas
energii na wypadek alarmu™ - tak o roli zabawy pisal z wykorzystaniem
»neurostownika” Tomasz Kubikowski. ,,Teatr przyczynia si¢ do odporno-
$ci populacji, pozwalajac jej ¢wiczy¢ w niewazkiej formie warianty zacho-
wan, rozpoznawa¢ symptomy réznorakich zagrozen i reagowac¢ na nie, roz-
poznawac sytuacje, w ktdrych znalazla sie jednostka czy cala spotecznosé,

9  P.Bouissac, Semiotics at the Circus, Berlin-New York 2010, s. 35, ttumaczenie autora artykutu.
10 Tamze,s. 36.

11 M.in.R. Caillois, Gryiludzie, przet. A. Tatarkiewicz, M. Zurowska, Warszawa 1997; J. Huizinga: Homo
ludens. Zabawa jako zrodto kultury, przet. M. Kurecka i W. Wirpsza, Warszawa 1985.

12 T.Kubikowski, Przezy¢ na scenie, Warszawa 2015, s. 150.
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odpowiednio kategoryzowac to wszystko i oswajaé - tak jak naszej glowie

pomagaja kategoryzowaé $wiat przebijajace sie przez selekcje, najadekwat-
niejsze sieci potaczen neuronowych ™. Hipotezy, poprzez przejscie na poziom

organiczny, poszukujg nowych formut dla tak mocno usadowionych w teorii

sztuki poje¢ jak mimetyzm, reprezentacja, czy dla powracajacej niemal od

narodzin tej gatezi sztuki koncepciji teatru jako szkoty doswiadczenia Zycio-
wego. Cyrk, owa szczegdlna odmiana widowiska, jest ¢wiczeniem warian-
tow najbardziej elementarnych, sytuacji pozbawionych wszelkich subtelno-
$ci - nagiej i brutalnej walki o Zycie. Jak pisze Paul Bouissac, odwoluje si¢ on

do zakodowanego w ciele ,,zestawu typowych dzialan o znaczeniu zasadni-
czym dla przetrwania czlowieka w ekstremalnych sytuacjach, w czasach na

tyle odlegtych, ze w pokonywaniu wyzwan nie poéredniczyly jeszcze arte-
fakty kultury”. Wyjasnieniem atrakcyjnosci przedstawien cyrkowych jest -
wedtug Bouissaca - odwolywanie si¢ do odziedziczonej po przodkach pamie-
ci wizualno-motorycznej, wpisanej w nasz genom, tworzacej wiezi spoleczne

poprzez zréwnowazenie dynamicznej empatii™.

Sprowadzajac rzecz cala do jednego, dobitnego stwierdzenia - cyrk mozna,
idac za powszechnymi opiniami, zdeprecjonowa¢, ale nie da sie tak fatwo
odesta¢ do lamusa. Egzorcyzmowany — powraca w najmniej oczekiwanym
momencie. Parafrazujgc stynny bon bot, wiesci o $mierci cyrku sg przesa-
dzone.

2.

Cyrk, ta ,,putapka na widzéw”, dziata nastepujaco: wywolajmy sytuacje, w kto-
rej cztowiek (lub zwierze) radzi sobie z, wydawaloby si¢, nieprzezwyciezalny-
mi trudno$ciami. Niezbedne jest tu ryzyko zdrowia lub zycia oraz pewna doza
niepewnosci co do powodzenia calego przedsiewziecia. Do tego nalezy zapre-
zentowad umiejetnosci, zachowania i formy nadzwyczajne, dziwaczne, stojace
w sprzecznoéci z codziennym do$wiadczeniem. Postawmy obok siebie grote-
skowo uformowang istote ludzka, odwotujgc sie do instynktu parodii — oraz
demonstracje nadzwyczajnych mocy, przekraczajacych ludzkie mozliwosci:
wladzy, sily, zrecznosci, wytrwalosci, szybkosci®. Sg to weigZz niezmienne zasady

13 T.Kubikowski, Reguta Nibelunga. Teatr w Swietle nowych badan swiadomosci, Warszawa 2004, s. 333.
14 P.Bouissac, dz. cyt, s.177-178, ttumaczenie autora artykutu.

15 Np.: B. Danowicz, Bogdan, Byt Cyrk Olimpijski, Warszawa 1984; R. Croft-Cooke; P. Cotes, Swiat cyrku,
przet. Z. Dzieciotowski, Warszawa 1986; M. Sznajderman, Btazen. Maski i metafory, Warszawa 2014.
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»wytwarzania” cyrku, jednej z najstarszych form widowisk kulturowych, sta-
nowigcych ,.konstytutywny element dos§wiadczenia spotecznego™®. Pomimo
tendencji do wycofywania ze sceny zwierzat czy eksponowania na niej defor-
magji, cyrk wspolczesny nadal opiera sie tych samych technikach prowadzenia
ludzkiego ciata w sytuacji ekstremalnej (mozliwych do skatalogowania w dzie-
dzinowych stownikach i encyklopediach”). O dramaturgii i spojnosci wystepu
decyduje kilka fundamentalnych regul korzystania z tych technik, wskazywa-
nych wspolnie przez artystow i badaczy. Sg to zasady: balansu i utrzymywa-
nia réwnowagi; nieograniczonych mozliwosci; wspdtpracy; dopuszczania ble-
dow i porazek; obecno$ci; zaufania; poswiecenia®. Cyrk nie moze ich porzucic,
poniewaz przestalby by¢ cyrkiem, autonomicznym fenomenem spotecznym
i artystycznym, aktualizowanym w zmiennych kontekstach czasowych i geo-
graficznych. Polega on na uzywaniu ogromnego, rozproszonego archiwum
technik wykonawczych, ,,zdeponowanego” w ciatach artystdw, bez artefak-
tow i mozliwosci trwalej fizycznej reprezentacji. To archiwum jest zachowane
i przekazane w trudny do przesledzenia i udokumentowania sposob, jedno-
cze$nie zadziwiajaco trwale, jak i ulotne. Dzigki niemu przetrwata i wciaz ist-
nieje w kolejnych aktualizacjach ta archaiczna sztuka, réwnie stara jak proto-
teatr, $piew czy taniec. I jesli europejska tradycje widowisk od czaséw antyku
greckiego zdeterminowalo napiecie pomiedzy ,,pismem i teatrem”, mediami
konkurencyjnymi, ale i komplementarnymi (jak pisze Dobrochna Ratajcza-
kowa™), to cyrk niewatpliwie sytuuje si¢ po stronie teatru, ustanawiajac w tej
przestrzeni punkt dojscia — miejsce ekstremalne, ktorego istotg jest cialo bez
pisma. Ale to nie teatr (w jego nowozytnej, faworyzujacej logos, odstonie), lecz
taniec jest dziedzing blizszg cyrkowi — bo i on doskonale radzi sobie bez pod-
stawy narracyjnej, chociaz oczywiscie ja dopuszcza, nie tracac autonomii. Cyrk
moze wiec wchodzi¢ (i wielokrotnie wchodzil) w sojusze z innymi dziedzina-
mi sztuki i odmianami widowisk, ale mimo to - zachowujac autonomie, bedac
wciaz jako$cig osobng, odrebna, wyrazista.

Zbigniew Raszewski we wstepie do ksiazki Janiny Hery Z dziejow pantomi-
my, czyli Patac zaczarowany (z ktdrej pochodzi artykul otwierajacy niniej-
szg publikacje) pisat o zasilajacych teatr europejski dwoch nurtach. Obok

16 Rytuat dramat, swieto, spektakl, red.J.J. MacAloon, przet. K. Przytuska-Urbanowicz, Warszawa 2009,
s.131in.

17 Patrz dziat Encyklopedie, stowniki — w bibliografii zamieszczonej w niniejszej ksigzce.

18 Documentation of CARD: Circus Artistic Research Development, red. A. Skjonberg, C. Damkjaer, Stok-
holm 2012, 5.19-20. Zob. takze: P. Bouissac, dz. cyt, s. 154-155, 170-172.

19 D.Ratajczakowa, Myslenie gatunkami, [w:] tejze, Galeria gatunkéw widowiskowych, teatralnych i dra-
matycznych, Poznan 2015, 5. 292.
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teatru opartego na dramacie, tym drugim nurtem mialyby by¢ widowiska
pantomimiczne, pozbawione podstawy w postaci tekstu, gdzie mieszaly sie
ze sobg ,,akrobatyka, popisy zrecznosci, piosenka i taniec”. Ogladajac dzie-
je pantomimy ,,z lotu ptaka”, z szerokg perspektywa historyczna, siegnat do
mimu w tradycji greckiego i rzymskiego antyku i w charakterystyczny dla
siebie sposob sprobowat ,,wylowi¢ cechy znamienne dla teatru «drugiego nur-
tu» wszystkich czaséw”. Wskazuje trzy takie cechy. ,,Po pierwsze: teatr «dru-
giego nurtu» wydaje si¢ trwalszy od dramatycznego. [...] Po drugie: miewa
dos¢ ptynne granice gdy chodzi o charakter i organizacje przedstawien. [...]
I po trzecie: w poréwnaniu z dramatycznym [...] bywa bardziej mimiczny,
jesli rozumied przez to ekspresje ludzkiego ciata”. Co wazne, historyk teatru
podkresla, ze ,,drugi nurt” jest pelnoprawnym teatrem®. Za tg checig jego
dowartos$ciowania kryje si¢ polemika z chyba najtrwalszym powszechnym
pogladem na temat widowisk postugujacych sie ,,ciatem bez pisma™ z zarzu-
tami o ich aintelektualizm wynikajacymi z tak zwanego body-mind ,,prob-
lem” trapigcego zachodnig cywilizacje®.

Jednak czy naprawde ,,z lotu ptaka” mozna uchwyci¢ istote widowiskowego
»ciala bez pisma” lub napisa¢ o cyrku ,wszystkich czaséw”? Calos¢ ta zawie-
ra w sobie réznorodnos¢ i odmiennos¢ sztuk cyrkowych, historie ich powsta-
wania, ewolucje i stan obecny, a takze konteksty kulturowe, spofeczne, poli-
tyczne... Méwiac ,,cyrk” nalezaloby za kazdym razem odpowiadac na pytanie
- »ho dobrze, ale jaki?”. O ,,cyrku” bez jakichkolwiek uscislen trudno cokol-
wiek napisa¢ w liczbie pojedynczej, tak samo jak o ,teatrze”, ,muzyce”, ,tan-
cu” i tak dalej... W tej sytuacji wyjscie jest wlasciwie jedno. Proba naszkico-
wania mapy tego obszaru odbywac si¢ musi niejako od konca, idgc od zjawisk
dostepnych naocznemu doswiadczeniu, czyli od cyrku nam wspoélczesnego.
Mamy dzi$ cyrk ,tradycyjny” i ,wspolczesny”, gdzie ten wspdlczesny kon-
stytuuje sie w stalym odniesieniu wobec tak zwanego cyrku tradycyjnego,
czy tez raczej, w liczbie mnogiej, cyrkéw tradycyjnych. Obszar tego, co nazy-
wa si¢ cyrkows tradycja, wykreslamy z naszej dzisiejszej perspektywy, war-
to$ciujac od razu dziedzictwo na chciane i niechciane, wypierajac praktyki

20 Z. Raszewski, Przedmowa, [wi J. Hera, Z dziejéw pantomimy, czyli Patac zaczarowany, Warszawa
1974, 5. X, XII-XIII.

21 Patronem tendencji wartosciujacego przeciwstawienia ciata i umystu uczyniono, nie do korica
stusznie, Kartezjusza: J.-M. Pradier, Zachdd, Wschéd i dualizm: kuszqce ztudzenia, [w] tegoz, Ciato
widowiskowe. Etnoscenologia sztuk widowiskowych, przet. K. Bierwiaczonek, Warszawa 2012, s. 32
in. oraz14-24. Zob. tez np.: A. Bandura, Aisthesis. Zmystowos¢ i racjonalnosc w estetyce tradycyjnej
i wspdtczesnej, Krakow 2013; S.L. Foster, Choreografowanie historii, przet. M. Jankowski, [w3] Swia-
domos¢ ruchu. Teksty o taricu wspdtczesnym, red. J. Majewska, Krakow 2013.
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nie do zaakceptowania z punktu widzenia dzisiejszej etyki, niemieszczace
sie w systemie gatunkow sztuki ani w konwencji rozrywki, niedostarczaja-
ce ani estetycznych sensacji, ani przyjemnosci widowiska. I nie chodzi tu
wylacznie o najbardziej powszechne w §wiadomosci wspdtczesnego czlo-

il.9, str. 396 wieka skojarzenie cyrku z wystepami zwierzat, ale i o teatr $mierci, insce-
nizowane walki z niedZwiedziami, wilkami i Zubrami, stacjonarne miejskie

il. 20, str. 412 i wedrowne jarmarczne menazerie i gabinety osobliwosci. Stad, jesli juz ist-
nieje we wspolczesnej swiadomosci jakikolwiek ,,cyrk tradycyjny”, zapewne

il. 30, str. 413 nie sg to wedrowne trupy kuglarskie, szczwalnie czy gabinety - chociaz nie-

ktére ze wskazanych linii cyrkowych tradycji byly i sg zadziwiajaco zywot-
ne i znal je jeszcze XX wiek®.

il. 32, str. 414 Tradycja cyrkowa - tak jak dzi$ ja rozpoznajemy - wprost lub posrednio
odwoluje si¢ do widowisk zapoczatkowanych przez Philipa Astleya i jego
il. 33, str. 415 konkurentéw w osiemnastowiecznej Anglii®. Cyrk konny Astleya nazywa-
ny byt wowczas cyrkiem wspotczesnym, nowoczesnym - dla odréznienia
il.7,str. 394 od tradycji jarmarcznej, kuglarskiej, od wygasajacej powoli komedii kome-
il. 8 str. 395 dii dell’arte. Samo okreélenie ,,cyrk” spopularyzowala moda na pantomimy

konne pokazywane w murowanych budynkach cyrkowych, ktéra rozprze-
strzenila sie dzieki technologiom dostarczonym przez rewolucje przemysto-
wa, w warunkach szybko postepujacej urbanizacji.

Tak wigc, cho¢ méwimy o tradycji widowisk o niemozliwym do ustalenia
poczatku (archeolodzy udokumentowali przedstawienia zongleréw pocho-
dzgce z epoki zelaza, a o wystepach , kuglarzy” badz ,,akrobatow” wspomi-
na na przyklad Homer), to nazywamy je okresleniem stosunkowo mtodym
i zwigzanym z konkretnym okresem historycznym. Jego rodowdd odsyla
nas do XIX-wiecznej miejskiej rozrywki — przeznaczonej zaréwno dla bied-
il. 42, str. 420 nych, jak i bogatych (w murowanym Cyrku Cinisellich otwartym w roku
1883 w Warszawie, najblizej areny usytuowane byly najdrozsze miejsca prze-
znaczone dla elity, dla ktérej byla to najmodniejsza rozrywka). Wypraco-
wany wowczas wzorzec podlegal transformacjom, ale nie zmienil swoich
najwazniejszych elementéw. Zmiany przychodzily z zewnatrz, wynikaly

22 O warszawskiej Szczwalni, czyli tzw. Hecy pisze J. Hera w artykule zamieszczonym w niniejszym
tomie. Por. W.Filler, Cyrk, czyliemodje pradziadkdw, Warszawa 1963, s. 11-22. O monstruariach i gabi-
netach osobliwosci zob.: R. Bogdan, freak Show. Presenting Human Oddities for Amusement and
Profit, Chicago—London 1990; A. Wieczorkiewicz, Monstruarium, Gdarisk 2009. Por. artykut K. Gom-
bina zamieszczony w niniejszym tomie.

23 B. Danowicz, dz. cyt, Warszawa 1984, s. 34 i n. Por. artykuty J. Hery i O. Cihlafa zamieszczone
w niniejszym tomie.
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z rozwoju techniki (np. o§wietlenie w teatrach, pojawienie si¢ roweréw czy
pojazdéw mechanicznych) i z mozliwosci funkcjonowania cyrku jako insty-
tucji. Cyrk byl zawsze domena prywatnej przedsiebiorczoéci — ze wszyst-
kimi tego stanu konsekwencjami. Dopiero po II wojnie §wiatowej zostat
zorganizowany jako scentralizowane przedsiebiorstwo panstwowe, tak jak
w catym obszarze pod politycznym wptywem ZSRR. Warto o tym pamie-
ta¢, by unika¢ uproszczen i mylacych poréwnan i utozsamien, np. wspot-
czesnych artystow cyrkowych z angielskimi czy niemieckimi ekwilibrysta-
mi i woltyzerami docierajacymi do polskich miast w XVIII i XIX wieku,
trupami dell’arte zapraszanymi na dwory w wieku XVI, ze $redniowiecz-
nymi btaznami krolewskimi i dworskimi, liliputami, wedrownymi kugla-
rzami*, a nawet z niewolnikami i gladiatorami wystepujacymi w rzym-
skich igrzyskach i wyscigach rydwanow™.

Jest natomiast pytaniem otwartym, na ile cyrk nowozytny, tworzacy si¢ na

przetomie XVII i XVIII wieku, wchlonat i przetworzyl te najrozniejsze odzie-
dziczone tradycje widowisk ,drugiego nurtu”, w tym najblizsza w czasie -
komedii dell’arte. Oraz - czy teatr nowozytny je przyjal, czy moze odrzucit.

3.

Jeden z O$wieconych, ogladajac spektakl wloskiej komedii dell’arte w momen-
cie schytku §wietnosci tej galezi sztuki, po uptywie dwdch i pét stulecia ogdlno-
europejskiej kariery, probowat uchwyci¢ i opisa¢ réznice pomiedzy aktorami
wloskimi i francuskimi. W czasach Corneille’a i Racine’a najwyzej ceniony
byt kunszt francuskich retoréw - za niedo$cigla, sformalizowana, precyzyj-
ng deklamacje, jako piekne narzedzie przekazu wyrafinowanej kompozycji
i techniki stowa. Punktem negatywnego odniesienia byta wéwczas kome-
dia dell’arte, wedrowne widowisko oparte na nieprawdopodobienstwach,

24 W polskim obszarze jezykowym okreslenia artystow uprawiajacych zawody dzi$ okreslane jako
cyrkowe po raz pierwszy odnajdujemy w dokumentach z konca XIV wieku. Pierwsze poswiadcze-
nia uzycia stowa ,kuglarz” - jak podaje Wilska — pochodzi z roku 1392. Wedtug stownika staropol-
skiego miato ono dwa znaczenia: ‘wedrowny aktor’, oraz ‘sztukmistrz, magik’, natomiast czasow-
nik ,kuglowac” - ‘oszukiwac, btaznowac, zartowac'. Funkcjonowaty takze inne, réwnie popularne
nazwy, m.in. wita, piszczek, igracz, guzman. Stowo ,btazen” ma swoje pierwsze poswiadczenie
w roku 1460 i wyparto stopniowo poprzednie okreslenia rodzime. Rownoczednie funkcjonowa-
ty stowa facinskie, przechowujace rzymska tradycje — histrio, ioculator, mimus. Zob. M. Wilska, Bta-
zen na dworze Jagiellonéw, Warszawa 1998, s. 28-48.

25 M. Kocur, We wiadzy teatru. Aktorzy i widzowie w antycznym Rzymie, Wroctaw 2005. Por. uwagi na
ten temat w artykule S. Siedleckiej zamieszczonym w niniejszej ksigzce.
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powtarzalnych motywach i improwizowanych lazzi, mieszajaca watki sen-
tymentalne z trywialnym komizmem, w integralny sposéb laczaca sto-
wo, §piew, taniec, gre na instrumentach, nadzwyczajng sprawnos¢ fizycz-
ng i - cyrkowe umiejetnosci (wéwczas okreslane ogolnie jako zdolnosci
mimiczne)®.

W roku 1758 Denis Diderot — bo o nim tu wtasnie mowa — w traktacie O poe-
zji dramatycznej (tym samym, w ktorym sformulowal fundamentalng dla
pozniejszego teatru inscenizacji koncepcje czwartej $ciany), w podrozdzia-
le po$wieconym ,,sztuce mimicznej” i improwizacji zanotowal znamienne
stowa:

Jest pewien paradoks, ktdrego prawde odczuje niewielu, ale ktory za
to innych oburzy [...]. Ot6z nasi wloscy komedianci graja we wloskich
sztukach duzo swobodniej niz nasi komedianci francuscy, a mniej
licza si¢ z widzem. W bardzo wielu przypadkach zapominaja o nim
catkowicie. Mozna znalez¢ w ich zachowaniu co$ oryginalnego i swo-
bodnego, co trudno nazwa¢ [podkreslenie moje - GK], a co mi sie
podoba i podobatoby si¢ wszystkim, gdyby go nie szpecila absurdalna
intryga i niesmaczne dialogi. W szalonych aktorach dostrzegam ludzi
wesolych, spragnionych zabawy i opetanych niczym nieskrepowana
fantazja. Wole ich zapamietanie niz sztywno$¢, ciezkosé i poze™.

Madrzejsi o stulecia, mozemy zapytaé encyklopedyste: podobaloby sie — gdy-
by nie byly zepsute tym, co niezalezne od teorii i kodyfikacji, niestabilne,
improwizowane, swobodne, proste, apelujace do niskich instynktéw? A moze
gdyby to wszystko usunaé¢, przestalyby sie podobac¢? Moze ,trudno nazwac”,
bo widowiska te fascynuja nie pomimo, ale dlatego wlasnie, ze to wszystko
w nich jest? W tym samym traktacie Diderot kresli zresztg projekt teatru prze-
kraczajacego klasycystyczne ograniczenia gatunkowe i wykonawcze i dekla-
ruje sie jako zwolennik pantomimy, piszac z niechecig o scenicznej domi-
nacji stowa, rozumianej jako sztuczne, napuszone deklamowanie. W swojej
dziatalno$ci dramatopisarskiej i jako teoretyk marzy o spektaklu doskona-
tym, opartym na odwzorowaniu $wiata, postuluje obyczajowy dramat miesz-
czanski, teatr utylitarny, apelujacy do rozumu:

26 M. Debowski, Wstep, [w:] D. Diderot, Pisma estetyczno-teatralne, przet. M. Debowski, J. Kott, E. Rzad-
kowska, A. Siemek, Gdansk 2008.

27 D. Diderot, O poezji dramatycznej (1758), przet. E. Rzadkowska, [w] tenze, Pisma estetyczno-teatral-
ne, s.203.
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Kazdy naréd ma jakie$ zabobony do odrzucenia, jakie$ wystepki do
napietnowania, jakies$ gtupstwa do wysmiania, a wiec potrzeba mu
widowisk, ale widowisk odpowiednich. Céz to za wspaniata pomoc
przy zmianie praw czy zniesieniu jakiego$ obyczaju, pod warunkiem
ze rzad potrafl je whasciwie wykorzystac®®.

Ostatecznie, w napisanym kilka lat p6zniej Paradoksie o aktorze, opierajac
sie na ewolucjonistycznym schemacie mys$lenia, wyznacza improwizowa-
nym, jarmarcznym popisom odpowiednie, podrzedne miejsce — uwazajac
je za twory przed-teatralne, dzieta szkicowe i pozbawione systemu: ,,Moze
i dobrze robig ci szalency, ze zostaja tym, czym sg — projektem na aktoréw”.
I znéw - jakby ten mitos$nik rozumu powstrzymywal si¢ przed jednoznacz-
nym zbagatelizowaniem tego, co usytuowane poza rozumem (powraca cha-
rakterystyczne okreslanie tego rodzaju gry jako opetania, szaleristwa) — uyjmu-
je swoj poglad w ulubiong figure paradoksu: ,Wigcej pracy nie datoby im tego,
czego im brak, a mogloby im zabra¢ to, co majg”. Jednak domkniecie mysli,
a zarazem jedna z ostatnich kwestii poruszonych w Paradoksie, nie pozosta-
wia ztudzen: ,,Cen ich za to, czym sa, ale nie stawiaj ich obok skonczonego
obrazu™. Improwizacji, btazenstwa bez dbania o prawdopodobienstwo, ze
wzgledu na ich anarchiczng nature, nie da si¢ wcieli¢ na stuzbe ,widowisk
odpowiednich” do wykorzystania ,,dla rzadu”.

Roéwniez i polscy Oswieceni mieli w tym wzgledzie ugruntowany poglad, jed-
nakowy ponad wszelkimi polemikami, opowiadajac sie przeciwko pantomi- il. 28, str. 410
mie. Pochwalajac tak zwane ,wypedzenie Arlekina” poszli dalej niz Diderot.
W wypowiadanych gléwnie na tamach , Monitora” przekonaniach powtarzaja
sie te same argumenty. Opozycja dawne-nowe pobrzmiewa np. u Bohomolca,
gdzie jako tradycje wymagajace rewizji pojawiajg si¢ teatr jezuicki i dell’arte:
»53 jeszcze i tacy, ktorzy to wszystko ganig i gardza, co by tez najdoskonal-
szym terazniejszego wieku jest dzielem [...] zle [u nich] tragedie, bo bez arle-
kina i diabta, najistotniejszych niegdys aktoréw, grane™. Punktem wyjscia
jest rozréznienie dobrego i zlego komizmu, a tym zlym sg wlasnie ,,malpiar-
stwa” (jak zwano pantomime) — rozrywka staro§wiecka, niskiej jakosci i ,,bez-
rozumna’, adresowana do nieo§wieconego gminu. ,,Kuglarstwa” - w kontra-
stowym zestawianiu z komedig ,,do prawdy podobng”, w ktérej charaktery

28 Tamze,s.194.
29 D. Diderot, Paradoks o aktorze (1778), przet. J. Kott, [w] tenze, Pisma estetyczno-teatralne, s. 279.

30 N.N.[prawdop. F. Bohomolec], Ptolomeusz, arlekin i diabet, ,Monitor” 1768, nr 25; cyt. za: Teatr Naro-
dowy 1765-1794, red. J. Kott, Warszawa 1967, 5. 123.
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sa nieprzesadzone, a konstrukeja logiczna i przyczynowa — ,trzeba z dobrej

komedii wyrugowac, albowiem nie tylko sg one do prawdy niepodobne, ale

nadto niemozliwe”, dlatego ,wygnano z teatru arlekina, ktére tylko same

plugastwa i niedorzycznosci glosil zgorszenie szerzac, zamiast bawi¢ praw-
dziwie i przyzwoicie™ - pouczal Wawrzyniec Mitzler de Kolof w 1775 roku.
Pantomima i widowiska oparte na popisach sprawnosci fizycznej nie miesci-
ty sie w tak wyznaczonym wzorcu, ktdry zgodnie z maksyma Ridendo casti-
gat mores mial realizowaé teatr>.

Artysci spod znaku Arlekina (symbolizujacego nie tylko zmierzch popular-
nosci dell’arte, ale wszystkie aktualnie potepiane w mys$l ideologii postepu
praktyki artystyczne), zostali wypchnieci z teatru nowoczesnego, $wieckie-
go, publicznego, narodowego. Stato si¢ to w momencie gdy ksztaltowaly sie
jego poczatkowe zalozenia, u startu dlugiego procesu ustanawiania misji tea-
tru, i co si¢ z tym wiagze — wzmacniania statusu spotecznego aktora. Jego ele-
mentem bylo uwolnienie si¢ od deprecjonujacych przodkéw. Swiadczy o tym
chocby przechowana w aktorskiej tradycji ustnej relacja o pogladach Wojcie-
cha Bogustawskiego na ten temat:

Oto jak w ujeciu Wincentego Rapackiego mialby sie przedstawiac sto-
sunek mlodego Bogustawskiego do teatru: ,,By¢ komediantem, jak ich
wowczas nazywano, na ktérym z panskich dwordw, gdzie ich trak-
towano na réwni z panska stuzba, albo wedrowac z garstka aktoréw

i grywac w budzie jarmarcznej, bo takie tylko teatra istniaty, jak $wiad-
czy ksigze Jablonowski w swoim pamietniku, nie mialo to ponety dla
wyksztalconego a niebogatego mlodzienca”. Nie interesowano sie po
prostu u nas przeszto$cia zespotdw, ktorych dziatalnosé stawiano na
réwni z popisami kuglarzy®.

31 Wawrzyniec Mitzler de Kolof, Listy warszawskiego pisarza do pana Wawrzyrica Wiedzolubskiego
w Wilnie (1775-76), [przekt. anonimowy, b.m.w, za: Teatr Narodowy. .., s.. 156, 157. Analogiczne uje-
cie pojawia sie we wzorcu swieckiej edukacji, w podreczniku dla korpusu kadetow: F. Juvenel de
Carlancas, Historia Nauk Wyzwolonych, przet. prawdopodobnie W. Gorski, . Nagurczewski, War-
szawa [1766], S. 194, 214.

32, Teatrum niezliczone wyda¢ moze korzysci: obyczaje w nas polepszy¢, zwabi¢ do cnoty, od nie-
cnoty odrazi¢, poprawi¢ w defektach, uczyni¢ kogo lepszym obywatelem, cztekiem lepszym
w cywilnych i prywatnych wzgledach. Czego napominania przyjacielskie, duchowne nauki, czy-
tanie ksiag moralnych dokazac nie mogty, czesto dokazaty widowiska.” A.K. Czartoryski, Przed-
mowa do: Panna na wydaniu. Komedia w dwdch aktach, Warszawa 1771, cyt. za: Teatr Narodowy.. .,
s.136. O wartosciowaniu gry tragicznej i rozréznieniu komizméw na ,wartosciowy” i ,bezwar-
todciowy” patrz: D. Kosinski, Wojna z Arlekinem, [w:] Sztuka aktorska w polskim pismiennictwie tea-
tralnym XIX wieku. Gtéwne problemy, Krakdw 2003, 5.136 i n.

33 Z. Raszewski, Jeszcze o teatrze zawodowym w dawnej Polsce, ,Pamietnik Teatralny” 1955, z. 2, 5. 153.
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W ramach o$wieceniowego projektu modernizacyjnego szkola, prasa, teatr pub-
liczny miaty by¢ filarami ksztalcenia nowoczesnego obywatela. W tym wlasnie
okresie - kiedy nowozytna Europa ,wynalazla” wolny czas mieszkancéw swo-
ich miast, kiedy wyganiano Arlekina ze sceny, aby mogt sie tam rozwing¢ teatr,
ikiedy definitywnie ,,0znaczono” cyrk, odmawiajac mu wiekszej wartosci, roz-
poczyna si¢ ta zaprezentowana w niniejszej ksiazce, fragmentaryczna i niedo-
skonata, pisana w wieloglosie, przeplatajaca makro- i mikronarracje, historia
cyrku. Problematyczne jest juz nawet samo ustalenie momentu startowego —
o czym mé6wi historyk cyrku Mieczystaw Piniarz w rozmowie przedrukowanej
w niniejszej ksigzce. Historii cyrku polskiego, a raczej — cyrku w Polsce, braku-
je symbolicznych momentéw zalozycielskich, takich jak cho¢by powstanie cyr-
ku Astleya. Rozwazajac okolicznosci powstania nowozytnego cyrku na terenach
Rzeczpospolitej, warto zestawi¢ obok siebie nastepujace daty: otwarcie Hecy -
Szczwalni w 1779 roku i jej likwidacja okoto roku 1848, inauguracja cyrku Cini-
sellich w 1883, oraz — juz w porzadku symbolicznym, prekursorska, utopijna
wizja wypowiedziana przez Mickiewicza w 1843 roku w wyktadach paryskich**.

Istniejacy w XIX wieku cyrk nie nadawatl sie do wpisania w ideologie rozwoju,
nie pasowal na towarzysza triumfalnego pochodu ,,wspinaczki istoty ludzkiej”
(by postuzy¢ sie terminem Arnolda Toynbee). Na terenach dawnej Rzeczpospo-
litej Obojga Narodéw, wchionietych przez oécienne panstwa, warunki kompli-
kowata dodatkowo sytuacja polityczna. Teatr otrzymat dodatkowe obowigz-
ki tozsamosciowe - stal si¢ domem jezyka polskiego. Cyrk nie miat tej szansy.
Szlachetno$ci nie przydawato mu, jak teatrowi, korzystanie z literatury, nawet
tej posledniejszego gatunku. Potrafil takze dla teatru by¢ skutecznym konku-
rentem, jesli chodzi o frekwencje i popularno$é. W dodatku - byl sztuka kos-
mopolityczna. Od czaséw Jordakiego Kuparenki, ktéry zmodernizowal barba-
rzynskie praktyki uprawiane w warszawskiej Hecy, po okres sukcesow wloskiej
rodziny Cinisellich cyrk byl tworzony gltéwnie przez przyjezdnych®. Proces
»polonizacji” cyrku przebiegal stopniowo i na dobrg skale zakonczyt sie w mig-
dzywojniu - o czym opowiada Mieczystaw Piniarz we wspomnianej rozmowie.

Pomimo wskazanych powyzej probleméw z warto$ciowaniem cyrk szybko
usytuowal sie zar6wno w zyciu spolecznym, jak i w polskiej opinii publicz-
nej. Z jednej strony oferowal, ztudna by¢ moze, szanse na wpisanie wen jakiej$

34 A. Mickiewicz, Wyktad XVI, [w:] tenze, Dzieta, red. J. Krzyzanowski, t. 11, Literatura stowiariska, przet.
L. Ptoszewski, Warszawa 1955, s. 116—126. Zob. takze Z. Raszewski, Sfowacki i Mickiewicz wobec tea-
tru romantycznego: dwa epizody, [w] tegoz, Staroswiecczyzna i postep czasu. O teatrze polskim (1765—
1865), Warszawa, s. 223267 oraz artykut S. Siedleckiej zamieszczony w niniejszym tomie.

35 Patrz:artykuty J. Hery, K. Kurka, K. Gombina, A. Binczyckiej zamieszczone w niniejszym tomie.
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wersji spolecznej pedagogii, z drugiej — byl emanacja nieskrepowanej przed-
siebiorczosci i dostarczania masom pozadanej rozrywki. Pantomima i cyrk -
tak jak inne rozrywki i widowiska, wodewile w teatrach ogrédkowych, foto-
plastikony, panoramy, katarynki, teatry marionetek, cyrki pchel, teatry matp,
menazerie, gabinety osobliwosci, pokazy sztuk magicznych, wedrowne przed-
stawienia kuglarskie — nie daly sie wyrugowac¢ z teatru przysztodci, tak jak
postulowali O$wieceni. Swobodnie, w sposéb nieujarzmiony rozwijaly sie -
jako rewers ,,stylu wysokiego”. Wiek XIX to czas ksztaltowania si¢ kultury
masowej: wszelkie widowiska na dobre staly si¢ rozrywka egalitarng, dostep-
ng szerokim kregom, niezaleznie od statusu materialnego. O tym zlozonym

systemie spolecznym na przykladzie Warszawy opowiedziata poprzez wido-
wiska Ewa Partyga w ksigzce Wiek XIX. Przedstawienia. Paternalistycznie

nastawieni krytycy przyznawali jej wykwitom prawo bytu, pod warunkiem

bezwzglednego ich uhierarchizowania. W polemikach wokoét repertuaru tea-
trow ogrodkowych kryje si¢ ,,pogarda dla maluczkich, nieucywilizowanych,
niekulturalnych, pozbawionych zaréwno wyrobionego smaku estetycznego,
jak i kompetencji kulturowych”. ,Maluczkich” widzéw, ttumnie uczeszczaja-
cych na widowiska o podejrzanej konduicie, nalezy edukowad, z nadziejg na

osiggniecie dojrzalosci - ,odwolujac si¢ do kryterium smaku nacechowane-
go poczuciem wyzszosci”, ustalajac ,jasng i niepodwazalng hierarchie kultu-
rowo-spoleczng” - pisze Partyga, powolujac sie na aparat pojeciowy zapropo-
nowany przez Pierre Bourdieu®*. Wspolczesne badania nad kulturg popularng

proponuja wyijscie z tego schematu - obiecujgce takze i dla badan nad cyr-
kiem. Widzg widowiska popularne jako cze¢s¢ ,Judycznej, radosnej i spekta-
kularnej nowoczesno$ci”. Ich charakter: rozproszony, nieciagly, pograzony
w chaosie, pefen nadmiaru - wpisuje si¢ w model miejskich atrakcji oparty na

nieustannym ruchu i nerwowej stymulacji, sprawiajac, Ze ,miejskie doswiad-
czenie chaosu mozna przepracowaé w sposob pozytywny™.

Ewa Partyga sprobowala opisa¢ mechanizmy odbioru popularnych gatun-
kow teatralnych. Warto jednak zwrdci¢ uwage, ze teatr w jego ogrodkowej,
»niskiej” formie ,,zanieczyszczonej” taricem i §piewem — zajmowal i tak znacz-
nie korzystniejsze miejsce w hierarchiach postugujacymi si¢ pojeciami sma-
ku i kryteriami cywilizacyjnej ewolucji niz widowiska spod znaku Arlekina:

36 E.Partyga, Wiek XIX. Przedstawienia, Warszawa 2016, s. 303-304.

37 E. Partyga, dz. cyt, s. 304-306. Zob. takze: Rekonfiguracje modernizmu. Nowoczesnos¢ i kultura
popularna, red. T. Majewski, Warszawa 2009; Niebezpieczne zwiqzki. Dramat, teatr i kultura popu-
larna, red. E. Partyga, P. Morawski, Warszawa 2010; t.. Biskupski, Miasto atrakcji. Narodziny kultury
masowej na przetomie XIX i XX wieku, Warszawa 2013.
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Pod wptywem instynktow towarzyskich cztowiek stwarza coraz wyz-
sze formy spolecznego bytu; tak samo pod wplywem instynktow
estetycznych stwarza coraz doskonalsze formy zabawy. [...] Istnienie
dzikich plemion ludozercéw nie ubliza godnosci spoleczenstw cywi-
lizowanych; podobnie tez skoki podworzowych hecarzy i klownow
cyrkowych nie ponizaja wartosci prawdziwie pieknych widowisk sce-
nicznych?®®.

Sytuacje zmienily dopiero idee awangard na przetomie XIX i XX wieku -
o czym w niniejszym tomie pisze Pawel Stangret. Techniki cyrkowe - potrak-
towane nieco instrumentalnie, jako gotowy, uksztaltowany zespét sSrodkow
- na szerokg skale byly przechwytywane i wykorzystywane przez inne dzie-
dziny sztuk scenicznych, a gtéwnie przez teatr i taniec. Réwnoczesnie cyrk
wchlaniat zdobycze teatru, jego rozwigzania inscenizacyjne, sposoby mode-
lowania widowiska, rezyseri¢ i dramaturgie, technologie, techniki aktorskie
ifizyczne. Nowoczesna sztuka europejska wiele cyrkom zawdziecza, i to nie
tylko od poczatku XX wieku, nawet nie od czaséw Wielkiej Reformy Tea-
tralnej. Archaiczne techniki ciata widowiskowego — akrobatyka, clownada,
pantomima - inspirowaly prekursoréw modernizmu w wielu dziedzinach
sztuki, czasem w sposob spektakularny, czasem niezauwazalnie wtapialy sie
w prekursorskie gesty, cho¢by w przypadku (by poprzestaé na trzech wyra-
zistych przykladach) Deburau, Nizynskiego czy Meyerholda. A w Polsce -
w dynamicznie rozwijajacym sie tancu artystycznym, ktory dzieki m.in.
Feliksowi Parnellowi i Ninie Pawliszczewej czy siostrom Halamom miat
zdecydowanie akrobatyczny rys*. Sam cyrk - jako prywatna sfera rozryw-
ki i sztuki — w tym czasie rozrdst si¢ do niespotykanych wcze$niej rozmia-
réw i przechodzil ostry kryzys ekonomiczny (o czym pisze w niniejszym
tomie Agnieszka Binczycka).

W koncu cyrk trafit w objecia prawodawcow najskuteczniejszych. Oba
XX-wieczne totalitaryzmy polubily go i wigzaly z nim wielkie nadzieje.
Przede wszystkim - ze wzgledu na masowa publicznoé¢. Bieg historii zade-
cydowal, ze wplyw na polski cyrk miat przede wszystkim wzorzec insty-
tucjonalny z ZSRR, gdzie cyrk zostal zorganizowany jako scentralizowane

38 J.Kotarbinski, Estetyczneispoteczne znaczenie teatru, ,Niwa" 1873, t. 3, [w:] Mys| teatralna doby postycz-
niowej. Antologia, wyb. i opr. S. Brzozowska, M. Dyzbianski, Opole 2016, s. 132.

39 J. Svehla, Deburau. Pierrot niesmiertelny, przet. M. Erhardt-Gronowska, Warszawa 1983; L. Kirstein,
Nijinsky dancing, New York 1975; W. Meyerhold, Buda jarmarczna, [w] tegoz, Przed rewolucjq, przet.
A. Drawicz i J. Koenig, Warszawa 1988; F. Parnell, Moje Zycie w sztuce tarica. Pamietniki 1898-1947,
t6dz 2003; L. Halama, Moje nogiija, opr. T. Krzemien, Warszawa 1984.
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przedsigbiorstwo rozbudowane na niebywalg skale. W Polsce cyrk funk-
cjonowal pod szyldem Zjednoczonych Przedsigbiorstw Rozrywkowych,
przezywajac swdj okres $wietnosci w latach pie¢dziesigtych i szes¢dziesia-
tych*. Prywatyzacja Przedsigbiorstw w latach 1991-1995 oznaczala rezyg-
nacje z wspierania cyrku przez panstwo i doprowadzila branz¢ do niemal
catkowitej zapasci organizacyjnej i artystycznej. Na opuszczonym rynku
pozostaly cyrkowe firmy rodzinne, ktére odtad radza sobie poza panstwo-
wym mecenatem, w twardych realiach wolnego rynku rozrywkii w warun-
kach petnej konkurencji. Uparcie uprawiaja wlasng tradycje, nie rezyg-
nujac z niezbednych, ustanawiajacych ja elementéw - taboru, szapita, no
i oczywiscie wystepow tresowanych zwierzat. Wiekszos¢ polskich cyrkow-
codw porzucila zawod, niektorzy wyjechali, szukajac szansy na pozostanie
w nim za granicg. Wymownym symbolem loséw polskiego cyrku i jego
niechcianego dziedzictwa jest obecny stan Julinka — dawnej Bazy Cyrko-
wej, siedziby Studium Cyrkowego i zimowego zaplecza cyrkoéw, zatrudnia-
jacej w latach $wietnosci kilkaset 0s6b*. W pelni wyposazony kompleks
budynkéw przestat petni¢ swoje funkcje i od potowy lat dziewieédziesig-
tych stopniowo niszczal, a dzi§ wraz z otaczajacym je terenem przeobrazit
sie w komercyjny park rozrywki.

Wspolczesni organizatorzy i promotorzy wydarzen, a przede wszystkim sami

artysci podkreslajg, ze cyrk zupelnie inaczej sytuuje si¢ w konstelacjach spo-
tecznych i artystycznych, i uzywajg etykiety ,,nowy cyrk”. Jest to zarazem

proba nobilitacji, ucieczka do przodu, odcigcie si¢ od nieprzyzwoitej dzi$
czesci wlasnego dziedzictwa, od odium miejsca, gdzie — wedtug powszech-
nego mniemania — meczy sie zwierzeta, spoglada w strone sportu zamiast
ku sztuce, gdzie bez kompleksdw oferuje si¢ ,,niska” rozrywke. Szyld nowo$-
ci wskazuje na zmiany kontekstu spolecznego i ekonomicznego: zonglerka

bywa elementem szkolen biznesowych, w szkolach pojawila si¢ pedagogika

cyrku, a kuglarze znakomicie odnalezli sie w miejskiej przestrzeni publicz-
nej. Nowoczesne zespoty cyrkowe, tak jak i same techniki (clownada, akro-
batyka, zonglerka) uczestnicza w $wiatowym rynku sztuki i wyrafinowane;

komercyjnej rozrywki. Pomimo tego cyrk nie pozbyt sie (czy jest to w ogd-
le mozliwe?) odium miejsca podrzednego.

40 Zob. artykut Z. Snelewskiej-Stempien zamieszczony w niniejszym tomie.

4 Zob. np. Cyrk wezoraj, dzis.... Jutro? Z J. Sejbukiem rozmawia K. Piwoniska, ,Kultura Enter” 2012,
nr 47/48, http://kulturaenter.pl/article/cyrk-wczoraj-dzis-jutro/; http://www.julinek.com.pl/.
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Cyrk wspdlczesny niemal odcial si¢ od tradycji tresury i pokazywania na sce-
nie zwierzat, zaproponowal ciekawg podmiane, paradoksalng figure kwestio-
nujgcg antropocentryzm. To cztowiek petni dzi§ w nim funkcje curiosum
i odgrywa role bestii, nad ktorg trzeba demonstracyjnie zapanowac. Obok il. 92, str. 455
modelowej sytuacji pokazu ujarzmiania $wiata i niewolenia Innych poja-
wiajg sie dzialania analogiczne do performance art, oparte na przesuwaniu
granic mozliwosci ciala, testowaniu aktualnej definicji ekstremum, bada-
niu proceséw organicznych, przygladaniu si¢ naturalnosci ludzkich sche-
matéw ruchu. Czlowiek i jego ucielesniony umyst jest dzi§ gléwnym tema-
tem cyrku: zmie$cil w sobie wszystkich Innych, wladcéw, gladiatoréw i bestie
przeznaczone do ujarzmienia. A jesli juz uzywa zwierzat, to w sposob ujaw-
niajacy i kwestionujacy dawne relacje wladzy, odwracajac znaczenia i role -
jak cho¢by w spektaklach zespotu Zingaro, o ktérym pisza w tomie Ondrej
Cihlaf i Katarzyna Donner.

Dzi$ cyrk - a raczej bardzo rozne cyrki oparte na jednym fundamencie tech-
nik - koegzystuja w kulturze, nakladaja si¢ na siebie w aktywnej, bogatej,
heteronomicznej przestrzeni wspolczesnego $wiata form sztuki, gatunkow
i hybryd gatunkowych. To jednocze$nie ucieczka i powrot — ucieczka od tra-
dycjiizarazem stale do niej powroty, dokonywane jednak juz z innego miej-
sca, ze $wiadomoscig zmiany w jej obrebie. Zanurzenie w tradycji, a réw-
noczesnie stata aktualizacja — cho¢by poprzez cyfrowa rewolucje, ktdra od
lat dziewig¢dziesigtych XX wieku technologizuje cyrk i niebywale go zara-
zem rozpowszechnia. Temu najnowszemu rozdzialowi historii poswiecone
sa artykuly Ondfeja Cihlara, Artura Dudy, Katarzyny Donner, Joanny Szy-
majdy, Marty Kuczynskiej, Moniki Kalinowskiej i Mirostawa Urbana oraz
Agaty Zapasy i Katarzyny Dabrowskiej-Zmudy — opowiadajace o powsta-
niu i przeobrazeniach nowego cyrku w Europie i w Polsce. Jednak méwie-
nie o ,,nowosci”, szczegdlnie w przypadku korzystania z technik ciata - jest
obarczone dwuznaczno$cig. Im wieksza presja zmiany, ukazywania ,stare-
go” jako ,,nowe”, tym silniejsze wychodzi z tego starcia rzemiosto. Jesli prze-
obrazenia w estetyce teatru XX wieku przebiegaly pod znakiem dekonstrukeji
tradycji teatru psychologicznego, a w obrebie taiica - pod znakiem dekon-
strukcji baletu i tafica modern - to trudno bytoby wyobrazi¢ sobie cyrk XXI
wieku w analogiczny sposdéb dekonstruujacy techniki fizyczne. Cyrk jest sta-
ry, nigdy nie bedzie czyms$ naprawde nowym, bo opiera si¢ o metody dziedzi-
czone pokoleniowo, z archaicznym rodowodem i koniecznoscig przestrzega-
nia rygorystycznej techniki wykonania. Dlatego dzi$§ czasem mowi si¢ i pisze
o ,nowym cyrku”, ale najczeéciej — po prostu o cyrku wspdlczesnym.
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4.

Tytulowg formule pozyczam od historyka teatru, Zbigniewa Raszewskie-
go. Z decyzja o wyborze takiego wlasnie szyldu — oprocz konsekwencji ter-
minologicznych (z ktérych najwazniejsza jest rezygnacja z uzywania w sto-
sunku do historycznych i wspolczesnych spektakli cyrkowych okreslenia
»performans”) wigze sie¢ nastepujacy paradoks. W polskim dyskursie nauko-
wym na szersza skale nie zaistnial jak dotad temat historii cyrku. Tymcza-
sem Teatr w Swiecie widowisk, ksiazka proponujaca autorska systematyke
obszaru badan i poparta jeszcze autorytetem jej autora — nie tylko bada-
nia cyrku dopuszcza, ale nawet do nich zdecydowanie zacheca. Posrdd kil-
ku skal, z ktérych Raszewski skonstruowal swoja wizje podziatu widowisk
(czyli Uktad S), znajduje si¢ i taka stworzona poprzez pytanie - co w danym
widowisku wazniejsze: wynik czy przebieg? Na lewym koncu skali znajdu-
ja sie rézne formy rywalizacji (w tym zawody sportowe), posrodku popi-
sy (i tu umieszcza m.in. cyrk), na prawym za$ — rézne formy przedstawien,
znajwazniejszym fenomenem - z punktu widzenia koncepcji Raszewskiego
- postacig teatralng i powracajacg kategorig warto$ciujacg — ,artyzmu™. Ale
badacz ,,bytéw wypedzonych” odnajdzie tutaj wcale nieoczywiste sformu-
fowania, znamionujace otwarto$¢: ,,Nigdzie nie napisatem, ze problem arty-
zmu w widowiskach zaczyna sie dopiero w teatrze. Mysle, ze jest to problem
dwoch grup, $srodkowej i prawej (popisow i przedstawien). [...] z naciskiem
powinienem podkresli¢, ze widze artyzm w obu grupach, [...] takze w wido-
wiskach, ktore miewaja w historii chwiejna reputacje, jak np. kabaret™:. Po
prawie trzydziestu latach od wydania Teatru w swiecie widowisk, kiedy kate-
goria artyzmu bywa egzorcyzmowana, trudno moze z takiej postawy uczy-
ni¢ program. Chcialbym jednak przypomnie¢ o stowach i postawie jednego
z tworcow polskiej historii teatru, aby zada¢ pytanie - dlaczego w sytuacji
absolutnej, wydawaloby sie, otwartosci na wszelkiego typu paradygmaty, po
wszystkich mozliwych zwrotach (performatywnym, wizualnym, afektyw-
nym itd.), wcigz nie patrzymy na cyrk?+

42 Z.Raszewski, Teatr w swiecie widowisk: dziewiecdziesigt jeden listdw o naturze teatru, Warszawa 1991,
S. 43—49.
43 Tamze, s. 63.

44 Momentem startowym do pracy nad ksigzka Cyrk w swiecie widowisk byta interdyscyplinarna
konferencja naukowa Nowy Cyrk i Sztuka w Przestrzeni Publicznej (Lublin, 23-25 lipca 2014), zorga-
nizowana przez KEJOS (Wroctaw), Warsztaty Kultury w Lublinie, Carnaval Sztukmistrzéw i Zaktad
Teatrologii Uniwersytetu Marii-Curie Sktodowskiej: [online] http://kejos.org/nauka/konferencja/
[dostep: 1 listopada 2017].
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»Trudno sobie wyobrazi¢ bardziej przygnebiajacy i smutny widok... ruiny wsi
i dworéw - jedne zniszczone catkowicie, inne walace si¢, wiele spalonych...
Caly kraj przedstawia widok spustoszenia i wyludnienia” - pisal niejaki
Joseph Marshall', ktéry w czasach konfederacji radomskiej i barskiej, na pare
lat przed pierwszym rozbiorem Polski, jechat z Warszawy na Slask. Podréz,
ktéra odbyt przedtem z Gdanska do Warszawy, zakonczyla sie szczesliwie
tylko dlatego, iz towarzyszyl mu oddzial Zolnierzy. Kilkakrotnie napadaly
go partie zbrojne i bandyci. I w tej czesci kraju wida¢ bylo slady wojen, ktdre
od lat kilkudziesieciu na terenach Rzeczypospolitej toczyli ze sobg Szwedzi,
Sasi i Rosjanie. Warszawa zrobila na Angliku wrazenie prowincjonalnego
miasta. Jak inne osady, byla bowiem wyludniona. Przez lata cate stolica byta
przeciez tylko na papierze. August III, ktéry do niedawna przez lat trzydzie-
$ci sprawowal rzady, wiekszos$¢ czasu spedzal poza jej granicami. Stoteczne
rezydencje magnatdw i szlachty §wiecily pustkami, wlasciciele ich zjezdzali
tylko na okres Sejmu. Dopiero od niedawna miasto ozywia¢ zaczal Stanistaw
August Poniatowski. Zaledwie na pare lat przed wizyta angielskiego podro6z-
nika powstal w Warszawie pierwszy zawodowy teatr polski.

1 ). Marshall, Travels through Holland, Flanders, Germany, Sweden, Prussia, Russia and Poland in the
years 1768, 1769, 1770, t. 3, London 1772.
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W tym samym czasie we Francji panuje powszechny dobrobyt, przecietna
ludzkiego zycia zbliza si¢ do trzydziestki, rozwijaja sie miasta, coraz wiecej
ich mieszkancow jest w stanie otoczy¢ sie zbytkiem i komfortem. Styl zycia
narzuca Paryz i Wersal Ludwika XV. Towarzyskie zycie francuskie wtedy
wlasnie staje sie wzorem dla Europy. W Anglii lata szes¢dziesiate i siedem-
dziesiagte sg okresem gwattownego rozwoju handlu i zaczatkéw wielkiego
przemystu. Wtedy wlasnie powstaja w Paryzu pierwsze teatry na Bulwarze
i zaczyna kariere Nicolet i Audinot. W Londynie dyrektorem Drury Lane
jest Garrick. Widownie Drury Lane i Covent Garden maja razem blisko
4000 miejsc, mimo tego czesto zdarza sig, iz widzowie walczy¢ muszg o miej-
sce. Londynskie jarmarki przyciagaja tlumy. Z Londynu i Paryza wyruszaja
w $wiat aktorzy, sztukmistrze, berejterzy, czyli objezdzacze koni, linoskocz-
kowie i magicy. Mimo wojen, odlegloéci, niebezpiecznych drég i dokuczli-
wego klimatu, docierajg réwniez do Polski.

Przybywaja tam tez aktorzy komedii dell’arte. Pierwsze zespoly dotarty do
Polski jeszcze w XVII w. W czasach panowania Jana Sobieskiego wystepy
ich na dworze cieszyly si¢ szczegolnym powodzeniem. ,,Przedstawienia na
Zamku - donosit z niesmakiem francuski ksigdz bawigcy w Polsce w latach
1688-1689 — przypominajg bardziej widowiska komikéw z Pont Neuf niz
przedstawienia krélewskiego dworu™. W 1699 roku, w dwa lata po obje-
ciu tronu polskiego przez Augusta II, wystepowal na Zamku w Warsza-
wie podczas karnawatu zesp6t Angelo Costantiniego, ktory po zamknieciu
teatru wloskiego w Paryzu zostal agentem do spraw teatru krola saskiego’.
W latach 1715-1718, 1725-1727 1 1729 wystepowata trupa Tommaso Ristoriego*.
Na przelomie 1739-1740, podczas pobytu w Warszawie Augusta III, wysta-
pil w Opernhauzie krdlewski zesp6t komedii dell’arte Andreo Bertoldiego,
w ktérym znalezli sie m.in. stynny Pantalon Cesare d’Arbes, Marta Bastona
i Antonio Costantini®. Wloscy aktorzy Augusta III tworzyli jeden z najlep-
szych zespolow komedii dell’arte w 6wczesnej Europie. W 1754 Cesare d’Arbes
i Marta Bastona raz jeszcze wystapili w Warszawie z kilkoma innymi akto-
rami zespotu Bertoldiego®. Pod koniec 1783 roku aktorzy wloscy ponownie
zawitali do Warszawy. 1 grudnia odegrali ,komedi¢ z machinami i wcale

2 Relation d’un voyage de Pologne fait dans les années 1688 et 1689 par Mons-r /Abbe F.D.S., Paris 1858,
[w:] M. Brahmer, Les comédiens étrangers en Pologne aux XV le et XVlle siécles, Paris 1967.

3 Zob.K. Wierzbicka-Michalska, Teatr warszawski za Saséw, Wroctaw 1964.
4 Tamze.
5 Tamze.
6 Tamze.
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nowa, z przebieraniami na osobe¢ Arlekina skomponowang pod tytutem Arle-
kin, czarownik z mitosierdzia™. Zespot ten wystepowal w Warszawie jeszcze

w marcu 1784° zapewniajac widzow, iz przedstawienia bogato beda ,,0zdo-
bione réznymi machinami, apparencyami, przebieraniami i transformacy-
ami nowemi, jeszcze tu nie widzianemi™.

Pociag do niezwyklego i nieznanego, jaki zywili mieszkancy Paryza i Lon-
dynu, a jaki zaspokajaly jarmarki, nieobcy byl tez Warszawie. Role jarmar-
kéw petnily w Warszawie ulice, place, ogrody, hotele i mieszkania prywat-
ne. W 1768 roku otwarto dla publicznoéci Ogréd Krasinskich. Odbywaly sie
tam odtad wszystkie publiczne uroczystosci, iluminacje, pokazy ogni sztucz-
nych i zabawy. Tu takze wystepowali przyjezdni sztukmistrze, linoskoczko-
wie i akrobaci. Od 1835 roku ,na wybrukowanym i upiekszonym placu zaczg-
ty si¢ odbywac $wietojaniskie jarmarki na welne i igrzyska wielkanocne dla
ludu™. Zjezdzaty tam wowczas z prowingcji cale rodziny ze stuzbg. W poczat-
kach XIX wieku popisywano si¢ takze w Lasku Powgzkowskim. Okoliczne
pagorki i przylegle btonia zdolne byly pomiesci¢ kilkadziesiat tysiecy ludzi".
Czestym miejscem spotkan spragnionych ogladania fajerwerkow, sztuk gim-
nastycznych, pokazéw konnych i tanncéw byt ogrédd na Czystem, Izabelin
i Iaki Saskiej Kepy. Od 1776 roku jednym z najulubiefiszych miejsc zabaw
w Warszawie, uczeszczanym nawet przez ,najdostojniejsze osoby w kraju™,
byt ogréd na Foksal. Wznosit si¢ tam budynek z salami, w ktérych dawano
przedstawienia sceniczne, pokazy fajerwerkow i ekwilibrystyki. W czterech
rogach ogrodu grywaly orkiestry. W poczatkach XIX wieku popisywali sie
tam czesto linoskoczkowie i gimnastycy.

Niezwykly ruch na dni kilka objawial si¢ zawsze w murach Warsza-
wy przed Zielonymi Swigtkami. Tysigce fur, ze wszystkich okolic
ciagnely naladowane ogromnymi gateziami brzeziny rozwinietej

i wigzkami tataraku, ktore mieszkancy rozchwytywali skwapliwie.
Przed kazdymi drzwiami wchodowymi od ulicy najwicksze galezie
lub drzewka brzozowe wkopywano, a tatarakiem wyscietano okna...

7 ,Annonces et Avis Divers” z 29 Xl 1783, nr 22, [wi] Teatr Narodowy 1765-1794, red. J. Kott, Warsza-
wa 1967.

8 ,Gazeta Warszawska” z 13,20 i 27 Il 1784.

9o ,Gazeta Warszawska" z 20 Il 1784, suplement.

10 FM. Sobieszczanski, Przewodnik po Warszawie, Warszawa 1857.
1 Kurier Warszawski” z 26 VII'i 6 VIII 1822.

12 FEM. Sobieszczanski, Warszawa. Wybdr publikacji, Warszawa 1967.
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Na obchéd Zielonych Swigtek zwykle pojawialy sie gromady Cyga-
néw z uczonymi niedzwiedziami, ktdre czesto odwiedzaty Warsza-
we... Nagle brzmi huczna kapela, ttum si¢ zbiera - bo jedzie Heca.
Tak zwano sztukmistrzéw konnych, ktérzy na te pore roku wlasnie
zjezdzali do Warszawy, dla dawania widowisk, w budowli zwanej
Heca... Byto zwyczajem, ze dla zwabienia liczniejszych widzéw grono
tych sztukmistrzow plci obojej, przystrojone w kostiumy jaskrawe,
objezdzalo gtéwniejsze ulice miasta z wlasng muzyka. Na ten odglos
wszystko, co zylo w domach, stawalo w oknach lub wybiegalo na uli-
ce; a gromada ulicznikéw towarzyszyla temu pochodowi w rzezwych
podskokach, pogwizdujac i $§piewajac ochoczo a wesolo. Objazdy te
odbywaly sie w porze poludniowej, a przed wieczorem rozpoczynato
sie na Hecy widowisko®.

Sztukmistrze konni obchodzili czasem miasto na szczudlach, ,,a afiszerowie
szlusujacy za tg kawalkada rozrzucali afisze™.

Hecg, zwang takze niekiedy Szczwalnig®, zarzadzat od 1808 roku szlachcic
moldawski Jordaki Kuparenko. Do Warszawy przybyl w roku 1801 z trupa
wedrownych linoskoczkéw™. Zadomowil sie tu i stuzyt nawet w polskim woj-
sku, w 1814 byt porucznikiem artylerii Ksigstwa Warszawskiego. Zaintereso-
wania mial rozlegle. Latal balonem, dawat widowiska mechaniczno-optyczne
na Marywilu”, ,okazywal” wynaleziony przez siebie ,,Instrument muzyczny
nazwany Buzuton, skladajacy si¢ z Trab i Puzonéw™, byl wlascicielem sto-
jacej przy Kolumnie Zygmunta camera obscura, ,przedstawiajacej w natu-
rze wszelkie przedmioty z okolicznych ulic®, a takze wynalazt ,,Bron, ktéra

13 KW. Wojcicki, Przed pdl wiekiem. Zielone Swiqtki w Warszawie, Ktosy” z 8/20 VI 1878.

14 Kurier Warszawski” z 22 X/3 X 1859.

15 Heca, z niem. die Hetze, kilkupietrowy, drewniany amfiteatr bez dachu przy ulicy Chmielnej, zbu-
dowany (ok. 1785?) na wzdr Hecy wiedenskiej. (Wiederiska Heca zbudowana zostata w 1755 roku
przez Francuza Defraine.) ,Pierwotnie szczuto w nim dzikie zwierzeta i stad otrzymat nazwe swoja
(Szczwalnia), ktdra przez czas swego istnienia utrzymat” (cyt. z Encyklopedii Powszechnej Orgelbran-
da,1862). W pdzniejszym okresie odbywaty sie tam popisy zrecznosci, wystepy jezdzcodw konnych,
fajerwerki. Jedynym miejscem akcji byfa arena, nie istniata blokownia ani zapadnia — z konieczno-
$ci wiec widowiska byty mniej wymysine niz w Amfiteatrze Astleya czy Cyrku Franconich. Kupa-
renko sprzedat Hece po upadku powstania listopadowego. Zburzono ja w pofowie stulecia.

16 Zob. FEM. Sobieszczanski, Warszawa.
17 Kurier Warszawski” z 25 [V 1821.
18 Kurier Warszawski” z 23 111 1828.

19, Kurier Warszawski” z16 IV 1822.
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za jednym nabiciem 10 razy wystrzela™. Do Hecy sprowadzal towarzystwa
woltyzeréw, dawat pokazy sztuk gimnastycznych i pokazywat ,,Wielkie Bry-
lantowe Fajerwerki”.

Juz w czasach saskich i stanistawowskich byta Warszawa ,,miejscem zbornym
dla wedrowcow réznego rodzaju i pragnacych zyska¢ dla siebie profit przez
réznego rodzaju sztuki, ktére ciekawos$¢ zwykla optaca¢™. Sztukmistrze
i magicy mogli tez liczy¢ na powodzenie jeszcze pod koniec ubieglego stulecia.

I nie dziwic sie tej ochocie do zabaw i rozrywek, nie dziwi¢ si¢ powo-
dzeniu kuglarzy i czarnoksieznikow. Wszak dzierzyli oni klucz zto-
ty do krainy bajki i ztudy, kiedy rzeczywistos¢ jeszcze niedawno tak
sroga byla i okrutna. Nad §wiatem przeleciata upiornym widmem
wojna, co wprzegta w swoj rydwan miazdzacy cale narody i panstwa.
Od progéw domowych uleciat spokoj, zadymity zgliszcza, zacigzyt
opar krwi. Gdy zmora straszna ustapita, zmeczone serca ku radosci
biec poczely byle predzej, byle predzej. Zapomnie¢, smiechem $wiat
napelnic i tak klaskac¢ bezceremonialnie i naiwnie w dlonie, jak to
dzieci w godzinie radosci czyni¢ potrafig™.

Sztukmistrze i magicy pokazywali sztuczki i cudowne przemiany, ktoérych
gdzie indziej dostarczal teatr.

Najstawniejszym byt chyba magik Bartholomeo Bosco z Turynu, ktdry War-
szawe odwiedzat kilkakrotnie?, pokazujac sztuki magiczno-fizyczne i dajgc
widowiska magii egipskiej. W namiocie za Ogrodem Krasinskich lub w budyn-
ku Hecy, przy pomocy réznych ,,ciekawych machin”, dokonywat podobnych
sztuczek, jak Arlekin wyposazony w swa czarodziejska paleczke. Gdy dwuna-
stu grenadier6w strzelalo do niego, Bosco ,,otrzgsat sie tylko z kurzu™. Potra-
fit tez wskrzesza¢ martwe golebie i sprawia¢, Ze potluczone zegarki zrastaly sie
i wskazywaly czas®. Podczas swego pobytu w 1843 roku dokonywat cudow-
nych przemian. Przyszedt kiedys na targ za Zelazng Brama i

20 ,Kurier Warszawski” z 18 V 1822.
21 Cyt.z,Thornische Wochentliche Nachrichten und Anzeigen” z 21 X1 1765, [w:] Teatr Narodowy.
22 M. Opatek, Gdy Alkar kochat Emine. Obrazki z epoki biedermeierowskiej, Lwdw 1924.

23 W latach 1822, 1827, 1829, 1843 i 1858. Bosco byt réwniez w Krakowie w latach 1825 11847, i w 1826
we Lwowie.

24, Kurier Warszawski” z 7 VIl 1843.
25 Wystepy w Teatrze Narodowym 30 X, 19 X 1829.
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przystapil do przekupki celem kupienia jajek. Przekupka, jak to
zwykle bywa, zachwalala §wiezo$¢ towaru, tanios¢ itp. ,Musze tez
przekonac sig, czy jaja istotnie §wieze?” — rzekl sztukmistrz i dla
proby rozbil jedno. Przekupka stata jakby wryta, z jaja bowiem
wypadt dukat. ,Aha! - zawotal p. Bosko do zmieszanej kobiety -
patrz, ten dukat ma date 1841, zatem chciala$ stare jaja przedawaé
za $wieze, obaczmy dalej”. Rozbija drugie i trzecie jajko, z kazde-
go wypada po jednym dukacie! Przekupka zapomina teraz o tar-
gu i sama zaczyna rozbija¢ inne jaja, aby wydoby¢ z nich dukaty;
bardzo naturalnie pod jej reka rozlala sie tylko mazanina zdéttek,
ale ani odrobiny zfota... W innym miejscu p. Bosko znajdowat sie
w gronie wesolych biesiadnikéw, grzeczno$¢ jest mu wrodzonga,
dlatego uprzejmie dawal swoim sasiadom zastawione na deser
truskawki, lecz w mgnieniu oka truskawki zmienialy si¢ pod jego
reka w czerwone rzodkiewki®.

Sztukmistrze zdumiewali tez zr¢czno$cig i wygimnastykowaniem. W 1781
roku w trupie JMci Pana Antonio Brambilli, Maystra Faierwerkowego NKJ
Danyi i Norwegii, wystepowala stawna Kurlandka Dama. ,,Formowata ona
z swojego Ciala naytrudnieysze Equilibrium intytutowane: Punkt prawdzi-
wy”. Na stole lezata kolumna, ,,a na tej kolumnie kopia zelazna konczysta
i ciezka... a na tejze moneta”. Dama Kurlandka ,,glowa na dof stata nogami
do gory, bez dotknigcia si¢ reka od nikogo tej kopii™. Angielskiego sztuk-
mistrza Stuarta, ktory wystepowal w Warszawie z Zong na przetomie 1765-
1766, wspominano jeszcze po latach.

Widzac kilka czaséw temu stawnego sztukmistrza Stuarta musia-
fem razem zastanowi¢ si¢ nad niewymownymi trudami, ktérych
zazywaé musial do zgiecia i wykrzywienia ciata tak wymuszonym
sposobem. Bardziej si¢ jeszcze zdziwitem, gdym widzial, iak ten
Sztukmistrz, przywiazawszy po dwa dzwonki u kazdey nogiy

tylez u rak, nie rachuigc tych, ktére mial na glowie, rézne sztuki
tak powoli iak pretko wygrywal, y tak doktadnie czynil, iak nay-
lepsze sztucznie uktadne w zegarach dzwonki. Cata iego spraw-
nos$¢ zalezata na podnoszeniu w potrzebie rak y nég y na wezesnym
w przdd y w tyl gtowa ruszaniu. Gdyby ten czlowiek chcial byt sobie

26 ,Kurier Warszawski” z 2 VIl 1843 (Rozmaitosci).

27 Afiszz 26 VIl 1781, wiasnos¢ Biblioteki Jagielloriskiej, fotokopie udostepnit mi Z. Raszewski.
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tylez trudnos$ci w innym gatunku zada¢, bytby podobno gtebokim
rachmistrzem lub wybornym wierszopisem, lub wielkim fircykiem,
a teraz iest tylko hieroglifikiem.

- pisal w 1777 roku ,,Monitor™*.

W 1786 roku przybyt do Warszawy pan Kolpi, ten sam, ktdéry niegdys popi-
sywal sie u Astleya. Pokazywal ,prawdziwg site Herkulesa”, podnoszgc na
rekach i nogach ,,dziwne Pyramidy z kilku oséb skladajace si¢”. Francu-
ska Pani z trzema Dzie¢mi, nalezaca do zespotu Kunst-Spielera Romoalda,
skakala za$ ,na powietrzu Przez stoly, Lawy, Ludzi z Wielka pretkoscig™,
a Welz Ferdynand z towarzystwa Michata Awerina, ktore w 1841 roku wyste-
powalo w Krakowie, ,,przechodzgac nogami po suficie, a glowe na dot przez
wysokos¢ sceny, jadt i pit™.

Zjezdzali tez do Polski sztukmistrze chodzacy po linie, zwani niekiedy
powrozobiegunami. Czasem przebierali si¢ oni w kostium Poliszynela, Arle-
kina lub Pajaca. W kompanii J. Pani Rozalii Szpanioletty, ktéra zawitata do
Warszawy pod koniec 1784 roku®, ,,Pajaczczo” ,,okazywal moc Herkulesa™:.
A pani Szpanioletta, ,,obracajac si¢ na stole” i majac ,,przylozone do oczéw
dwie szpady”, prezentowata m.in. , Taniec nazwany Lagranturnus™*. W tru-
pie Sztukmistrzow Powrozobiegunéw, Kortyzandéw, na drucie Taneczni-
kéw, Ekwilibrystéw i Wloskich Marionetek, ktora w lecie 1784 popisywa-
ta si¢ w ogrodzie przy Zakroczymskiej, znajdowal sie takze Polcinello®. Na
jesieni 1788 w Teatrze Narodowym Wloski Paiazo ,na linie z drabing” tan-
czyl solo, a takze zabawial przytomnych , komicznymi gestami™¢. W XIX
wieku sztukmistrzéw-linoskoczkéw chrzczono niekiedy mianem skoczkow
lub Groteskéw Powietrznych. Tak chetnie ich w Stolicy ogladano, iz cierpia-
ta na tym frekwencja na innych przedstawieniach. ,,Skoczkowie zjadaja nam

28 ,Monitor” z 29 lll 1777, nr 26.

29 Afiszz 11V 1786 w Bibliotece Narodowej w Warszawie.

30 Afiszz1780r, Biblioteka Jagielloriska. Fotokopie udostepnit mi Z. Raszewski.

31 K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 1, Warszawa 1953.

32 ,Gazeta Warszawska” z 26 Xll 1784. W 1785 roku trupa ta wystepowata w Krakowie.

33 Afiszz 1785 r, whasnosc Biblioteki Jagiellonskiej w Krakowie. Fotokopie zechciat mi udostepnic¢
7. Raszewski.

34 Afisz z Biblioteki Jagiellonskiej.
35 ,Gazeta Warszawska” z 5 VI 1784.

36 Afiszz27 X 1788, [wi] L. Bernacki, Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta, Lwow 1925.

39

il. 2, str. 390

il.3, str.3091
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teatr” — narzekal w roku 1816 Gerard Witowski”. ,,Smutna jest rzeczg — pisa-
ta w 1817 ,Gazeta Warszawska™® - kiedy publiczno$¢ thumem sie ci$nie na
skoczkiitym podobne kuglarstwa, a zaniedbuje teatr”. Skoczek Furjozo, kt6-
ry w 1810 roku ,,przeprowadzal na linie z parteru na paradyz taczki z osoba
w niej siedzgca™, miat by¢ groznym rywalem samego Zétkowskiego-ojca®.

W 1822 ,na powszechng uwage przez swg szczegolng zrecznos¢” zastuzyt
sobie Félix Mahier”. Wystepowal w Teatrze Narodowym, Amfiteatrze na
Wyspie i w Obozie na Powazkach. Szczegélnie podobat sie w jego wykona-
niu Tremplin podwdjny, czyli dwa rzuty w powietrzu®. ,W czasie swych sko-
kéw nic nie méwil, a jednak mial jaki$ rodzaj wymowy mimicznej, jakis
oryginalny sposob ttumaczenia si¢ jasno przez poruszenia ciata™. Wyste-
py Mahiera zwabialy stokro¢ wiecej publicznosci niz ,wzorowe dzieta Mel-
pomeny i Talii”. W lecie 1822, szczegélnie nieprzyjemnym i goragcym, tea-
try $wiecily pustkami. ,,Jeden tylko Pan Mahier zdotal wzbudzi¢ ciekawos¢
i upodobanie, ze ilekro¢ afisz oglosil widowisko sztuk jego, tylekro¢ teatr
byt liczny™*.

Na podobne przyjecie mogly w Warszawie liczy¢ wedrowne trupy zawsze.

Czternaste przedstawienie Opery Wolny Strzelec wczoraj réwnie

jak poprzednie licznych $ciggneto lubownikow - pisat w 1826 roku
»Kurier Warszawski™. - Przybyloby ich moze jeszcze wiecej, lecz cie-
kawy afisz Zdobycia Kinastu zwabil tylu amatoréw na Amfiteatr przy
ulicy Chmielnej, ze drugie tyle nie znalazlszy miejsca wrdci¢ musialo.

37 G. Witowski, ,Pustelnik z Krakowskiego Przedmiescia czyli Charaktery Ludzi i Obyczaiéw”, t. 1
nr1-22 (15 marca-24 grudnia 1816), Warszawa 1828 (Tyran posiedzen).

38 ,Gazeta Warszawska” z 8 VII 1817, dodatek.
39 ,Kurier Warszawski” z 1 VIl 1846.

40 Znany aktor zazartowat sobie kiedy$ z upodoban publicznosci. Wyzwat o zaktad, ze réwniez po
linie pojdzie ze Sceny na Paradyz, nikt temu nie chciat wierzy¢ i wielu przytaczyto sie do zakfa-
du, przegrali wszyscy... zjadt on Lina (Rybe) i natychmiast ze sceny poszedt na Paradyz, a tak,
poszedt po Linie”. ,Kurier Warszawski” z 22 VI 1824.

41, Kurier Warszawski” z 28 VI 1822.
42 ,Gazeta Warszawska” z 9 VIl 1822.
43, Kurier Warszawski” z 18 VI 1822.
44 ,Gazeta Warszawska" z 16 VIl 1822.
45, Kurier Warszawski” z 2 X 1826.
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W polowie stulecia

obywatel warszawski nowej daty uczeszcza do teatru i na koncerta,
ale najwiekszym jest lubownikiem sztuk gimnastycznych, akroba-
tycznych, hecarskich, czarodziejskich itd. W ogole co sie tyczy wido-
wisk publicznych, zasadg jego jest, iz lepiej $mia¢ sie niz plaka¢, bo
zycie ludzkie miesci i tak trosk i smutkéw niemato, po c6z wiec jesz-
cze przysparzac je sztucznymi sposobami A w §miechu niewybredny,
zadowolni go kompletnie lada farsa, byleby tam pobtaznowano tro-
che, o reszte mu nie idzie*°.

Groteskowe tance komicznych postaci, ktdre tak czesto wystawialy jar-
marki w Londynie i Paryzu, znajdowaly si¢ takze niekiedy w repertuarze
wedrownych aktorow, ktorzy przybywali do Polski. Jeszcze za panowa-
nia Augusta II ogladano w Warszawie groteskowe tance Arlekina, Pierro-
ta i Poliszynela w wykonaniu zespotu francuskiego®”. W Towarzystwie za$
Michala Awerina pijany Poliszynel taiiczyl na szczudtach.

Chetnie tez ogladano w Warszawie panoramy, cykloramy i kosmoramy. il. 27, str. 409
Pozwalaly bowiem spojrze¢ w przeszloé¢ i poznaé terazniejszo$é. W 1825
roku, na przyktad, w palacu Szymanowskich oglada¢ mozna byto cienie
Xcia J. Poniatowskiego i Kopernika*. W rok p6zniej niejaki Angelo Prin-
cipe ,wystawial” bitwy z lat 1807, 1809 i 1813. W 1858 Cyklorama na placu
Krasinskich pokazywata Nowg i ostatnig wielkg wystawe Wojny Indyjskiej
i Krymskiej, zdobycie Twierdzy Delhi przez Anglikow, bombardowanie Odes-
sy i Bitwe morskg pod Synopg*™. Podobnych widowisk nie braklo przez cale
stulecie. Zaspokajaly one przeciez odwieczna ciekawos¢ i pocigg do silnych
wrazen. Gdy nie bylo jeszcze panoram i kosmoram, bitwy i szturmy odgry-
wano dla wysoko urodzonych ,na zywo”. I tak, podczas ,,Podrozy Litew-
skiej Kréla JMci” w 1784 roku ,,reprezentowano” dla niego w Nieswiezu

na iezierze pod Zamkiem Attak Gibraltaru przez Flote Hiszpan-
ska, ktéremu N.Pan przypatrywal sie przez dwie godziny z Apar-
tamentu J.X. Naruszewicza. Forteca Gibraltarska wystawiona byta

46 ,Szkice i Obrazki” 1851.

47 K. Wierzbicka-Michalska, dz. cyt.
48 K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 1.

49 Tamze.

50 ,Kurier Warszawski” 29 Ill/10 IV 1858.
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na brzegu jeziora przy kosciele Po-Jezuickim; attakujacych statkow
z zbroynemi zotnierzami y z zaglami bylto okoto 30 do attakowania
Fortecy; byto takze kilka Bateryi Ptywajgcych®'.

Niezapomnianych wrazen dostarczaly tez fajerwerki. W czasie swego poby-
tu w Krakowie w roku 1781 JM¢ Pan Brambillo puszczal ,na powietrze Czte-
ry Bumby”, ktére szty ,,jako wielka Raca”. Dwie z nich wyrzucaly ,wszystkie
Gwiazdy Planet, drugie dwie réznych Ognistych w kolorach igrzysk, piek-
ny widok, Wspanialego Miasta Krakowa wielki prospekt, tak naturalnie
w Ogniu, Ze ani Geometra lub Malarz farbami go lepiej wyrazi¢ nie potrafi™>.

Pokazy fajerwerkow nalezaly do stalego repertuaru Sztucznych Jezdzcow.
Trupa Zofii Stefani pokazywala na przyklad w 1826 roku ,,Gére Wezewiusza
w brylantowym ogniu, tak jak ja w Neapolu podtug Natury widzie¢ mozna™,
a Emilia Walter z domu Beranek nieodmiennie konczyta swe widowisko
pokazem brylantowych fajerwerkéw przedstawiajacych sceny bitewne — m. in.
oswobodzenie Alcesty i zdobycie Algieru - lub tez widoki ze §wiata i obraz-
ki z historii — Ostatnie dni Pompei i Wybuch Wezuwiusza.

Niekiedy antreprenerzy taczyli w swych przedstawieniach efekty widowisko-
we ze sztukami akrobatycznymi i magicznymi. Jak ,,JM¢ Pan Fabro rodem
Wloch, stawny Mechanik”, ktdry ,,Ciekawemu Spektatorowi i lubuigcemu
sobie w naukach i kunsztach” okazywal w Krakowie w 1792 roku ,,Budow-
le Mechaniczng Ciekawa Chinska pod tytulem Cienie Chitiskie reprezen-
tuigce Przyiemne Lato™*. Poszczegélne akty niewiele mialy, jak sie wydaje,
z sobg wspolnego. Pierwszy na przyktad pokazywat ,Wschdd Stonca po Gwiaz-
dzie Jutrzence, jak sie podnosi Storice swoimi naturalnemi ognistemi Kolo-
rami... rézne skaliste drogi i rozboynikéw przy wodach...” Drugi za$ ,,Fabry-
ke Muruigcego Domostwa Mularzéw” i ,,Batalie $mieszng naturalng z Psem
i Kotem”. Kazdy akt konczyly tance nalinie. ,Na ostatek” za$ Kurlandka Dama
taficowala na drabinie, ktorg ogarniat potem ,,ogien goreigcy konsztowny”.

Cuda, ktérych dokonywal Bosco, panoramy i cykloramy, fajerwerki i wscho-
dy stonica ,,po Gwiezdzie Jutrzence” ogladano w Warszawie zachtannie. Nie
znano bowiem wéwczas w teatrze

51 Widowisko odbyto sie 19 IX w Nieswiezu. ,Gazeta Warszawska" z 20 X 1784.

52 Afisz 21781 roku w Bibliotece Jagielloriskiej. Fotokopie zechciat udostepni¢ mi Z. Raszewski.
53, Kurier Warszawski” z 28 X 1826.

54 Afisz z Biblioteki Jagiellonskiej. Fotokopie udostepnit mi Z. Raszewski.
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owych cudéw maszynerii, dekoratorstwa albo pirotechniki. Czesto,
pomimo gwizdania maszynisty, jaka$ bogini nie ukazywata si¢ na
czas, bo si¢ kotka maszynerii popsuly. Glowa kominiarza wyglada-

ta z obloku spoza oblicza Jowisza, przedstawienie burzy przejmowato
$miechem, nie trwoga, a raz przedstawiajacy pod ptétnem poruszenie
fal morza chlopak wyjrzal niedyskretnie na sceng>.

Przyjezdni magicy i sztukmistrze stwarza¢ wiec musieli namiastke tego, czym
w Londynie i w Paryzu zyli bywalcy teatralni.

W koncu XVIII stulecia odwiedzaé zaczely Polske trupy konnych jezdzcow.
Jako jedni z pierwszych zawedrowali tutaj Hyam i Price. Hyam®* uchodzil za
groznego rywala samego Astleya. Do Warszawy przybyt w koncu pazdzier-
nika 1779%. Popisywat sie na galopujacych koniach i, by¢ moze, pokazatl nie-
$miertelng scenke opowiadajacg o przygodach krawca. Mial ja w kazdym
razie w swoim repertuarze i w 1775 roku popisywal sie w niej w Paryzu*. Pod-
bil tez zapewne serca pan. W Wiedniu podobat si¢ tak bardzo, iz Maria Tere-
sa musiata wyda¢ specjalne zarzadzenie zabraniajgce damom dworu wste-
pu do Hecy. Damy dworu z kolei skarzyly sie, iz przystojny Berejter zawraca
w glowach ich pokojéwkom®. W lutym 1781 Hyam znowu zawital do War-
szawy. Tym razem pokazal na scenie Teatru Narodowego dwie pantomimy
angielskie: Przez Czarnoksigstwo niesmiertelnym uczyniony Arlekin, czyli
Trup Arlekiriski, ,wiele nowemi, komicznemi dodatkami poprawiong™®, oraz
Gospodynig przemysing, czyli Trzech Amantéw oszukanych®. Drugie wido-
wisko publicznos$¢ wygwizdala®. Pierwsze tez chyba ogladano bez entuzja-
zmu. Hyam zapowiadal bowiem, iz ,,ile moznosci krdtkos¢ tejze pantomi-
my zachowana bedzie™.

55 Cyt.z,Bluszczu” z 15 X1 1876, Wieczory pigtkowe, wspomnienia literackiego swiata Warszawy.

56 Hyam (1750-1845) wystepowat w 1774 roku w Paryzu w teatrze Colysée. W rok pdzniej przenidst
sie do ogrodu Café Armand na Boulevard du Temple, a potem wyjechat na wystepy do Hetz-
-Theater w Wiedniu. Pozostat tam z przerwami do korica zycia. Zob.: E. Campardon, Les Spec-
tacles de la Foire. Documents inédits recueillis aux Archives Nationales, Paris 1877, H. Thétard, His-
toire Merveilleuse du Cirque, Paris 1947.

57 ,Gazeta Warszawska” z 27 X 1779.

58 E.Campardon, dz. cyt.

50 H.Thétard, La Merveilleuse Histoire du Cirque, Paris 1978.

60 ,Gazeta Warszawska" z 24 1111781, suplement.

61 ,Gazeta Warszawska” z 28 Il 1781.

62 J. Jackel, Teatr stanistawowski w prasie wspdtczesnej polskiej i obcej, ,Pamietnik Teatralny” 1967, z. 1.
63 ,Gazeta Warszawska” z 24 1111781, suplement.
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Price® zawital po raz pierwszy do Polski w listopadzie 1779%. Sztuka jego
zachwycila niegdys Astleya tak bardzo, iz sam postanowit pokazywac¢ ,,sztuki
w jezdzeniu na koniach™¢. W pazdzierniku” Kompania Price’a popisywata
sie na Mazowieckiej w dworku JM¢ pana Zacharyaszewicza. W rok p6zniej
na Bielanskiej ulicy®®, a potem na konskim targu Otwockim ,,na $wiezo na
ten koniec wystawionej Reitszuli”. Dawal wowczas Price ,,nowe y nadzwy-
czayne w iezdzeniu na koniach, balansowaniu na drabinie y inne w skaka-
niu i famaniu sie sztuki™. Wystepy jego cieszyly sie najpewniej duza popu-
larno$cig. W Wilnie, gdzie bawil jeszcze w tym samym roku, zalono sie, iz
»znaczne pienigdze” z kraju wyprowadza™. W 1792 roku Price znowu zawi-
tat do Polski. Pokazywat wraz z Zong ,,rozmaite Ekwilibrya na drucie”, sko-
ki, zonglowania i tafice”. W kompanii znalazl si¢ tym razem Paiazo, a ,kaz-
dego dnia reprezentacyi” dawano pantomime komiczng’.

Gazety milcza i nie wiadomo, jak wygladaly owe pantomimy Price’a i Hya-
ma. Czy ukladali je sami, czy tez pomystéw dostarczaty im widowiska ogla-
dane w Anglii? Przypuszcza¢ mozna, ze niewiele réznily sie od pantomim,
ktére Astley i Hughes pokazywali w Londynie. Byly tylko zapewne ubozsze
w dekoracje i kostiumy, i krdtsze. Znalazla si¢ jednak wsrdd nich jedna z naj-
popularniejszych osiemnastowiecznych londynskich pantomim. W kwiet-
niu 1792 wystawil Price pantomime komiczng pod tytutem Arlekin Szkielet”.
Jeszcze w 1788 roku mial jg w stalym repertuarze Covent Garden™. Dzie-
je Arlekina Szkieleta bedzie tez za trzydziesci pare lat wystawia¢ w Polsce
towarzystwo pana Rabba”, popisujace si¢ ,,w sposobie okazywanym przez

64

65
66
67
68
69
70
71

72
73
74

75

W 1776 roku pokazywat sztuki konne w Islington. Zob. MW. Disher, Greatest Show on Earth, Lon-
don 1937.

,Gazeta Warszawska” z 18 X 1780.

H.Thétard, dz. cyt.

,Gazeta Warszawska” z 18 X 1780.

,Gazeta Warszawska" z 18 Xl 1780.

Gazeta Warszawska” z 25 XI. Targ Otwocki znajdowat sie naprzeciwko Operalni.
,Gazety pisane z Wilna", 8 Junii 1780, [w:] Teatr Narodowy.

Gazeta Warszawska”’, dodatek do nr21z1792 .

,Gazeta Narodowa y Obca" z 28 IV 1792.

,Gazeta Narodowa y Obca" z7 IV 1792.

W maju 1788 Arlekina grat nieznany Dzentelmen, a Pierrota Blanchard. Wg The London Stage.
A Calendar of Plays, Entertainments, Afterpieces together with Casts, Box Receipts and Contempo-
rary Comment, lllinois 1961.

JKurier Warszawski” z 9 X1 1826.
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pana Maie™®, a w roku 1841 pokaza je akrobaci Michata Awerina”. W poto-
wie XIX wieku pantomima Arlekin Szkielet znajdzie sie na stale w repertu-
arze Towarzystw Sztucznych Jezdzcow. W 1841 wystawiali ja na przyklad
w Krakowie jezdzcy Elizy Tourniaire”.

Na kroétko przed pierwszym przedstawieniem Arlekina Szkieleta ogladano
w Warszawie widowisko, ktére da¢ mogto wyobrazenie o sztuce Arlekina.
»Teatrum tamteysze” dalo reprezentacje komedii Arlekin rodzgcy sig z iayka.
Wystawili ja aktorzy wloscy, moze jednak znali stynng scen¢ wykluwania sie
Arlekina z jajka, w ktdrej sukcesy odnosil niegdys Rich.

W pierwszym akcie - glosita zapowiedz’® — pokaze si¢ wschod ston-
ca, za ktorego przyczyna Arlekin z iayka wychodzi y poleci na powie-
trze. W drugim Akcie nastgpig siedmiorakie przebierania Arlekina,
nieustanne, w ktérych bedzie §piewal piosneczki §mieszne y Arye

z muzyka, bedzie wywiiat choragiewka, bedzie tanncowat taniec
angielski. W trzecim akcie bedzie wielka transformacja, w ktorey
pokaze sie Teatr caly illuminowany nowym y dziwnym sposobem®.

W 1786 roku trupa pana Kolpiego wystawila w Warszawie pantomime pod

tytutem Arlekin posgg™. Grano jg w Londynie przez przeszto dwadziescia lat il. 4, str. 392
i w niej wladnie m.in. Arlekin Phillips uciekal do Butelki®. W roli Arleki-

na wystepowal w Londynie takze Woodward®, a Pierrotem bywal Lalauze.

Warszawski Arlekin posgg przypominal zapewne widowisko londynskie -

zwykla osiemnastowieczng pantomime londynska. Afisze zapowiadaly tyl-

ko ,,rozmaite nowe wynalazki”.

76, Kurier Warszawski” z 10 X1 1826. Chodzito zapewne o Mahiera.
77 K. Estreicher, dz. cyt.

78 Tamze.

79 ,Gazeta Warszawska” z 28 |1 1784, suplement.

80 Czyzby i pan Heinrich, ktéry bawit w Warszawie w 1826 ., ,0gtaszajac rzadkie zjawisko”, gdyz
,Jaje miato sie w Cztowieka przemienic’, styszat co$ o sztuce Richa? ,Kurier Warszawski” z 14 IX
1826.

81 Afiszz 11V 1786 w Bibliotece Narodowe;j.

82 Po raz pierwszy pantomime Trick upon Trick; or, Harlequin Statue wystawit Phillips na jarmarku
Southwark w 1747, po raz ostatni grana byfa w teatrze Haymarket w 1771 roku. Zob. The London
Stage. ... Autorem pantomimy byt Joseph Yarrow.

83 141770 w Haymarket, 311V 1770 w Covent Garden, 11 lll 1771 w Haymarket.
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Pantomimy wystawial tez Antonio Brambilla. W 1776 roku wraz z Nomora,
ktdry przed laty popisywal si¢ w Londynie®, reprezentowat sztuki w Patacu
Radziwillowskim w Warszawie. Pan Nomora ,,przez wstazke skakal”, a na
zakonczenie pokazana zostala ,mata §mieszna pantomima pod tytulem Pier-
Sciert Czarowny albo Arlekin straszydto i Pierrot Blazen”. W ostatnim akcie
pantomimy, jak zapowiadaly gazety, ,cale miasto Warszawa bedzie repre-
zentowane, tak ze mozna wszystko dokladnie pozna¢™:. W 1785 roku Stawne
Wloskie Towarzystwo Gimnastyczne JM¢ Pana Romano i Jmci Panny Roza-
lii* okazywatlo ,,roézne kapryoli na wyprostowanym powrozie, a potem Panto-
mime z osobliwym przyozdobien i odmian stroiu”, spodziewajac si¢ ,,patrzg-
cych ukontentowa¢ przez reprezentowanie jej przy réznych rozmowach iako
li tez przebranych osob okazania scen swoich ciekawych”. Towarzystwo pana
Rabba poza Arlekinem Szkieletem pokazywalo jeszcze pantomimy Arlekin
Pasztetnik® 1 Uczen Czarnoksigzki®®. Zespot sktadat sie z zonglerow i akro-
batow, wszystkie wiec trzy pantomimy byty zapewne pretekstem do popisow
nadzwyczajnej zrecznosci.

Za sprawg angielskich sztukmistrzow Krofta i Attenbury’ego oraz Towa-
rzystwa Sztukmistrzéw Akrobatyczno-Mimicznych i Bioplastycznych Wil-
lardta i Szultza poznala takze Warszawa sztuke pokrewna zapewne tej, ktéra
uprawiat Ducrow. Kroft i Attenbury bawili w Warszawie w 1837 roku ,,Bar-
dzo trafnie” nasladowali rozne postacie starozytnych®, a takze przedstawia-
li Afrykaniskie postacie®. ,,Oko widza ma si¢ za ztudzone i ostatecznosci si¢
chwytajac nie wie, czy sztukmistrzéw za istoty powietrza, czy za piekielne
uwazad!” - pisat ,,Kurier Warszawski™'. We wszystkich tych zadziwiajacych
ulozeniach ciala przez nich wykonywanych nie wida¢ najmniejszego nate-
zenia, co wigksze, ze w mgnieniu oka z jednej trudnej do wyobrazenia sobie
figury do drugiej, jeszcze wigcej zadziwiajacej, przechodzg”. Trupa Willardta
i Szultza wystepowala w 1858 roku. Pani Emma Willardt wchodzita wéwczas

84 W 1768 roku popisywat sie wraz z Signorg Rossi. Zob. T. Frost, Circus Life and Circus Celebrities, Lon-
don 1881.

85 ,Gazeta Warszawska" z 23 Il 1776, suplement.

86 Afisz Biblioteki Jagiellonskiej. Fotokopie udostepnit mi Z. Raszewski.
87 ,Kurier Warszawski” z 5 Xl 1826.

88 ,Kurier Warszawski” z 2 Xl 1826.

89 ,Kurier Warszawski” z 30 111 1837.

90 ,Kurier Warszawski” z 11V 1837.

o1 ,Kurier Warszawski” z 3 11 1837.
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po linie jako Flora® i jako Pielgrzym®. W roku 1842 w Rajtszuli Saskiego

Ogrodu panna Leopoldyna Lasenska okazala w czasie widowiska ,,sztucz-

nego jezdzenia” ¢wiczenie na sze$ciu koniach pod nazwg Poczta Krélewska®.

By¢ moze pomystu dostarczyt jej stynny Kurier z Petersburga Ducrowa? ,Tak

zwana poczta krélewska” w wykonaniu pana Peterka, ktory w trupie Ema-

nuela Beranka popisywal si¢ w 1847 roku we Lwowie, takze przypominatla

scenke Ducrowa. ,,Na dwoch nie osiodtanych koniach stojac”, kierowal naraz il. 14, str. 401
»sze$cig koni, a siddmego z jezdZcem puszczal przed siebie™.

Towarzystwo Elizy Tourniaire i Eugenii Schuman posiadalo takze w swym
repertuarze sceny, ktore przypominaty zapewne pantomimy Ducrowa. Pod-
czas wystepow w Krakowie w 1841 roku Eliza Tourniaire pokazywala na
przyklad ,postawy gracyonalne” Zefir, Flora i Kapido, jezdzcy Liebhard
i Horyczowski odegrali na koniach scene pt. Turek i Grek, Jan Gaertner za$
przeistaczat si¢ w afrykanskiego lesnego diabta®. W czasie wystepdw we Lwo-
wie mlody Polak Konstanty Viligans, ktdry nalezal do towarzystwa, wystapit
jako gladiator rzymski”. Obrazy mitologiczne pokazywal réwniez podczas
wystepéw w Krakowie Jozef Schier z Wiednia. Brat udziat w scenie mimicz-
nej Castor i Pollux, a takze w Bitwie Herkulesa®®. Henryk Cottrely i jego czte-
rej bracia dajacy w 1854 roku w Teatrze Wielkim przedstawienia ¢wiczen pan-
tomimiczno-powietrznych pokazywali Gruppy Mitologiczne®. Towarzystwo
P. Krosso z Lowicza, ktdre w lecie 1857 wystepowalo na Foksal, okazywa-
to précz sztuk magii i zrecznosci Zywe obrazy mitologiczne ,,przy $wiezych
przebraniach, najdokladniejszym przerysie i wykonaniu™.

Nasladowanie rzeczywistosci, przeistaczanie sie z jednej postaci w druga,
bylo celem wielu widowisk cieszacych si¢ w XIX wieku niemata popular-
noscig. W 1835 roku zapowiadal w Warszawie swe wystepy mimik i brzucho-
moéwca z Wiednia Jan Szrejber, ,,ktdry sam jeden grywal komedie z pieciu do
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95
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99

JKurier Warszawski” z 9/21 VI 1858.

JKurier Warszawski” z 12/24 VIl 1858.

JKurier Warszawski” z 16 Xl 1842.

Cyt.z ,Gazety Lwowskiej” z 25 X1 1847. Notatki zechciata mi udostepnic pani Barbara Lasocka.
K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 1.

,Gazeta Lwowska" z 20 IV 1841. Notatki udostepnita mi pani Barbara Lasocka.

K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 3.

Afisz z 27 111854 w zbiorach Instytutu Sztuki PAN w Warszawie.

100 ,Kurier Warszawski” z 24 V 1857.
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sze$ciu 0sOb zlozone i zachwycal swym talentem™'. W 1828 roku wystepo-

watl w Teatrze Narodowym Felix Saubert, ,,[m]imik i Brzuchoméwca, ktéry
nadawal swojej osobie rozmaite postacie, tak iz w przedstawianych scenach
mimicznych w oczach widzéw zmienial swa postac¢ 12 razy”*. Dokazywal
tego przy pomocy ,przeistoczen twarzy”, co bylo ,zabawne™>. Szczegélnie
podobat sie jako Przekupka paryska. Jezdziec konny Alexander Robba,
ktéry wystepowal w Krakowie w 1843 roku, specjalizowal si¢ w odtwarza-
niu konno pijanego dragona™. Mimik Edward Klischnig grywat role matp',
a tancerz Chapman z teatru Astleya pokazywat w Krakowie Mimike Baja-
dera Chinskiego'”. Podczas wystepdw Towarzystwa Sztucznych Jezdzcow
Benedykta Turnjer (Tourniaire) w Warszawie ,,szczegdlniej podobat si¢ mto-
dy Turnjer przepigknej postaci”. ,Nader trudng okazywat scene” - stojac na
koniu, ktéry pedzil w galopie, ,,udawat pijanego przechylajac si¢ az ku zie-
mi, a nie tracgc rownowagi™®. Zespot akrobatyczno-gimnastyczny Karola
Price, ktéry popisywal si¢ w 1844 roku w Krakowie, pokazywal m.in. gru-
py plastycznych obrazéw, a Gustaw Kuhn ,,pieknie z ich grona przedstawit
Szkielet ludzki™.

Towarzystwa sztucznych jezdzcow odgrywaly tez pantomimy zblizone
zapewne do pantomim, w ktérych celowal paryski Cyrk Franconich. Jako
jedna z pierwszych pokazatla je we Lwowie i Warszawie Zofia Stefani. W jej
zespole znajdowali si¢ ,,najlepiej wyuczeni jezdzcy ze szkoly jezdzenia P.
Astley z Londynu, jako tez p. Frankoniego z Paryza™. We wrzesniu 1826
towarzystwo pokazywalo w Amfiteatrze Szczwalni ,,zupelnie nowe panto-
mimiczne wystawienie pod tytulem Przygody Biafego Rycerza, Don Kiszota
z Manszy, z swoim wiernym Giermkiem Szansopansa™. Dawano takze ,wiel-
kie pantomimiczne wystawienie” pod tytutem Bitwa w gérach Czeskich, czyli

101, Kurier Warszawski” z 15 11 1835.

102 ,Kurier Warszawski” z 12 1 1828.

103 ,Kurier Warszawski” z 26 1 1828.

104 Tamze.

105 K. Estreicher, Teatra w Polsce, .1 (zesp6t J. Robby).
106 Tamze.

107 Tamze.

108 ,Kurier Warszawski” z 2 X 1823.

109 K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 2.

110 ,Kurier Warszawski” z 24 VI 1826.

1M, Kurier Warszawski” z 17 1X 1826.
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Wrzigcie w niewole nieprzyjacielskiego Dowddce™ oraz Bitwa Tatarow, czyli
Zdobycie twierdzy Kinast™. Bitwa Tataréw ,,przyozdobiona byta rozmaitymi
ewolucjami i obrotami wojskowymi tak kawalerii jak i piechoty™.

W latach czterdziestych zawedrowaly do Polski dwa najstynniejsze chyba
w dziejach dramatéw konnych widowiska. W 1843 roku ogladano w Kra-
kowie kolejng wersje opowiesci o Krawcu. Pajazzo Klon, jezdziec z towa-
rzystwa J. Robby, ,,pokazal najzreczniej modnego krawca z swoim wesotym
koniem”. Wjechat do Cyrku na koniu, ,wprowadzit konia na lin¢ w karyka-
turze, a potem pajac i kon jego stojacy na linie byli w ogniu brylantowym™™.

Pare lat przedtem, takze w Krakowie, ujrzano po raz pierwszy pantomime
opowiadajaca dzieje Mazepy™. Pokazalo ja towarzystwo jezdzcéw konnych
pod dyrekcja Emanuela Beranka z Pragi, ktére grywato w ,,budynku wlas-
nym pléciennym zajmujacym polowe Szczepanskiego placu™”. Posta¢ Maze-
py jako romantycznego kochanka spopularyzowal w swym poemacie Byron™,
opowiadajac, jak milo$¢ do zony Wojewody sprowadzila na niego zemste
zdradzonego meza - przywigzany do dzikiego konia, przez dwie doby wle-
czony byl przez lasy, rzeki i dzikie ostepy napotykajac po drodze wilki, sepy
i stado dzikich koni. Ratowali go Kozacy. Mazepa zostawal ich hetmanem
i wiédl ich z zemsty na wyprawe przeciwko Wojewodzie.

Teatr zainteresowal si¢ Mazepa po raz pierwszy w 1823 roku. Londynski
Royal Coburg wystawil wowczas ,,hippodramatyczne, romantyczne wido-
wisko” Mazepa, czyli Dziki Koni Ukrairiski™. Podobnie jak we wszystkich
nastepnych wersjach dramatu opowiadajacych dzieje ukaranego kochanka,

12, Kurier Warszawski” z 10 X 1826.

13, Kurier Warszawski” z 29 X 1826.

=

14 Tamze.

115 K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 1.

16 |lwan Mazepa (1644-1709, wiasc. Jan Kotodyniski) pochodzit z rodziny szlacheckiej. Byt paziem
Jana Kazimierza. Ukarany za udziat w rokoszu Jana Lubomirskiego zbiegt w 1665 na Zadnieprze.
W 1687 zostat hetmanem kozackim Ukrainy. W 1705 wspomagat z polecenia Piotra Wielkie-
go Augusta Il w walce ze Szwedami. Dazac do niepodlegtoéci Ukrainy sprzymierzyt sie w 1708
z Karolem XII, ktory walczyt wéwczas z Rosja. Po klesce pod Pottawa zbiegt do Turgji. Literatura
i teatr epoki romantycznej interesowaty sie jego przygodami mitosnymi.

17 W roku 1839. Zob. K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 1.

118 Mazepa Byrona ukazat sie drukiem w1819 1.

19 Mazeppa; or, the Wild Horse of Ukraine, ,a romantic drama”H.M. Milnera. Wystawiono go wg ,The
Times" 3 X11823.
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najwigksze wrazenie wywolywala scena, w ktorej dziki kon unosit go na
swym grzbiecie™. W rok pdzniej Cyrk Olimpijski Franconich wystawit
mimodram Cuveliera de Trie i Leopolda Chandezona Mazepa, czyli Ko#i
tatarski”'. Oparty na poemacie Byrona mimodram zmieniat nieco i roz-
budowywal opowiesé.

Osiemnastoletni Tatar Kazimierz, przygarniety jako dziecko przez Kasz-
telana Laurinskiego, kochat sie potajemnie w jego pigknej cérce Olinskiej.
Widowisko rozpoczynal turniej rycerski, w ktéorym Kazimierz wyrdzniat
sie odwaga i zrecznoscig, a potem przybywat wspanialy orszak Premislasa,
za ktorego Kasztelan pragnal wyda¢ cérke. Kazimierz wyzywatl Premislasa
na pojedynek, ranit go, a rozgniewany Kasztelan kazal wowczas przywiagzac
wychowanka do nieujezdzonego konia. Kon znikat szybko jak btyskawica, by
po chwili pokazac si¢ na zboczu urwistej skaly, potem w spienionym nurcie
potoku i wreszcie pograzy¢ sie w otchlani. W nastepnym akcie krol Tatarow
Abder Khan przychodzit do jaskini wieszczki Korelli, pragnac przy jej pomo-
cy wyznaczy¢ swego nastepce. Niebiosa dawaly Korelli znak, iz przyszlego
wladce objawi duch pustyni. Nadciggata burza, niebo zaciemnialo sig, rozle-
galy sie pioruny, horyzont przecinaty btyskawice. Korella wydawata okrzyk
przerazenia, a przy jeziorze pojawial si¢ galopujacy rumak. Po chwili znaj-
dowat si¢ na skale zwisajacej nad woda. Na grzbiecie jego rysowala sie posta¢
lezacego czlowieka. Widzac to, z jaskini wybiegali pasterze. W tym momen-
cie uderzat piorun roztupujac drzewo, a kon niknagl w falach jeziora. Paste-
rze ratowali jednak Kazimierza, Abder Khan poznawal w nim swego wnu-
ka, odczytujac na ramieniu wyryte imie: Mazepa. Mazepa zostawal krolem
i wyruszal przeciwko znienawidzonym Polakom. Tatarzy w przebraniu tan-
cerzy dostawali sie do zamku, tuz przed $lubem Olinskiej z Premislasem. Na
dany przez nich znak wojsko podpalalo las otaczajacy zamek i rozpoczyna-
to szturm. Premislas gingt w walce, Olinska wyjednywala zawieszenie bro-
ni, a Kasztelan blogostawil zwigzek corki z Mazepa.

W sze$¢ lat pdzniej opowiescig o Mazepie zainteresowat sie Ducrow. Zaada-
ptowal scenariusz Milnera, ten sam, ktérego inscenizacja w 1823 roku nie
wywolala wiekszego wrazenia. Talent Ducrowa-rezysera uczynit z Mazepy
zapierajace oddech widowisko, ktdre przez dziesiatki lat Scigga¢ bedzie do

120 ,Drama or Theatrical Pocket Magazine”, X1 1823.

121 Mazeppa ou le Cheval tartare, 1111825, wznowienie w listopadzie. A.H. Saxon, Enter Foot and Horse,
New Haven-London 1968.

122 Utwor Cuveliera i Chandezona Mazeppa, ou le Cheval tartare nosit podtytut,mimodrame en tro-
is actes” i ukazat sie drukiem w Paryzu w 1825 1.
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Amfiteatru Astleya ttumy zachwyconych widzéw. Premiera Mazepy — ,nowej
dramatycznej opowiesci” opartej na poemacie Byrona — odbyla sie 4 kwiet-
nia 1831. Ani w Londynie, ani w Paryzu widowisko nigdy nie bylo nazwa-
ne pantomimg. W Anglii nie odpowiadato definicji gatunku. Nazwe te, jak
sie zdaje, nadawa¢ mu zaczety dopiero cyrki wedrowne, ktére od péznych
lat trzydziestych beda miaty Mazepe stale w repertuarze.

Widowisko Ducrowa bylo bez poréwnania atrakcyjniejsze niz mimodram
Cyrku Olimpijskiego. Wedréwce konia poprzez bezludne ostepy, wzgorza,
skaliste gory i $ciezki poprzecinane wodospadami poswiecona byla w Amfi-
teatrze Astleya cala niemal pierwsza cz¢$¢ przedstawienia™. Rozbudowano
ja przy pomocy teatralnych maszynistéw i dekoratora Dansona. Ruchoma
panorama przedstawialta bieg Dniepru, stwarzajac iluzje ruchu, pozwala-
jac na przedstawienie burzy i przebywanie spienionych fal. Wilki imitowa-
li doskonale statysci, ktérym teatralni stolarze zrecznie wyrzezbili drewnia-
ne pyski. Liczne pomosty skryte elementami dekoracji spetniaty doskonale
role waskich gérskich $ciezek. Droga, ktéra przebywat kon, byla tak niebez-
pieczna, iz aktora (gral Mazepe John Cartlich, niegdy$ gwiazda w jarmar-
cznym teatrze Richardsona™) zastepowal na grzbiecie koriskim manekin.
Widzom nie zalowano silnych wrazen. Nad Mazepa unosity sie sepy i ,,rwa-
ty czesci ciala jego™.

Juz chwila, w ktérej kon dzwigajacy ofiare przywiagzang do grzbietu
ruszal z miejsca, miata w sobie cos przerazajacego, a potem sposob,
w jaki poruszal sie przebywajac kolejne platformy... Najznakomitsza
byta scena, w ktorej wida¢ go bylo pograzonego w falach Dniepru,
uciekajacego przed wlokacymi si¢ jego tropem wilkami™.

Pasterze odnajdujgcy Mazepe dosiadali koni i wérdd odgloséw potezniejacej
burzy wspinali si¢ konno na skale. Tuz obok nich piorun roztupywat drze-
wo. Réwniez z udziatem koni odbywal sie szturm zamku Kasztelana. W jego
gornych partiach §cierala si¢ z sobg polska i tatarska kawaleria.

123 ,The Times” z 4 IV 1831. Tekst scenariusza okreslony zostat jako romantic drama (druk: Londyn
1831). W pdzniejszych zapowiedziach widowiska dodawano podtytut: Mazepa, czyli Dziki kori
(Mazeppa; or, the Wild Horse).

124 Opis wg tekstu scenariusza i M\W. Dishera, Greatest Show on Earth.
125 Cartlich grat Mazepe ponad 1500 razy.
126 J.U. Niemcewicz, Pamietniki, t.1, Poznan 1876 (wpis z 3 IX 1831).

127 ,Morning Chronicle” z 51V 1831, [w:] A.H. Saxon, dz. cyt.
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Kolejne wznowienia Mazepy ,napelnialy po brzegi Amfiteatr Astleya” tak-
ze w tych czasach, ,gdy popularno$¢ jego przechodzita powazny kryzys™=.
Nawet Julian Ursyn Niemcewicz, ktory wiele mial Mazepie do zarzucenia,
wyszedl z Amfiteatru pod wrazeniem widowiska.

Nie znal, widzeg, historii polskiej — pisat w swych Pamietnikach o Byro-
nie™ - opisujac Jana Kazimierza jako zniewiescialego krola. Dyrektor
teatru jeszcze bardziej odstapit od historii, czyniac Mazepe synem
Tataréw. Jest to melodrama bez sensu, lecz widowisko rzadkie. Bitwy
na koniach, dekoracje, osobliwie ostatnia, pozaru, przerazajaca.

Sredniowieczny turniej rycerski w czasach Karola XIT i scena, ktéra
zdaje si¢ sugerowac, ze Polske okolo roku 1700 zajeli Tatarzy, wyda-
ja si¢ dziwnym pomystem - pisal ,,The Times™°. — Nie szkodzi. Gdy
jednemu z francuskich historykéw zarzucono podobne niescistosci,
odpowiedzial po prostu: tant pis pour les faits.

»Iym gorzej dla faktéw” — moglo stanowi¢ motto dla wiekszosci widowisk,
ktére zwano w X VIII i XIX wieku pantomimami. I nie przeszkadzalo to niko-
mu poza garstka pelnych powagi 6wczesnych intelektualistow.

W 1864 roku™' w roli Mazepy wystapita w Londynie Adah Isaacs Menken™. Nie
zsiadla z konia ani na chwile, nie pozwalajac zastapi¢ si¢ manekinowi nawet
w najniebezpieczniejszych scenach, a afisze zapowiadaly, iz do konia przywia-
zana zostanie nago (w rzeczywisto$ci ubrana byta w obcisty trykot). I tylu bylo
chetnych obejrzenia widowiska, ze sam Dickens przez miesiac nie mogt dostaé
biletu. Cyrki wedrowne wystawiaty zapewne widowiska mniej barwne. W jed-
nej z cyrkowych wersji dziejéow Mazepy zabraklo w ogéle turnieju, zdobycia

128 ,The Times" z7 X 1864.
129 J.U. Niemcewicz, dz. cyt.
130 ,The Times” z3 X 1864.
131 Mazeppa, 3 X.

132 Adahlsaacs Menken (1835-1868) byta corka Irlandczyka i Kreolkiz Luizjany. Uznano ja za cudowne dzie-
cko — majac 12 lat przettumaczyta lliade na francuski. Kariere aktorki rozpoczeta w Hawanie jako pri-
mabalerina, potem zaangazowana do wedrownego cyrku Victora Franconiego. W Nowym Orleanie
byta nastepnie dziennikarka i aktorka teatralng — grata meskie role, m.in. Roberta Macaire i Rob Roya.
Wielokrotnie wychodzita za maz. Nazwisko Menken zostato jej z pierwszego matzenstwa (przed $lu-
bem przeszta na judaizm). Mazepe grata takze w Nowym Jorku w1866 roku (E. Sherson, London’s Lost
Theatres of the Nineteenth Century, London 1925). Od korica grudnia 1866 do wiosny 1867 wystepowa-
ta w Paryzu w Les Pirates de la Sauane. Do wielbicieli jej nalezeli Dumas, Dante Gabriel Rossetti i Swin-
burne. Zmarfa w Paryzu na suchoty. Zob. MW. Disher, La Merveilleuse Histoire du Cirque, Paris 1978.
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zamku, bitew, burz i pozaréw. Kozak Mazepa porwany zostawal przez wer-
bownikéw do wojska. Oddawal wielkie ustugi, o czym widzowie nie mieli oka-
zji si¢ przekona¢ na scenie, i dostawal stopien oficera. Nagradzal go sam ksig-
z¢. Tego jednak samego wieczora Mazepa wyznawal swa milos¢ ksi¢zniczce,
zazdrosny oficer donosit o tym ksieciu, i Mazepe przywigzywano do konia.
Skrwawionego i nieprzytomnego odnajdowali Kozacy z rodzinnej wsi i pan-
tomime konczylo radosne powitanie Mazepy z ojcem™.

Towarzystwo Beranka pokazato w Polsce Mazepe raz jeszcze w 1847 roku.
Podczas wystepow we Lwowie w gltdwnej roli popisywal si¢ pan Martiny,
»ktory na nie osiodtanym i co tchu gonigcym koniu wlasng tylko zgrabnoscia
utrzymywal si¢ w polozeniu Mazepy™*. W 1840 roku pantomime Mazepa
gralo w Krakowie towarzystwo Elizy Tourniaire i Eugenii Schuman™. W rok
pdzniej Eliza Tourniaire wystawila tam Mazepe, czyli Wdzigcznego konia
Tatarskiego. »Pantomima ta, ani tre$cig, ani osobami nie czerpana z dzie-
jow naszych - pisal Karol Estreicher®. Wchodzg tu i ksigze Edmund i ksi¢z-
na Elwira, Mazepa, Paz itd.” Dzieje Mazepy wystawial tez w Polsce Alessan-
dro Guerra. W 1842 roku towarzystwo jego wystapito w Ucieczce Mazepy™.
W latach 1856-1857 Cyrk Renza pokazywal w Warszawie wielkg konng scene
przedstawiong przez wszystkich czlonkéw towarzystwa pt. Hetman Mazepa
i przybycie jego pomiedzy stada dzikich koni na Ukrainie™.

Pantomimami konczylo swe wystepy kazde Towarzystwo Sztucznych Jezdz-
cow. Szczegdlnie wystawne i petne rozmachu, jak na stosunki warszawskie,
byly w polowie stulecia pantomimy Alessandro Guerry™. Guerra byl dosko-
nalym jezdZcem i kariere swa rozpoczynat jako woltyzer. Przebrany za rzym-
skiego wojownika pokazywal sie tez w pozach plastycznych do ztudzenia
przypominajacych pantomimy Ducrowa. Podczas swych wystepow, stojac
na galopujacym koniu, grat czesto na flecie, gitarze lub skrzypcach*. W 1842

133

134
135
136
137
138
139

140

Scenariusz w: Pantomimes du Vieux Cirque, recueillies et publiés par R. Donval, Saint-Valery-en-Caux
1896. Pantomima ta prawie nie postugiwata sie stowami. | tak zazdrosny oficer odgrywat mimi-
ka przed ksieciem scene o$wiadczyn Mazepy.

Cyt. z ,Gazety Lwowskiej” z 25 X1 1847. Notatki zechciata mi udostepnic pani Barbara Lasocka.
K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 1.

Tamze.

JKurier Warszawski” z31 VIIi 2 [X 1842.

JKurier Warszawski” z 21, 27128 VII 1856 oraz 3, 5,18 i 26 VI 1857.

Alessandro Guerra zyt w latach 1790-1856.

Wiasny zespot zatozyt Guerra w 1826 roku. Wedrowat z nim po Europie do 1849. Wystepowali
u niego najwybitniejsi artysci cyrkowi epoki: Herkulesi Depuis i Rappo, jezdZcy Antonio Bottari,

53

il. 11, str. 308



54

Janina Hera

roku Guerra wystepowal z zespotem we Lwowie™, a potem zjechat do War-
szawy. Do konca stycznia 1843 wystepowal w Rajtszuli Saskiego Ogrodu
i w Hecy, a nastepnie w Krakowie. Mial w repertuarze pantomimy wojsko-
we, historyczne i awanturnicze. Dbal, by tematy ich byty na czasie, a wystawa
wspaniata. Od listopada gral czarodziejska pantomime Robert diabet, konku-
rujac z Teatrem Wielkim, ktory wystawial wowczas opere pod tym samym
tytulem. Zapowiadajac swa pantomime Guerra zapewnial, iz nie szczedzit
kosztow ani pracy, Ze nowe ubiory, maszynerie i dekoracje nie pozostawia-
ja nic do zyczenia, ,,nadto grupy i bitwy sa bardzo zajmujace™*. W miesiac
pdzniej za temat postuzylo mu wziecie Konstantyny przez Francuzéw. Pano-
ramiczne widowisko pod tym tytulem wystawiata juz w maju Buda na pla-
cu Krasinskich™. Wielka Pantomima Zdobycie Konstantyny utozona zosta-
ta przez Cocchiego i Coldiego. ,Znanymi ewolucjami, tancami, kawaleria
i artylerig wytomem wpadnie do Fortecy - glosita zapowiedz* - i tamze
wielki nietad sprawi. Cate to widowisko upigkszonym zostanie stosownym
obrazem polaczonym z fajerwerkiem”. ,,Napasto” si¢ tez wtedy ,,oko widza
do syta egzotycznymi dziwami Orientu”. Ogladano bowiem ,,Minarety, pol-
ksiezyce, krzywe szable, turbany, ociezalego basze, eunuchéw, taneczne wiry
kuszacych odalisek ™.

Guerra ilustrowal tez inne wspdlczesne mu wydarzenia. Przy udziale arty-
lerii, piechoty i kawalerii pokazal na przyklad Wxzigcie i spalenie Algieru'*®,
a takze Zdobycie Erywanu'¥. Wystawil tez komiczno-czarodziejska panto-
mime Flet zaczarowany ulozong przez Fideliusa Coldiego*. Pantomima ta
nalezata do repertuaru wielu innych cyrkéw. Wrézka ofiarowywata mtode-
mu chlopcu zaczarowany flet, ktéry mial mu pomdc w zdobyciu reki uko-
chanej. Gdy rozlegaly sie jego dzwigki, wszyscy dokota zaczynali tanczy¢.
Tanczyli wiec rodzice dziewczyny sprzeciwiajacy sie matzenstwu, a takze

Anton Brand, Ciniselli, Joseph Verdier; Joseph Chiarini (dwaj ostatni w 1847 r.), a takze Victor Fran-
coni zzong Virginiag Kenebel. Zob. H. Thétard, dz. cyt.

141 B.Lasocka, O czarodziejach, akrobatach, panoramach. Lwdw 1800-1850, ,Pamietnik Teatralny” 1969,
Z.1-2.

142 ,Kurier Warszawski” z 14 X| 1843.
143, Kurier Warszawski” z 24 V 1843.
144 Kurier Warszawski” z 16 Xl 1842.
145 M. Opatek, dz. cyt.

146 ,Kurier Warszawski” z 10 Xl 1842.
147 ,Kurier Warszawski” z 26 Xl 1842.

148 ,Kurier Warszawski” z 31 X 1842.
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sedzia i §wiadkowie, fawki i stoty na sali sagdowej podczas rozprawy — rodzi-
ce wytoczyli chtopcu proces za to, iz zmuszatl ich do tanca. Sedzia nie byt
w stanie sadzi¢ i chtopak odchodzil z dziewczyng'®. W repertuarze Guerry
podczas pobytu jego towarzystwa w Warszawie znalazla si¢ tez historyczno-
-komiczna pantomima Przygody Donquiszota de la Manscha i jego wiernego
Giermka Sanscho Panscho™ oraz Goscinnos¢, Podejscie i Zdrade, czyli Rozbdj-
nikow z Gor Alpejskich®'. Tuz przed wyjazdem do Krakowa Jezdzcy Sztucz-
ni Guerry zagrali w pantomimie Ostatnie dni Pompei™>. Dekoracje malowat
malarz teatréw warszawskich Sacchetti. Odegrano ja takze po przybyciu do
Krakowa jako Ostatni dzieni zburzenia Pompei w 1043. Jednakze ,,procz uda-
nia sie wybuchu Wezuwiusza i zburzenia Pompei nie zadowolnit Guerra resz-
ta reprezentacyj’. W widowisku bowiem ,,oprécz dekoracji i procz tableau
beztadnego nic nie dziatano, a wiec pantomimy nie byto™. Ponadto wido-
wisko trwatlo niewiele dtuzej niz godzine. Wszystko to do tego stopnia obu-
rzylo krakowian, iz na sali wybuchly rozruchy™.

Na ogodtjednak widowiska sztucznych jezdzcow, akrobatow i sztukmistrzow
wywolywaly niektamany zachwyt. Towarzystwo Tourniaire’éw $ciggneto na
swoje wystepy w 1821 roku ,,ttumy widzdéw, ktérzy sprzeniewierzyli si¢ teatro-
wi... Wskutek pobytu Cyrku teatr niemal zamknieto™. W roku 1841 Towarzy-
stwo Elizy Tourniaire i Eugenii Schuman ,,znakomitg zrecznoscia, pigknoscia
kobiet i mnogimi odmianami widowisk wzbudzalo podziwienie... Zreczno$¢
kilkudziesieciu sztukmistrzéw... dobor koni, tanice na linie, koncepty klow-
ndéw wabily tysigce widzdw; teatr cierpial na tym™*. Cyrk Hiittemana, ktéry
bawit w Krakowie w 1868 r., ,,sprawil teatrowi znaczny uszczerbek w docho-
dach... Gdy na 21 kwietnia na benefis Henryki Bendéwny ogtoszono przedsta-
wienie tragedii Syrokomli Kasper Karliriski, wypadlo przedstawienia zanie-
cha¢ z powodu malej rozprzedazy biletéw... Dla niemieckiej hecy nie mieli
szcze$cia najulubienszy poeta polski i najpiekniejsza z aktorek polskich™.

149 La Flute Enchantee, scenariusz [w:] Pantomimes du Vieux Cirque. . ..
150 ,Kurier Warszawski” z 5 X| 1842.
151, Kurier Warszawski” z 20 X 1842.

152 Kurier Warszawski” z 13 11843. Pantomime opowiadajaca o ostatnim dniu Pompei grafa tez w Kra-
kowie w 1841 roku trupa Awerina. Zob K. Estreicher, Teatra w Polsce, t. 1.

153 Tamze.
154 Tamze.
155 Tamze.
156 Tamze.

157 Tamze.
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Pantomimy za$ grywane w Krakowie przez Cyrk Olimpijski pod dyrekeja
Antenora Marteau takze ,wiecej bawily niz nowos¢ personelu teatru, ktéry
jednocze$nie wzmocniono™®.

Antreprenerzy zabiegali jeszcze o zwigkszenie swej popularnosci. Podczas
przedstawien w Cyrku Carrego losowano na przyktad bezptatnie wérdd
widzoéw srebrne pudetko ,,z wszelkimi porzadkami do szycia”, zegarki i konia
Parysa™. W reklamie tego typu celowal Alessandro Guerra. Rozdawatl ,jako
premium” szkockie koniki, konie powozowe, ,obuczone” neapolitanskie
wierzchowce, watachy, konie gniade i siwojabtkowate, srebrne ostrogi, kolo-
rowe szklanki, srebrne filizanki i kubty*°. ,,Pustki byly okropne w teatrze —
narzekal Gerard Witowski — bo publicznos¢ o$wiecona i wyrokujaca stanow-
czo o dzielach teatralnych i stowie Aktoréw dramatycznych pospieszyla «na
hece», azeby da¢ zdanie o «skoczkach»™'.

Nastata i utrzymuje sie dotad krytyka widowisk narodowych - pisat

do redaktora «Gazety Warszawskiej» ,, X2, - Obwieszcza ja nam co
tydzien «Gazeta», a nie uczeszczajacy nawet na teatr ma sobie zdang
sprawe z uplynionych reprezentacji... Dzisiaj wykwintna jakas i bardziej
udana gustownos$¢ nowy nam narzuca moral: tam, gdzie my juz po pra-
cy oddycha¢ mieli, zasiedzialy biuralista, urzednik znudniony, wolny od
tokcia i szali kupiec, w tej wieczornej i spoczynkowej chwili do nowych
jeszcze wezwani trudéw. Musza docieka¢ prawdziwego dazenia sztuki,
wad w jej prowadzeniu, nienaturalnoéci jej rozwigzania... Wszakze nic
mnie nie obchodza te nowe wymysty dramatycznych naszych zoilow.
Mieszkajacy na Nowym Swiecie, w samych ostatkach zwiesniaczonego
juz miasta, daleki jestem od widowisk $rzedziny [srodka - przyp. red.].
Kiedy mieszkanice Miodowej, Dlugiej i Senatorskiej ulicy zbiegaja si¢ do
gléwnej Thalii §wigtnicy, my nowoswietni, my Amerykanie Warszawy,
w pieknej porze letniej schadzamy sie do naszego Colyseum [gdzie] Pan
Kuparenko z kibitnym orszakiem otia publica et domestica nam ostadza.

I dlatego warszawskie Colyseum i poszczegdlni antreprenerzy zarabiali pie-
nigdze, a teatrowi grozito nieraz bankructwo. Teatr warszawski, krakowski,

158 Tamze.

159 ,Kurier Warszawski” z 19/31 Xl 1859, 27 XII/8 11859/60 i 31 XlI/12 | 1859/60.
160 ,Kurier Warszawski” z X1 1842 i1 1843.

161 G. Witowski, Pustelnik..., t.1 (7 1X 1816).

162 ,Gazeta Warszawska”, dodatek do nr 62 z 5 VIIl 1815.
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wilenski i lwowski uzyczal wigc nieraz goéciny swoim rywalom. Bedac uboz-
szy niz oni, podreperowaé w ten sposob pragnat swe finanse.

W 1827 roku w Teatrze Narodowym wystapila stynna rodzina Chiarinich.
Sztuka Deburau i Paula Legrand na zawsze pozostala w Warszawie nieznana.
Widowiska Chiarinich stwarzaly jednak namiastke pantomim grywanych
w Funambules. Wioska dynastia Chiarinich byta przy tym jedna z najstar-
szych i najstawniejszych rodzin linoskoczkéw, akrobatéw i tancerzy. Pierw-
si Chiarini wystepowali na Jarmarku Sw. Wawrzyrica ok. 1580 roku, pokazu-
jac marionetki i taczgc na linie'™. W lutym 1795 zawital do Krakowa Luigi
Chiarini podpisujacy si¢ ,,Englischer Kunstbereiter”**. Stynna woltyzerka
Angélique Chiarini wystepowala w 1784 w Amfiteatrze Astleya, a od 1793
roku w Cyrku Olimpijskim Franconich. Trafita w konicu do Warszawy, wte-
dy gdy okupowali jg Prusacy.

Mtodziez nadto, gdy lud byt pograzony w niedoli i ptakal, suszyla
sobie gltowy, jakim sposobem mozna by bylo zdoby¢ serce przeslicz-
nej Angeliki Chiarini, Wtoszki nalezgacej do trupy konnych hecéw

- wspominal w Pamigtnikach Jézef hrabia Krasinski'®>. Wzdychali
do jej pieknych oczu Antoni i Franciszek bracia Ostrowscy, Michat
Bursztoéwka-Potocki, Bialopiotrowicz Jerzy, ten si¢ naprawde niby
zakochal - i Roztworowski przylepka, co mu na serio powodzenia
zazdroscil. Smalili tez cholewki i biedniejsi, jak Friebes i Rauten-
strauch, adiutanci — nawet starzy kawalerowie i Zonaci, jak: Gedroj¢
Jozef, pulkownik francuski, jeneral w 1831, Jan i Stanistaw bracia
Debowscy, tudziez ogromnie bogaty Jozef Kossowski. Nie dawata sie
przeciez podejs¢ w sidla stawiane przezorna Angelika, aczkolwiek
nan amatorowie gar§ciami sypali ztoto i klejnoty — wyszta ona za sita-
cza Rappa, ktéremu narodzita kupe dzieci, pod staros$¢ zas sprzeda-
wala bilety w kasie Wielkiego teatru.

Podbijata tez Angelika swa gra. Szczegdlnie podobata si¢ w krotkiej scence
pantomimicznej jako ,,dzielna wolontariuszka bronigca putkowego sztanda-
ru” w pelnym rynsztunku bojowym™®.

163 H.Thétard, dz. cyt.
164 Informacja z akt austriackiej policji. Wypisy sporzadzit J. Got, a zapoznat mnie z nimi Z. Raszewski.
165 Pamietnik Jozefa Hrabiego Krasiriskiego, Poznan 1877.

166 W. Filler, Cyrk, czyli emocje pradziadkdw, Warszawa 1963. Nie udato mi sie niestety odnalez¢ zréd-
ta, z ktodrego W. Filler cytowat.
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Chiarini, ktérzy wystepowali w Funambules, odeszli stamtad wkrétce po
pierwszych sukcesach Deburau. Nowy Pierrot usunat ich bowiem w cien.
Zanim odeszli, dochodzilo do klé6tni i awantur. Pewnego wieczoru Jean
Gaspard opuscil sceng z pokrwawiong twarza. To jeden z Chiarinich wymie-
rzyt mu prawdziwy policzek. Po przedstawieniu wywigzala si¢ bojka, stary
Deburau stangt bowiem w obronie syna'®. Chiarini ruszyli wiec w §wiat. Czes$¢
klanu w 1826 roku wystepowala w Wilnie i ,wraz z kapelmistrzem swym p.
Bianko, znamienitym skrzypkiem, $ciagali ttumy widzow™*. W roku 1827
towarzystwo Chiarinich czy - jak ich w Polsce zwano - Kjarynich wyste-
powalo w Warszawie i ponownie w Wilnie. W Teatrze Narodowym po raz
pierwszy ,okazali si¢” 19 stycznia. Wykonywali ,tarice w sposobie Forjoza
z nadzwyczajna mocg i $mialo$cia™ oraz pokazali wiele pantomim™. Do
zespotu nalezal Feliks z zong Bianka oraz Jézef, Angelo, Flora i pi¢cioletnia
Wirginia”'. ,,Dyrektorem muzyki przy Towarzystwie” byl P. Bianko. Dawat
on oddzielnie koncerty na skrzypcach, a muzyka, jaka zapewne kompono-
wal do tancéw, podobata si¢ publiczno$ci bardzo. Wybdr najulubierszych
Tanicow Towarzystwa Kjarynich utozonych na Fortepjano przez Jozefa Bie-
lawskiego i Jozefa Damse mozna bylo kupowaé w kasie Teatru Narodowego.

30 marca 1827 Chiarini wystapili po raz ostatni i wyruszyli do Wilna”2. Wyste-
powali tam, zapewne w tym samym repertuarze, od 10 kwietnia do 10 maja”.

Bywanie w teatrze stanowilo rzadkos¢ dla nas, poprzedzona niepewnos-
cig, niepokojem, goraczka, radoscig nieopisana! Ale jakze ten niepokdj

i ta gorgczka wzmagaly sie jeszcze za przybyciem do Wilna trupy Chia-
rinich, ktdérych taniec na linie zachwycal cale miasto, tak ze w ciagu
zimy 1827 roku w salonach méwiono tylko o zrecznosci Feliksa, o gracji

167 L. Péricaud, Le Theatre des Funambules, Paris 1897.
168 F. Hosick, Zycie Juliusza Stowackiego, t. 1, Krakdw 1896.
169 ,Kurier Warszawski” z 21 11827.

170 221110111827 Arlekin Brytan, 24 1'i 21 | Arlekin Lekarz, czyli Pierre w Balonie, 26 11 4 Il Olbrzym, czyli
Arlekin, Uczeri Czarnoksieznika, 30 | Dwie Dorotki, czyli Trzech Rywali, 3 | Arlekin kucharz, czyli Pier-
rot Posqgiem, 5 Il Bednarz, 10 i12 1 i 10 Il Wieszczka Jeziora, czyli Arlekin niewidzialny, 24 i 29 Il Opie-
kun zakochany, czyli Laska czarnoksieska, 14 23 Il Czarownice, czyli Narodzenie Arlekina (pantomi-
ma Czarownik, czyli Narodzenie Arlekina grana byta 15,17 i19 Il), 19 i 12 lll Rozbdjnicy, 27 Il Arlekin
w piekle, 28 11 1827 Arlekin cyrulik. Dane z ,Kuriera Warszawskiego” i ,Gazety Polskiej".

171 Giuseppe zwany Pépé, ktory przewodzit klanowi podczas wystepdw w Funambules, nie wyste-
powat w Polsce. Ok. 1847 r. miat zatozy¢ wiasny cyrk i udat sie z nim do Ameryki.

172, Kurier Warszawski” z 29 11 1827.
173 A. Miller, Teatr i muzyka na Litwie, Wilno 1936.
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jego zony, o wdziekach panny Flory i brata Aniola, a piecioletnia Wirgi-
nia byla beniaminkg calej publiczno$ci. Pantomima nastepujaca po tych
skokach, dziwna zreczno$¢ Arlekina i dowcipna naiwno$é¢ Pierrota tak
sie nam podobaly, ze dlugo potem z ubielong twarza w szlafmycy ojca

i kaftaniku mamy odegrywatam role pierrota w domowym kétku, $mie-
szac rodzicow moich w diugie jesienne wieczory w Dobrowolanach.

- wspominala Gabriela z Giintheréw Puzynina™.

Chiarini urzekli tez mtodego Stowackiego. ,,Dzieci znowu byly na sztukach,
zachwycone nimi” - pisata pani Sfowacka-Bécu do Antoniego Edwarda Odyn-
ca”. ,Julek panng Flora, Olesia jakim$ wysmuklym i lekkim, co tylko same
entrechat na linie robi, Hersylia panig Wirginig”. Panne Flore podziwiala tak-
ze warszawska publiczno$¢. Odbierala ona wraz z Jozefem szczegélnie gora-
ce oklaski”. W 1829 roku Stowacki ogladal Chiarinich znowu. Tym razem
w Warszawie, gdzie trupa linoskoczkéw wystepowata w tym samym okre-
sie co sztukmistrz Bosco. ,,Oba te widowiska bardzo mi Wilno przypomina-
ja — pisal we wrze$niu” - i mile czynig wrazenie”. Jak zwykle, wykonywa-
li Chiarini tanice akrobatyczne, ,do$wiadczenie ekwilibryczne”, a pan Felix
i pani Bianka, podobnie jak w 1827, ,,po wyprezonej linie wchodzili ze sceny
na paradyz”’®. Wowczas, gdy Stowacki ogladal ich, grali zapewne w jednej
z pantomim ze starego repertuaru - w Zlotym Snie” lub Arlekinie Brytanie'®.
Tym razem Chiarini krétko zabawili w Warszawie™. W czasie swego pobytu

174 Gabriela z GUntheréw Puzynina, W Wilnie i w dworach litewskich, Wilno 1926.
175 ). Starnawski, Sfowacki we wspomnieniach wspdtczesnych, Wroctaw 1956.
176, Kurier Warszawski” z 211 1827.

177 Listdo Aleksandry Bécu z 8 1X 1829, [w:] J. Stowacki, Listy do krewnych, przyjaciétiznajomych. Dzie-
fa, t. 4, Warszawa 1952.

178 Kurier Warszawski” z 16 1X 1829, 20 11 1827.

179 Ztoty sen grali Chiarini 5122 IX 1829 (,Kurier Warszawski” z 21 IX). Theatre des Funambules wysta-
wit Ztoty sen Nodiera w wiele miesiecy po pierwszych wystepach Chiarinich w Warszawie. Czyz-
by Nodier udostepnit im swoj scenariusz, zanim jeszcze zainteresowat sie nim Bertrand? Wyda-
je sie to mato prawdopodobne, zwazywszy chociazby fakt, iz dopiero Rozszalaty wét, ktérego
Funambules wystawity w 1827 r., a wiec wdwczas, gdy Chiarini odbywali juz swoja wedrowke,
miat zwréci¢ uwage Nodiera na ten teatr i zacheci¢ go do napisania scenariusza. Zaadaptowat
go na scene Laurent, stajac sie co najmniej réwnorzednym autorem widowiska. Gdyby wiec
nawet Chiarini postuzyli sie scenariuszem Nodiera, Warszawa ogladataby wéwczas zapewne
jego Ztoty sen w innym ksztatcie niz bywalcy Funambules.

180 Arlekina Brytana grali 7 1X 1829, ,Kurier Warszawski” z 6 IX, a potem 22 IX.

181 Przybyli do Warszawy 21 VIIl 1829. 29 IX ,Kurier Warszawski” oznajmit o ich wyjezdzie do Kalisza
i Wroctawia. Z widowisk danych w Warszawie mieli dochodu 19 ooo zip.
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pokazali dwie tylko nowe pantomimy™: Arlekin w bombie, czyli Flet czarno-
ksigski™ i Chory zawistny™. Zbior ich tancow ukazat si¢ znowu, sprzedawano

go w sktadzie muzyki Magnussa. W sze$¢ lat pozniej Felix, juz jako osiemdzie-
siecioletni starszy pan, popisywac si¢ bedzie z Jozefem i Wirginig w Amfitea-
trze Astleya. Zwac ich wowczas beda Wielkimi Rosyjskimi Linoskoczkami'™®.

Sztuke Chiarinich, cho¢ w znieksztalconej formie, poznata tez prowincja za
sprawg Stanistawa Krzesinskiego — aktora wystepujacego w wedrownych zespo-
tach teatralnych. W rok po pierwszej wizycie towarzystwa Kjarynich w Warsza-
wie zespol Brzezinskiego, w ktorym Krzesinski wlasnie wystepowat, znalazt sie
w Krasnymstawie. Teatr stale odwiedzali ulani z Lecznej, jeneral brygady ksia-
ze Wirtemberski i putkownik Dwernicki, i wkrotce, jak wspominat Krzesinski,
,»ha nasze szczuple towarzystwo zaczelo juz brakowaé sztuczek ™.

Zaproponowalem memu dyrektorowi pantomimy czarodziejskie,
jakie grywali$my i w moim teatrze amatorskim w Warszawie na$la-
dujgc baleta warszawskie, przewaznie wowczas dawane, sktadajace
sie z arlekindw i pierrotéw. A ze w tych rolach ja i Lapinski juz byli-
$my gotowi, wiec najwigksza trudnos¢ si¢ usuwata... Ulozytem wiec
pantomime Narodziny Arlekina, pare przystawek czarodziejskich,
zmieniajacych sie niepostrzezenie. Zwinno$¢ moja w Arlekinie

i gamoniowata oci¢zalo$¢ Lapinskiego w Pierrocie, komiczne sytua-
cje oszukanego Opiekuna, przedstawionego przez Dymaczewskiego,
straszna postawa Czarnoksieznika (Archimowicz) i dowcipna, lekka
panna Choinska w roli Kolombiny - sprawily publicznosci wielkie
zadowolenie... Odtad sam juz Brzezinski prosit mnie, abym czesciej
co$ podobnego ukladal, wiec prawie na kazdg niedziele wyszykowa-
fem albo takg pantomime, albo obrazy z zywych oséb w kilkunastu
lub kilkudziesigciu poruszeniach.

182 Ze starego repertuaru grali Laske czarnoksieznika (24 IX) i Czarownice, czyli Narodzenie Arlekina
(19 IX). Wg ,Kuriera Warszawskiego”.

183, Kurier Warszawski” z 10, 16 i 17 IX 1829.

184 ,Kurier Warszawski” z 28 IX 1829.

185 ,The Times” z31VIIl, 7116 IX1835. W 1837 1. popisywat sie u Astleya Karl i Charlotta Chiarini. Wyko-
nywali m.in. African Crackatoo and Cocoa Nut Ballet w pantomimie Earth, Air, Fire, Water (,The
Times" z 22 V1837). Wystepowali u Astleya od potowy maja. W pazdzierniku 1840 Virginia Chia-
rini wraz z signorem Chiarini popisywata sie ponownie w Amfiteatrze Astleya, zwanym wow-
czas Ducrow's National London Establishment (wg Theatrical Cuttings, 50, Circus, w British Muse-
um). W 1868 r. w Holborn Amphitheatre wystepowata Beatrice Chiarini. Zob. T. Frost, dz. cyt.

186 S. Krzesinski, Koleje zycia, czyli Materiaty do historii teatréw prowincjonalnych, Warszawa 1957.
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W 1829 roku przybyl Krzesinski z zespotem Kajetana Nowinskiego do Lublina.

Do szeregu widowisk wprowadzilem i tu pantomimy - wspomi-
nal'® - ktdre, jako na wiekszej scenie, lepiej sie jeszcze wydaty, bo

i maszyneria byta dogodniejsza, i glebsza scena bardziej czynila nie-
dostrzezonymi wszystkie metamorfozy, i pani Nowinska, doskona-
ta mimiczka, a chetna do wszystkiego, wiele si¢ przyczynita do pod-
niesienia tego rodzaju widowisk. Wiec na moj benefis... utozytem
pantomime w dwdch aktach, Rozbdjnicy. Na ten cel uzylem procz
artystow dwudziestu czterech wojskowych, o przyzwolenie ktérych
zawczasu postarawszy sie u komendanta, wybralem sobie zgrabnych
i ponetnych chtopakdéw, potowe z putku, a potowe z muzyki, i tych
wyuczylem w ciggu dwdch tygodni rozmaitych ewoluciji i bitew woj-
ska z rozbdjnikami. Najwiecej byt mi dogodnym muzykus trzeciego
pulku Wasowski, zgrabny, dobrego wzrostu i piecknej postawy. Jemu
powierzylem role Dow6dcy bandytéw i oddat jg tez z powszechnym
zadowoleniem... Publicznos¢ tez zadowolona po trzykro¢ zadata
powtorzenia tej pantomimy, za kazdym razem przybywajac bardzo
licznie. Bo tez i na efekta wysadzitem sie, o ile mi tylko konceptu
starczylo. Zreczne ewolucje wojska z karabinami, dziwne ewolucje
rozbdjnikow z pataszami, fuzjami i pistoletami, a nadto bitwy poje-
dyncze i zbiorowe, mianowicie pani Nowinskiej z Hersztem zboj-
cow, chcacym ja porwad, a pdzniej na dwie rece z dwoma rozbdjnika-
mi, i moja bitwa jako oficera, a kochanka pani Nowinskiej, naprzéd
z jednym rozbdjnikiem, potem z dwoma, na koniec na dwie rece

z czterema, coraz to przybywajgcymi pierwszemu na i pomoc, wiel-
kie na patrzacych robity wrazenie. Dziwiono si¢ tez, skad ta sifa pani
Nowinskiej, iz z takg zrecznoscig wladata na raz dwoma pataszami.

Narodziny Arlekina wzorowat zapewne Krzesinski na pantomimie Narodze-
nie Arlekina, ktora Chiarini wielokrotnie grali w Teatrze Narodowym™®. Roz-
béjnicy za$ byli zapewne adaptacjg pantomimy Chiarinich pod tym samym
tytutem™. W 1833 roku Krzesinski raz jeszcze wystapit w pantomimie Chia-
rinich. Arlekina w bombie wystawil tym razem w warszawskim teatrze Roz-
maitoéci Chetkowski. ,Wszelkgq maszynerie do tej mimy potrzebng urzadzit

187 Tamze.
188 15,171 19 Il oraz 14 23 11 1827.

189 Grana w Teatrze Narodowym 12 i 19 Il 1827. Na zapozyczenie, ktérego dokonat Krzesinski, zwra-
cat uwage w przypisach do Kolei zycia Stanistaw Dabrowski.
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Molduano”, stawny magik i mechanik'®. A w 1837 Familja Pris (Price), ,,skta-
dajgca sie z dzieci od 3 do 10 lat majacych”, okazywata w Rajtszuli Brtihlow-
skiego Patacu ,widowisko sztuk akrobatycznych i gimnastycznych z panto-
mimami (ala Chiarini)™'. ,Publiczno$¢ wielce byla zadowolona... Dziateczki
przewybornie przedstawialy role w pantomimach™. ,Podziwienia god-
nym” bylo, ,,jak dzieci od 5 do 10 lat wieku mogg z taka zrecznoscig i mimika
przeszlo dwie godziny w jednostajnym niejako trzymac zachwyceniu™>. Na
pochwale zastugiwaly tez ,staranne urzadzenie sceny jako tez calego lokalu,
zmiany dekoracji i doborowa muzyka™*.

Sukcesy, jakie odnosil kon-aktor, zwrécily uwage antrepreneréw na inne
zwierzeta. Do pantomim wprowadzil je po raz pierwszy Cyrk Olimpijski
w 1831 roku. W mimodramie H. Vilmota, Nezela i Ferdynanda Laloue Lwy
z Mysory™> ,miedzy $wietnymi dekoracjami wyszczegolniatl sie las indyj-
ski, na ktorego kazdym drzewie malpa, na kazdej gatezi papuga si¢ znajdu-
je, a mnoéstwo czolga sie wezéw. W jednej scenie dziecie dwakro¢ wokoto
sceny przez tygrysa jest przesladowane”. Poskramiacz Henri Martin w roli
gltéwnego bohatera ujarzmiat tez lwice. Lwy z Mysory miaty niebywate powo-
dzenie, i Martin znalazl wkroétce licznych nastepcéw. Towarzystwa Sztucz-
nych Jezdzcow przeksztalcad sie wigc zaczely w cyrki, w ktérych obok koni
wystepowaly lwy i niedZzwiedzie, i ktorych pantomimy rozrasta¢ sie zaczety
do wielkich widowisk. Przez pewien jednak jeszcze czas bedg one wystawiaé
takze scenki pantomimiczne, niektére stworzone pod wyraznym wplywem
Ducrowa. W 1841 roku na przyklad w Cyrku Bridgesa wystepowal niejaki
pan Macintosh, ktdry na grzbiecie galopujacego konia odgrywat radosci
i smutki zwigzane z posiadaniem ukochanej Valentine®. W tym samym
Cyrku pan Wilkinson przeistaczal sig, takze na grzbiecie konskim, w boha-
teréw szekspirowskich - Johna Falstafta, Shylocka i Ryszarda IIT"".

190 S.Krzesinski, dz. cyt. Jak przypuszczat Stanistaw Dabrowski, Krzesifski przekrecit nazwisko Mekol-
da, zmieniajac je na Molduano.

191 ,Kurier Warszawski” z 14 Il 1837.
192, Kurier Warszawski” z 15 111 1837.
193, Kurier Warszawski” z 17 Il 1837.
194 ,Kurier Warszawski' z 15 111 1837.

195 Les Lions de Mysore, 21 IV 1831, rezyseria Adolphe’a Franconiego, [wi B. Lasocka, O czarodziejach,
akrobatach, panoramach, ,Pamietnik Teatralny” 1969, s. 127-149.

196 Zob. Theatrical Cuttings, 50, Circus, w British Museum.

197 Tamze.
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Scenki pantomimiczne pokazywaly tez cyrki, ktore docieraty do Warszawy,
najczesciej w drodze do Petersburga i Moskwy. Od 1856 roku wystepowaly

w Cyrku na placu Zielonym przy ulicy Nowej, obok Marszalkowskiej. Budy-
nek byt z drzewa, ,,suto gazem oswietlony”, i miescit 1700 os6b™®. ,W §red-
nicy mial 70 fokci, w arenie 23, a w wysokosci przeszto 40”%°. Zbudowat go

dyrektor Cyrku Olimpijskiego, Ernest Renz z Berlina®*°. Pierwsze przed-
stawienie dal 24 maja. W programie znalaz! si¢ m.in. wielki kadryl z cza-
séw $redniowiecznych i wystepy osiemnastoletniego Toma Pouca majace-
go 1 stope i 10 cali wzrostu, ktory ,,popisywal si¢ z pantomimami™. W rok

pdzniej Cyrk Renza zjechat do Warszawy znowu. W zespole byly m.in. pan-
ny Liza i Klotylda Guerra, Luiza i Baptysta Loisset, pan Loisset, ,wyborny
jezdziec, gimnastyk i mimik™*, pan Letard, nauczyciel mimiki, i Anglik
pan Karol Stonnet, komik, ktéry ,,oryginalnoscia twarzy, glosu, wybornym

udawaniem koguta, chwytaniem muchy, produkowaniem pséw uczonych

wywolywal ciggle sSmiechy™>. Obok wystepdw tresowanych zwierzat, popi-
séw woltyzerki i wyczyndéw akrobatycznych w programie znalazly sie sce-
ny mimiczne. Dyrektor, jak si¢ zdaje, interesowat si¢ szczegdlnie ta galezia

sztuki. W 1836 roku jako jezdziec w zespole Brillofta wystepowal w panto-
mimicznych pozach plastycznych w stylu Ducrowa®*. W roku 1867 organi-
zowal nawet w Krolewcu teatr mimiczny, do ktérego poszukiwal tancerzy>.
W czasie pobytu w Warszawie**® wystawil ,,scene mimiczng z ewolucjami”
Katarzyna, Narzeczona Bandyty (moze opartg na popularnym woéwczas

balecie Katarzyna, corka bandyty?”), ,wielka scen¢” z dwunastu tresowa-
nymi konmi, Osmiu Rzymian*®, i wielka sceng¢ mimiczna, ,,nowo wyuczo-
ng” przez mimika pana Letard, Uroczystos¢ Bachusa*®.

198 F.M. Sobieszczanski, Przewodnik po Warszawie. 3 V 1857 ,Kurier Warszawski” donosit: ,12 ognisk,
zktorych kazde po 5 obejmuje ptomieni, oraz dwa nad orkiestra, czyli razem 70 ptomieni, powiek-
szone zostato wielkim zyrandolem o 130 ptomieniach.”

199 ,Kurier Warszawski” z 6 1V 1856.

200 Ernest Renz (1815-1892) wiasny cyrk prowadzit od 1843 r.

201 ,Kurier Warszawski” z 24 V 1856.

202 ,Kurier Warszawski” z 28 VI 1857.

203 Tamze.

204 H.Thétard, dz. cyt.

205 ,Kurier Warszawski” z 3V 1867.

206 W sierpniu 1857 Cyrk Renza wyjechat na wystepy do Krakowa.
207 ,Kurier Warszawski” z 6 VI 1856.

208 ,Kurier Warszawski” z 12 V 1857.

209 ,Kurier Warszawski” z 28 V 1857.
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Pokazywal tez Renz ,wielka scene komiczna” NiedZwiedz szyldwach, czy-
li Niebezpieczny posterunek™°, ktéra ochrzczona mianem pantomimy znaj-
dowata sie wowczas w repertuarze wielu cyrkow. Szyldwach stal na warcie,
z trwoga rozgladajac si¢ dokola. Niejeden bowiem z jego poprzednikéw stra-
cil zycie z rak kozakéw lub w paszczy niedzwiedzia. Gdy nadchodzit nie-
dzwiedz, szyldwach kryt sie na dachu budki strazniczej, pozostajac tam do
chwili, gdy przychodzit mu do glowy szczesliwy pomyst. Rzucal niedzwie-
dziowi kawalek stoniny, a gdy ten podbiegal do przynety, zwalal na niego
budke. Po chwili stycha¢ bylo strzaty, i wpadal kozak na galopujacym koniu.
Myslac, ze jest sam, szperal w plecaku szyldwacha, a ten podbiegat do niego
z tylu i zarzucal mu plaszcz na gtowe, a potem wrzucal go do budki niedz-
wiedziowi na pozarcie. Drugiego kozaka spotykat podobny los, a szyldwach,
nie czekajac juz na dalsze przygody, odjezdzal konno*". Cyrk Renza przed-
stawial takze wielka konng scene fantastyczng Minotaurus, czyli Zakochany
duch gér. Odbywata si¢ w niej ,walka piesza i na koniach, niemniej obrazy
i gruppy najwyzszej tresury koni”, a na zakoniczenie pokazane zostato zdoby-
cie zamku Minotaura o$wietlone ogniem bengalskim i deszczem ognistym?=.

Renz mial by¢ jednym z ostatnich dyrektoréw, ktorzy przedsigbiorstwo swo-
je prowadzili nie z wylacznej checi zysku. Cyrk swdj nazywal ,,instytutem”,
utrzymywatl w nim zelazng dyscypline i dbal o jego reputacje. Gdy odkryt,
ze Opera Berlinska podjeta temat Nibelungdw, wtedy wiasnie, gdy jego Cyrk
wystawial o nich pantomime?®, purpurowy ze ztosci i oburzenia zapowie-
dzial publicznie wytoczenie procesu tym, ktdrzy bezwstydnie ukradli mu
temat i tytul widowiska«.

Cyrk na placu Zielonym istniat krétko. W 1859 roku zniszczyt go pozar. Wte-
dy wlasnie, gdy rozpoczal w nim wystepy Cyrk Charlesa Magnusa Hinne?".
Hinne byt znakomitym jezdzcem. Terminowal u Franconich i Ducrowa.

210 ,Kurier Warszawski” z 20 V 1857.

21 Lours et la sentinelle. Scenariusz w: Pantomimes du Vieux Cirque... ..

212, Kurier Warszawski” z 1 VI 1856 i 21 VI 1857.

213 W pantomimie tej role Zygfryda grat mtody Albert Salamoriski, Brunhilde zas zona jego Lina
Schwartz.

214 H.Thétard, dz. cyt.

215 Charles Magnus Hinne (1819-1890), syn Johanna. Po $mierci Ducrowa zatozyt wiasny cyrk. Wyste-
powat w nim w 1852 w Berlinie, a w1858 1. w Krélewcu. W zespole wystepowaty jego siostry, styn-
ne woltyzerki Minna i Paulina. W 1860 r. stworzyt nowy zespét we Frankfurcie, z ktérym objez-
dzat Turcje, Grecje i Rosje. W 1861 r. Minna zawitata ponownie do Warszawy. Wyszta za maz za
Gaetana Cinisellego. Zob. H. Thétard, dz. cyt.
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W repertuarze jego oprocz zwyklych pantomim, do ktérych ,garderoba
w najswiezszym guscie i okazala” pochodzila wprost z Paryza”®, znalazly
sie rowniez scenki pantomimiczno-komiczne, podobne do tych, ktére dawat
Renz. Gral w nich czesto Karol Stonnet, ktéry znowu pojawit sie w Warsza-
wie?”. W konicu roku 1859 Cyrk na placu Zielonym zostat odbudowany. Ist-
niat jednak zaledwie rok - tym razem zostal rozebrany. W pazdzierniku 1859
w nowo otwartym budynku wystapit cyrk Wilhelma Carré*®. I znowu War-
szawa ogladata ,,sceny komiczne odgrywane pantomimami”, ktére ,wywo-
tywaly $miech obecnych™®. Sam dyrektor popisywal sie jako podchmielony
zolnierz**. Pokazywano tez wielkie widowiska pantomimiczne podobne do
tych, jakie w Paryzu pokazywal Cyrk Franconich. Do najokazalszych nale-
zal Potwor lesny, czyli Zburzenie Flammenburga — ,wielka scena utozona
z sagi czeskiej w Gorach Olbrzymich”, w ktdrej wykonywano ,wielkie ewo-
lucje konno i pieszo przez 60 0sob i 12 wylacznie do tego tresowanych koni”,
pokazywano wielkie polowanie na niedZwiedzia i wielki ogien brylanto-
wy. W polowaniu braly udziat gnomy lesne, giermkowie i naganiacze kon-
no i pieszo, a cato$¢ konczyt wielki obraz o§wietlony ogniem elektrycznym?'.

Taniec w drugiej potowie stulecia zawladnat nie tylko pantomimg teatréw
londyniskich. Wstawki baletowe przeplata¢ teraz beda takze pantomimy
wedrownych cyrkow, a dyrektorzy angazowac do cyrku corps de ballet. Nie-
kiedy pantomimy stang sie pretekstem tylko do ukazania tanicow, jak ,wielka
i $wietna” pantomima Karnawat na lodzie, ulozona przez dyrektora Alberta
Salamonskiego®* i wykonana podczas pobytu jego cyrku w Warszawie w 1878
roku®®. Poczgwszy od pierwszej az do ostatniej sceny bohaterowie widowi-
ska tanczyli. Poszczegdlne, niepowigzane z sobg i najpewniej zabawne scen-
ki, jak Fatalna jazda na tyzwach, Kominiarz w niebezpieczetistwie, Nauczy-
ciel na lodzie, Jazda na tyzwach w czasie $nieznej zawiei, laczyly w caloéé
tance. Pierrot i Poliszynel tanczyli kankana, zesp6t tanczyl poloneza, ktos

216 ,Kurier Warszawski” z 28 XI11858/9 | 1859.

217 Pariodowat on m.in. stynng Kobiete-matpe - Julie Pastrane. W repertuarze Cyrku znalazt sie Nie-
dzwied? i szyldwach, znany juz z wystepow Renza.

218 Wilhelm Carre (ur. 1817) zatozyt Cyrk w 1854 r. W Warszawie wystepowat od 17/29 X 1859 do 3/15
[1860.

219 ,Kurier Warszawski” z 24 X1 1859.
220 ,Kurier Warszawski” z 29 Xl 1859/20 | 1860.
221 ,Kurier Warszawski” z 30 XI/2 Xl 1859.

222 Albert Salamonski (1839-1913), syn znanego niegdys w Warszawie jezdZca Wilhelma, wspotpra-
cownika Renza. Wiasny cyrk zatozyt w 1873.

2

N

3 Afisz 218/30 V1878 w zbiorach Instytutu Sztuki PAN w Warszawie.
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wykonywal taniec na tyzwach solo, pokazywano Schneeflockentanz, taniec
$nieznych ptatkow, a wreszcie 24 pary tanczyty na tyzwach kadryla. Widowi-
sko to nazwane zostalo pantomima zapewne przypadkowo. Nic juz bowiem,
poza réwnie przypadkowymi postaciami Poliszynela i Pierrota, nie bylo
w nim z pantomimy - ani zapierajacej oddech akcji, ani scen mimicznych,
ani arlekinady. Do nazwy pantomima dyrektor Salamonski nie przykiadat
zadnej wagi. W pare dni po Karnawale na lodzie wystawil ,wielka, §wietna
sztuke” Noc w Kalkucie, réwniez wlasnego ukladu, nie nazywajac jej panto-
mimg, mimo iz zdawala si¢ bardziej przypominaé widowiska obejmowane
ta nazwa gdzie indziej. Przedstawialo jg 120 cztonkow towarzystwa, 40 koni,
dromadery, bawoly i antylopy. Oglada¢ w niej mozna byto ,,balet indyjski
przez 12 dam i 12 mezczyzn, polowanie na bawoly, wielbtady, jelenie i anty-
lopy, a takze taniec uroczysty przez 24 bajaderki i 24 mezczyzn™*4. W panto-
mimach, ktére wystawial Salamonski, wstawki baletowe pelnily te samga role
co w pantomimach londynskich - stwarzaly nastroj, czynity widowisko bar-
dziej atrakcyjnym. W wielkiej czarodziejskiej pantomimie Switezianka, ktérg
Cyrk Salamonskiego pokazal w Warszawie w 1875 roku, wystapita angielska
groteskowa tancerka Miss Esther Austin ze swym corps de ballet>. Wido-
wisko przyjmowane bylo ,wsrdd cigglych oklaskdw”™ réznokolorowe $wiat-
to elektryczne, ,,otaczajac zgrabny balet”, nadawato caloéci uroczy wyglad=*.

il. 41, str. 419 »Nadzwyczajnie bogatg wystawe” miaty pantomimy Cyrku Gaetana Cinisel-
lego*”. W kazdej wystepowalo po sto kilkadziesiagt oséb, kazda, jak podkre-
slaty zapowiedzi, byla z taicami i baletem. Jak wiekszo$¢ pantomim, poka-
zywaly to, co publiczno$¢ w danej chwili interesowalo najbardziej. Grano
wiec pantomime Nibelungi, czyli Nieustraszony krolewicz Zygfryd, gdyz Wag-
ner byt wowczas w modzie. Pokazywano Stanleya w Afryce, gdyz emocjono-
wano sie wyprawg Stanleya. Ukladano pantomimy komiczne, ,,z zZycia”, jak
Ukarany kucharz*® lub Z zycia Warszawy*?, gdyz temat byl bliski sercu kaz-
dego widza. Grano wreszcie chetnie rozmaite adaptacje popularnych bale-
tow i sztuk. Stad w repertuarze Cinisellego Robert i Bertrand, czyli Dwaj

224 ,Gazeta Polska” z 23 V 1878.
225, Kurier Warszawski” z 31 /12 VI 1875.
226 ,Kurier Warszawski” z 15 VI 1875.

227 Gaetano Ciniselli (1815-1881) wystepowat w Cyrku Franconich, a potem u Guerry. Zong jego
byta Minna Hinne. Cyrk Cinisellego wystepowat we Wtoszech, Holandii, Szwajcarii i Niemczech.
W latach 1869-1870 byt w Berlinie, a w 1871 w Rosji.

228 ,Kurier Warszawski” z 8 Il 1896.

229 ,Kurier Warszawski” z 8 Il 1896.
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zlodzieje* i Rinaldo Rinaldini, czyli Dzwon pétnocny®'. Cyrk Cinisellego
wystepowal w Warszawie wielokrotnie” w specjalnie przez dyrektora zbudo-
wanym Cyrku na Okdlniku. Pietrowy budynek miescit 3500 0s6b** i docze-
kat si¢ o$wietlenia elektrycznego.

Posuwamy sie wolno, mijamy ulice Kopernika, wéwczas zwang Alek-
sandrig — opisywala swe wrazenia jedna z mlodocianych wielbicielek
Cyrku®*. - W glebi rozszerzajacej si¢ odtad nieco Ordynackiej
rozpala sie przed nami tuna. To plong rézowym blaskiem ogromne
kule zawieszonych nad wejsciem lamp tukowych. Policjant usituje
regulowa¢ ruch - na prézno. Zuchwale dwukonki, peine oficeréow

i dam w kapeluszach ze strusimi piérami i brylantowymi butonami
w uszach, torujg sobie bez pardonu droge wsrod skromnych «salaty.
Przy akompaniamencie brzeku ostrog i pobrzekiwania szabel zajez-
dzamy przed cyrk. Pod oszklonym daszkiem podjazdu rzad wysza-
merowanych woznych sprzedaje programy... [wzdluz areny] przy-
siadly loze parterowe, zajmowane zwykle przez statych bywalcow
cyrku - oficeréw stacjonujacych w Warszawie putkéw: utanéw, huza-
réw, dragonoéw, czerkieséw. Az czerwono od generalskich lampaséw
i podszewek ptaszczy. W lozach parterowych siaduja tez zwykle tzw.
kaplanki lekkiej muzy i panie z pot§wiatka. Dalej widownia wznosi
sie amfiteatralnie: rzedy krzesel, rzad 16z pierwszego pietra, a w nich
pelno dzieci... Wyzej galeria, wreszcie niemal pod samym putapem
ostatni pieréciet miejsc stojacych, tzw. paradyz. Na pierwszym pig-
trze miescila sie orkiestra, a naprzeciw niej loza 6wczesnego dyrekto-
ra cyrku Cinisellego. Siadywala w niej zona dyrektora, pigkna blon-
dynka, wystepujaca na arenie jako amazonka haute école.

Cyrk na Okdlniku, mimo iz okazalszy od drewnianego budynku na pla-
cu Zielonym lub ulicy Wlodzimierskiej, gdzie wystepowal Salamonski, nie
mogt sie jednak réwna¢ z tym, co mogt zaoferowaé Paryz*s. A widowiska

230
231

232
233
234

235

JKurier Warszawski” z 22 X1 1897.
JKurier Warszawski” z 30 11898.

W latach 1883, 1895, 1896, 1897 i 1898.
JKurier Warszawski” z 12 V 1883.

J. Waydel-Dmochowska, Dawna Warszawa, Warszawa 1959. Autorka, urodzona w 1893 r., chodzi-
ta do Cyrku Cinisellego jako dziecko.

Cyrk na Champs-Elysées, zbudowany w 1840 1. przez wnuka Antonio Franconiego, Adolfa,
pomiesci¢ mogt szes¢ tysiecy widzdw. Byt wytwornym miejscem spotkan, w ktérym wypada-
to sie od czasu do czasu pokaza¢. Zwano go réwniez Cyrkiem Letnim. W latach 1848-1852 nosit

67

il. 42, str. 420



68

Janina Hera

pokazywane w londynskich i paryskich cyrkach i hipodromach przyémie-
waly rozmachem i wystawg wszystko, co tylko w Polsce mozna bylo ogla-
da¢. W pantomimie widowiskowej Oboz zlocistego ptétna, ktora Ferdinand
Laloue wystawil na otwarcie swego hipodromu, braty udziat setki koni, jezdz-
coOw i statystow. Oczom widzéw ukazywaly sie orszaki Franciszka I i Hen-
ryka VIII - ksigzeta, krolowie, paziowie, marszatkowie dworu, koniuszowie,
rycerze, paziowie i giermkowie, ubrani we wspaniate szaty z jedwabiow, wier-
nie nasladujace stroje z epoki. A potem odbywat sie wielki turniej rycerski,
odtworzony doktadnie wedtug przekazéw historycznych®®. Oblezenie Silistry,
ktdre wystawiono w Hipodromie w 1854 roku, wyrezyserowali oficerowie woj-
ska francuskiego, by oblezenie i bitwa przedstawione zostaly w sposob moz-
liwie najbardziej realistyczny. W wielkiej widowiskowej pantomimie Neron,
ktdéra wystawil Hippodrome de I’Alma, gléwna atrakeja byla scena ukazu-
jaca rzucanie chrzescijan Iwom na pozarcie. Lwow bylo dziesie¢ i pogrom-
ca ich, Julius Seeth, zbieral gorace oklaski*’. Niemaly tez podziw wzbudzaly
dwie pozostate czesci widowiska, Ztoty Patac i Pozar Rzymu.

nazwe Cyrku Narodowego, a potem do 1870 r.zwany byt Cyrkiem Cesarzowej. Byt poczatkowo

letnig filig Cyrku Olimpijskiego, a od r.1852 filig Cyrku Napoleona. Do 1873 r. dyrektorem jego byt

Dejean, potem zastapit go Victor Franconi, a po jego $mierci syn Charles. Cyrk Zimowy, zwa-
ny tez Cyrkiem Napoleona, otwarty uroczyscie w 1852 r. przez samego cesarza, miescit blisko

cztery tysigce widzow. Bogato zdobiony freskami i rzezbami, o$wietlony byt 21 zyrandolami

gazowymi. W 1845 r. Victor Franconi zbudowat przy tuku Triumfalnym ogromny hipodrom pod

gotym niebem, zdolny pomiescic 12 tysiecy widzdw. (Zburzono go w 1854 r. w zwigzku z prze-
budowa Place d'Ftoile) Prostokatna arena o zaokraglonych katach miata wymiary 130x70 m.
W 1877 r. otwarto najelegantszy z hipodromow paryskich przy Place du Pont de I'Alma, zbudo-
wany z kamienia i konstrukcji stalowych, ktéry pomiesci¢ mogt osiem tysiecy widzow i oswiet-
lany byt elektrycznoscia. Arena miata wymiary 84x48 m. Zburzony zostat w 1892 r., wiasciciel

terenu nie odnowit bowiem kontraktu. Specjalnoscig tego hipodromu byty wielkie widowisko-
we pantomimy, wystawiane z niezwyktym rozmachem. W 1886 r. na rue Saint Honoré powstat

Le Nouveau Cirque mieszczacy trzy tysigce widzow, ktérego gtdwng atrakcjg byty pantomi-
my. Zwano go 6smym cudem $wiata — arena jego byta ruchoma ptaszczyzna, ktéra opadajac
w dot robita miejsce na basen wypetniany nastepnie woda. Tu wiasnie toczyfa sie akcja wod-
nych pantomim, ktére staty sie specjalnoscia Nouveau Cirque. Dzieki specjalnemu urzadze-
niu wytwarzajacemu elektrycznos¢ Cyrk oswietlany byt silniejszym swiattem niz sama Ope-
ra. Wiekszos¢ 16z wynajmowata stale arystokracja, znane osobistosci i modnisie. Od 1889 do

1897 1. dyrektorem Nouveau Cirque byt Raoul Donval (zm. 1898). W 1897 r. zastapit go Hippolyte

Houcke. Zwierzeta, ktére byty bohaterami pantomim, bywaty tak liczne i reprezentowaty tak
wiele gatunkow, iz ,zdawac sie mogto, iz zstapity wtasnie z arki Noego"- H. Frichet, Le Cirque
et les Forains, Tours 1898. Dane o cyrkach Paryza z: Adrian, Histoire illustrée des cirques parisiens
d'hier et d'‘aujourd’hui, Bourg-la-Reine 1957; H. Thétard, dz. cyt.

236 H.Thétard, dz. cyt.
237 LeSiege de Silistrie. Wedtug: MW. Disher, G. Sanger, dz. cyt.



Patac zaczarowany - na krancach Europy

Londyn nie doréwnywat w drugiej potowie stulecia cyrkowej stolicy $wiata,
jaka byt Paryz>®. Ale i tu odbywaly si¢ wielkie widowiska z udziatem zwie-
rzat. Najwiekszych, najokazalszych i najbardziej olSniewajacych przedstawien
dostarczal Cyrk George’a Sangera. Pantomimy jego forma swoja nie rozni-
ty si¢ wiele od pantomim bozonarodzeniowych innych teatréw londynskich.
Tyle ze cze$¢ wstepna zawierala w sobie zazwyczaj mniej elementéw grote-
ski i byla wierniejsza adaptacjg basni, z ktérych czerpata pomysty. Oprawa
ich jednak za¢miewata wszystko, co dotychczas ogladano. Za kazdym razem
na scenie pojawialy sie, czesto naraz, dziesigtki dzikich i oswojonych zwie-
rzat, setki tancerzy, aktorow i statystujacych dzieci. W Arlekinie Kopciuszku,
na przyklad, granym w 1879 roku, zespdt sktadat sie z 1100 0séb, 180 koni,
60 kucykoéw, 8 wielbladéw, a ponadto z zebr, niedzwiedzi polarnych, zyraf,
12 stoni i 18 Iwéw**. Nie bylo chyba gatunku zwierzat, ktory by nie wystepo-
wal w pantomimach Sangera. Afisze wymieniaty konie, ptaki, stonie, Iwiat-
ka, wielblady, osiotki, psy, myszy, kucyki, bawoty, zubry, dromadery, bizo-
ny, kangury, zebry, koniki peruwianskie i meksykanskie woly. ,Mozna by¢
pewnym - pisal ,The Times” w 1889 roku - ze w Amfiteatrze Sangera dosta-
nie si¢ za swoje pienigdze naprawde wiele™ .

Polscy widzowie nie doczekali sie w ogole rodzimej pantomimy, cho¢ nie
braklo przeciez w Polsce widowisk i aktordw, ktérzy sztuka swa dali pocza-
tek pantomimie gdzie indziej. Teatr, ktory w 1765 roku krél powotal do zycia,
z zalozenia mial by¢ instrumentem polityki krélewskiej, miat zmienia¢ oby-
czaje i o$miesza¢ wady narodowe. O$wieceni usuwac sie starali z niego wszyst-
ko, co bylo jedynie beztroskg zabawg i wywodzilo si¢ z gminnej tradycji.
A publicznoé¢ zdawala si¢ bardziej niz w innych krajach dba¢ o przystoj-
nos¢. Gdy w roku 1727 baletnicy krélewscy, a byl wséréd nich Louis Dupré
i Jean Favier, wystawili balet Prozerpina, wywolali swym przedstawieniem
skandal. ,,Sposéb taniczenia tak si¢ wydawal Polakom nieprzystojnym, ze

238 | Londyn miat jednak pare hipodromow. Jeden z nich zbudowat Victor Franconi, drugi, Grand
National Hippodrome — Wiliam Batty. A w Poniedziatek Wielkanocny 1843 r. otworzyt swe pod-
woje nowy, czwarty z kolei Amfiteatr przy Westminster Road, odbudowany po smierci Ducrowa
przez Williama Batty i nazwany Royal Circus. Posiadat on najwieksza w Londynie scene (75x101
stop). Odwiedzata go niekiedy wielka mitosniczka cyrku, krélowa Wiktoria. Naj$wietniejsze lata
nowego Cyrku przypadty na okres dyrekcji George'a Sangera, ktéry nabyt budynek w1871 1. Pod-
czas dyrekgji Cooke'a (od 1853) i w ostatnich latach dyrekgji Batty'ego Cyrk znacznie podupadt.
Specjalnoscig nowego Cyrku staty sie pantomimy zoologiczne. Zob.: A.H. Saxon, dz. cyt; MW.
Disher, G. Sanger, dz. cyt.

239 MW. Disher, G. Sanger, dz. cyt.
240 ,The Times” z 27 XI 1889.
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damy i starsi wiekiem mezczyzni na powtdrne przedstawienie wcale nie

przybyli™*. W czterdziesci lat pdzniej Poczciwa zona Goldoniego spotkalta sie
z ostrg odprawg dworskiej publicznosci, oburzonej ,,obrazajagcymi przystoj-
nos¢ obyczajoéw scenami utrzymanymi w guscie do$¢ wulgarnej arlekinady™*.
Kultura francuska, ktéra byta zawsze w tym kraju wzorem i natchnieniem,
zaszczepiala przyzwyczajenia i upodobania okreslonego typu. A samo zycie

dostarczato Polakom emocji i wrazen, ktore, jak sie zdaje, tlumity zaintere-
sowania innego rodzaju i skutecznie uniemozliwialy zajecie sie sztukg, kto-
ra powsta¢ mogla tam, gdzie istnial spokdj, dostatek i stabilizacja. Po trzech

rozbiorach i Powstaniu Ko$ciuszkowskim przyszta kampania 1806 i 1811 roku,
ktéra zupetnie wyniszczyla kraj. W 1809 okupowali Warszawe Austriacy,
w 1813 stacjonowaly tu wojska rosyjskie. A potem nadszed! okres wiekowe;j

niewoli i powstan.

Fragment ksigzki Z dziejow pantomimy, czyli patac zaczarowany, Warszawa
1975 (rozdzial Na kraticach Europy, s. 249276, 349-358). Przedruk za zgoda
Autorki i Panstwowego Instytutu Wydawniczego.

241 J. Jackel, Zbadari nad teatrem czasdw saskich, ,Pamietnik Teatralny” 1960, z. 1.

242 M. Klimowicz, Ksztaftowanie sie i Zrédta polskiej doktryny teatralnej, ,Pamietnik Literacki” 1963, z. 3.
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W ogodle powiedzie¢ mozna,

ze w cyrku pana Wullfa mozna spedzié¢
wieczor bardzo przyjemnie...

Cyrki, menazerie i akrobatyczne popisy
w dziewietnastowiecznym Poznaniu

Niewielka ilo$¢ oraz rozproszenie zachowanych materiatéw Zrédtowych spra-
wily, iz problematyka zwigzana z przedstawieniami cyrkowymi w dziewiet-
nastowiecznym Poznaniu jest niemal nieobecna w badaniach historyczno-
-teatralnych. Niniejszy artykul, oparty przede wszystkim na doniesieniach
prasowych, stanowi rodzaj wprowadzenia do tematu, rozpoznania zjawiska,
ktére z wielu powoddw zastuguje na zainteresowanie i udokumentowanie.
Warto przetamac krzywdzacy stereotyp, sytuujacy — skierowane do szero-
kiego grona odbiorcéw — cyrkowe popisy na marginesie dwczesnego zycia
artystycznego i towarzyskiego. Rdznorodno$¢ programoéw poszczegdlnych
zespoldw oraz budzaca podziw aktywnos¢ cyrkowych przedsigbiorcow spra-
wiajg, Ze trzeba postrzegac ten rodzaj widowisk jako wazny element wspot-
tworzacy obraz 6wczesnej kultury masowej'.

1 Majac na uwadze znikomy stan badan, chcac przedstawi¢ réznorodnos¢ prezentowanych
w dziewietnastowiecznym Poznaniu widowisk cyrkowych, odwotatem sie w niektoérych frag-
mentach rozwazan do ustaler zawartych w moich wczesniejszych monografiach (Teatr i mia-
sto. Historia sceny polskiej w Poznaniu w latach 17821849, Poznan 2008; Teatry polskie w Poznaniu
w latach 1850—-1875. Repertuary, artystyczne idee, polityczne konteksty, Poznarn 2013) oraz arty-
kule Teatralna menazeria. Kilka uwag o obecnosci konia i matpy w sztukach widowiskowych XVI-
I1'i XIX wieku (opublikowanym w zbiorze Cztowiek w Swiecie zwierzqt — zwierzeta w swiecie czto-
wieka, pod red. K. llskiego, Poznan 2012, s. 63-86). W kilku przypadkach ustalenia te zostaty
znaczaco zmodyfikowane i rozszerzone. Przywotywane w tekscie przyktady widowisk z lat
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Warto takze zauwazy¢, iz niniejszych rozwazan nie nalezy traktowaé tyl-
ko w kategoriach opisu wydarzen lokalnych, zwigzanych wylacznie w histo-
rig widowisk w stolicy Wielkopolski. Wiele z przywolanych w tym artykule
zespotow cyrkowych gralo swoje przedstawienia takze w Bydgoszczy, Toru-
niu, Inowroctawiu, Gdansku, Krakowie i Warszawie, a post6j w Poznaniu
byt czesto krotkim epizodem w trakcie wielomiesiecznych objazdéw. Moz-
na postrzega¢ zrekonstruowane tutaj wydarzenia jako rodzaj ,,reprezenta-
tywnej proby” odzwierciedlajacej (z lokalnej perspektywy) dziatalnos¢ tych
miedzynarodowych grup na ziemiach dawnej Rzeczpospolitej. Zestawio-
ne i oméwione w niniejszym szkicu materialy prasowe by¢ moze stang si¢
w przyszlosci inspiracja do bardziej szczegdltowych studiow i naukowych
rozpoznan. W dotychczasowym stanie badan nad ,widowiskami poznan-
skimi” jest to pierwsze opracowanie tematu oparte na tak szczegélowych
badaniach zrédtowych.

Marceli Motty (1818-1898) wybitny felietonista i btyskotliwy kronikarz zycia
codziennego w dziewig¢tnastowiecznym Poznaniu, wspominal, iz przedsta-
wienia zespolow cyrkowych juz wlatach trzydziestych i czterdziestych stano-
wily staly element wspdttworzacy panorame 6éwczesnych widowisk. Wyste-
py odbywaly sie (najcze¢sciej w miesiacach wiosenno-letnich) m.in. na terenie
pruskiej ujezdzalni koni kawaleryjskich usytuowanej przy éwczesnej ulicy
Lipowej (dzi$ Nowowiejskiego). W swoich Przechadzkach po miescie Motty
pisal, iz zolnierze

1838-1839 0raz 1877-1900 omawiam po raz pierwszy. Decyzja potaczenia efektéw nowych kwe-
rend z opublikowanymi juz wynikami badar wynikata z dazenia do przedstawienia w jednym
artykule —w skréconej formie — mozliwie kompletnego zestawienia wizyt zespotédw cyrkowych
odnotowanych natamach ,Gazety Wielkiego Ksiestwa Poznarskiego”, ,Dziennika Poznanskiego”
oraz ,Kuriera Poznanskiego”. Nalezy jednak pamietac, iz gazety nie zawsze zamieszczaty infor-
macje o przyjezdzie do Poznania zespotdw cyrkowych, a mieszkancy otrzymywali podstawowe
informacje za posrednictwem doraznie (i nieregularnie) drukowanych afiszy. Mozna z duzym
prawdopodobienstwem zatozy¢, iz w dziewietnastowiecznej prasie poznanskiej zostata opisa-
na nie wiecej niz potowa omawianych w tym szkicu zjawisk. Swiadomie pominatem w swoich
rozwazaniach zastrzezenia natury etycznej, wynikajace z metod tresury oraz traktowania zwie-
rzat w dziewietnastowiecznym cyrku. Skrajnie antropocentryczny, przedmiotowy i nastawio-
ny na ekonomiczny sukces sposdb postrzegania zywych istot przez dwczesnych przedsiebior-
cow jest — z dzisiejszej perspektywy — niemozliwy do zaakceptowania.

2 Zob.l.Wyszowska, Marceli Motty (1818-1898) — poznariski nauczyciel, felietonista i pamietnikarz, Poznan
2008; Z. Grot, Motty Jan Marceli Maciej (1818-1898), [hasto w:] Wielkopolski stownik biograficzny, red.
zespot pod kier. A. Gasiorowskiego i J. Topolskiego, Warszawa—Poznar 1981, s. 498-499; Motty Mar-
celi (1818-1898), [hasto wi] Bibliografia literatury polskiej,,Nowy Korbut”. T. 8: Romantyzm. Hasta osobo-
we K-O, red. zespot pod kier. . Sliwinskiej i S. Stupkiewicza, Warszawa 1969, 5. 427-429.
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[...] uczyli sie w niej konnej jazdy; ale nie przeto jest dla mnie z lat
mlodych pamietng owa ujezdzalnia, tylko z powodu, iz w niej nieraz
ogladatem konne widowiska, co poczytywalem wtenczas za ideat
szcze$cia. Wladza wojskowa odstepowata jej czasami na kilka tygo-
dni towarzystwom wedrujacych skoczkow. Pojawienie si¢ ktdrego

z nich sprawiato przede wszystkim w gimnazjum nieposlednia radosc¢,
zwlaszcza iz zwykle zapowiadalo sie w bardzo wrazliwy sposéb.

Plakaty i programy drukowane byly jeszcze rzecza podrzedng; uwa-
zano za skuteczniejsze dziata¢ ludziom bezpos$rednio na oczy i ner-
wy. Totez, gdy takie towarzystwo przybylo do miasta, objezdzato
gltéwne ulice w kilkanascie koni; jezdzcy, zwykle w strojach hiszpan-
skich i kapeluszach z strusimi pidrami, trabili i bebnili, ile sie zmiesci-
to, a za nimi biegly, wrzeszczac, gromady ulicznikow i gawiedzi. Byli
to w owych czasach po wigkszej czesci Francuzi; osobliwie odznaczata
sie doborem koni i ludzi trupa Turniera, ktdra tu ze dwa razy widzia-
tem. Pézniej pojawil si¢ jakis Wolf, takze bodaj nie Francuz, przynaj-
mniej do swych ludzi méwit tylko po francusku. W jego towarzystwie
byt 6w Renz, ktéry potem jako dyrektor osiadl na stale w Berlinie,
tam pobudowal wspaniate cyrki i bodaj nie jeszcze zyje, dorobiwszy
sie, raczej pojezdziwszy, europejskiej renomy i wielkiego majatku. Ze
w swoim rodzaju jest niepospolitym, wida¢ byto juz wtenczas; zadzi-
wial wszystkich swoja $§mialoscig i karkolomnymi skokami, osobli-
wie tak zwanymi salto mortale, ktérego sobie pozwalal na nie osiodta-
nym koniu®.

Z czasem (od przetomu lat czterdziestych i pig¢dziesigtych) miejscem najbar-
dziej kojarzonym z wystepami cyrkowych zespoléw stat si¢ plac Dzialowy
- usytuowany w pdtnocnej czesci miasta, niedaleko wylotu ul. Wilhelmow-
skiej (Wilhelmstrasse; dzi$ aleje Marcinkowskiego) i placu Sapiezynskiego
(Sapiehaplatz; dzis plac Wielkopolski), na terenie ogrodu nalezacego w osiem-
nastym wieku do klasztoru Karmelitéw Bosych. Wytyczony przez pruskich
architektow na planie czworoboku plac powstat okolo 1801 roku, a jego potu-
dniowa cze$¢ opierala si¢ o ul. Magazinstrasse (Magazynowa; dzis$ Solng). Po
konfiskacie zakonnego majatku, w dobie tzw. Prus Poludniowych (1795-1806),
teren ten zostal zamieniony na tzw. plac paradowy stuzacy pruskiej armii
do doskonalenia musztry oraz umiejetnosci jezdzieckich. Przeprowadzano

3 M. Motty, Przechadzki po miescie, t.1, Warszawa 1957, 5. 240-241. Zob. takze — M. i L. Trzeciakowscy,
W dziewietnastowiecznym Poznaniu, Poznan 1987, s. 402.
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na nim takze ¢wiczenia oddzialéw artyleryjskich, co wptyneto na ostatecz-
ng nazwe (Kanonenplatz — plac Dziatlowy). Az do 1888 roku, w okresie wio-
senno-letnim, za zgoda dowddztwa poznanskiego garnizonu, odbywaly sie
tam réwniez wystepy grup cyrkowych, pokazy tresury zwierzat oraz wyscigi
konne*. Pod koniec dziewietnastego stulecia widowiska tego typu organizo-
wano takze na placu Grollmana przy ul. Rycerskiej (Ritterstrasse; dzi$ cze§¢
ul. Ratajczaka) oraz na terenie polozonych przed Bramg Berliniskg ogrodow
rozrywkowo-gastronomicznych (m.in. nalezacych do Behna oraz Bonitza).
Mniej rozbudowane pokazy tresury oraz karmienia zwierzat urzadzano tak-
ze na terenie ogrodu zoologicznego (dziatajacego od lutego 1874) oraz placu
Sapiezynskiego. Na podstawie prasowych ogloszen mozemy stwierdzi¢, iz
popisy akrobatyczne i walki zapasnicze oraz wystepy silaczy organizowa-
ne byly (po 1850) takze w usytuowanym przy ulicy Piekary 13c (w miejscu
dzisiejszego pasazu Apollo) kompleksie ogrodowo-rozrywkowym ,,Ode-
on”, zalozonym przez Conrada i Jeana Lambertéw w 1846 roku’. Widowiska
akrobatyczno-cyrkowe odbywaly sie (w drugiej polowie stulecia) niekiedy
w zalozeniu ogrodowo-rozrywkowym nalezacym do Wilhelma Hildebran-
da, zlokalizowanym przy ul. Krélewskiej i placu Krélewskim, chetnie odwie-
dzanym przez zamozng publiczno$¢ mieszczanska®.

W pierwszej polowie dziewigtnastego stulecia zespoly akrobatyczno-gimna-
styczne sporadycznie wystepowaly na scenie niemieckiego Teatru Miejskiego
przy placu Wilhelmowskim (Wilhelmplatz; dzi$ plac Wolnosci). Dla przykta-
du warto odnotowa¢, iz od 18 do 28 lipca 1838 roku dyrektor Ernst Vogt udo-
stepnil scene Stadttheater grupie prowadzonej przez Jeana Dupuis i Katarzy-
ne Teutsch’. Oprocz pokazow sprawnosci fizycznej zespot przedstawiat walki

4 W1889 roku plac Dziatowy zostat w wiekszej czesci zabudowany przez Prusakéw. Powstat na

jego terenie neorenesansowy gmach Dowddztwa V Korpusu Armii (General-Kommando des
V Armee-Korps). O historii placu Dziatowego zob. m.in. - M. Motty, dz. cyt,, s.187-189; Z. Zaleski,
Nazwy ulic w Poznaniu z planem Wielkiego Poznania, Poznan 1926, s. 56-57; Z. Ostrowska-Kebtow-
ska, Architektura i budownictwo w Poznaniu w latach 1780-1880, wyd. 2 poprawione, Poznar 2009,
s. 119, 151, 152, 359, 411; J. Biesiadka, A. Gawlak, Sz. Kucharski, M. Wojciechowski, Twierdza Poznar.
O fortyfikacjach miasta Poznania w XIX i XX wieku, Poznan 2006, s. 246.

5 Zob. Z. Raszewski, Z tradydji teatralnych Pomorza, Wielkopolski i Slgska, Wroctaw 1955, s. 44-48;
Z. Ostrowska-Kebtowska, dz. cyt, s. 418-419. O ogrodzie rozrywkowym braci Lambertow wspo-
mina takze M. Motty, dz. cyt, s. 443-444.

6 Zob.Z. Raszewski, dz. cyt, s. 48-50; Z. Ostrowska-Kebtowska, dz. cyt,, s. 419-422 (tu m.in. plan
sytuacyjny zatozenia Hildebranda).

7 W opublikowanej na tamach ,Gazety Wielkiego Ksiestwa Poznariskiego” (dalej: GWKP) zapo-
wiedzi czytamy: ,Temi dniami przybyt tu do Poznania i dzisiaj na scenie naszej popisywac sie
bedzie najstawniejszy czaséw naszych zapasnik i atleta, JP Jean Dupuis, ktdry we wszystkich
stolicach Europy, wyzywajac najsilniejszych ludzi do walki z soba, gtosne zwyciestwa odnosit
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zapasnicze, w ktérych mogli bra¢ udzial sami widzowie. Z opublikowanej na
tamach ,,Gazety Wielkiego Ksiestwa Poznanskiego” zapowiedzi z wystepu z 21
lipca mozna dowiedzie¢ sig, iz ,.tutejszy mieszczanin i majster blacharstwa J.P.
Adam Goérski z Panem Dupuis w zapasy pojdzie™.

W latach trzydziestych i czterdziestych dziewietnastego wieku mieszkan-
cy Poznania mogli podziwia¢ egzotyczne zwierzeta dzieki przybywajacym
w okresie letnim tzw. wedrownym menazeriom, ktérych wlasciciele wysta-
wiali klatki oraz wybiegi z czesto niezwykle rzadkimi gatunkami. Szczegdl-
nie oczekiwang przez publiczno$¢ chwilg byto obserwowanie — po wyku-
pieniu odpowiedniego biletu — karmienia drapieznikéw $wiezym migsem,
pozyskiwanym m.in. ze skupu chorych i niepelnosprawnych koni®. Trzeba
dodag, iz przedsigbiorcy probowali zapewni¢ publicznosci nie tylko emocje
wynikajgce z obserwacji lwow, tygrysow, czy panter, lecz takze komfort prze-
bywania obok ich klatek. Dzialajagcy w Poznaniu na przetomie czerwca i lip-
ca 1838 roku wlasciciel menazerii Zanoboni informowat na famach ,,Gazety
Wielkiego Ksigstwa Poznanskiego”, iz przywiozt

godne uwagi zyjace zwierzeta z wszystkich czesci $wiata. Zwierze-
ta wszystkie sa w klatkach i mozna do nich bez niebezpieczenstwa

i préby nadzwyczajnej istotnie sity i zrecznosci daje. Sama postawa jego i uktad ciata wzorem
bohatera i prawdziwem pietnem meskiej formacyi, na dowdd czego $wiadectwo uczonego
doktora z Petersburga tu po czesci umieszczamy: Co bajeczne podania starozytnosci opiewa-
jg oku naszemu w rzeczywistosci sie teraz przedstawia. Na widok Pana Dupuis przekonywamy
sie, ze ptody dawnego rzeZzbiarstwa i malarstwa, ktére dotychczas za przesadne i zbyt wydat-
ne poczytywane, w naturze i na ciele ludzkiem w istocie sprawdzi¢ sie moga. Jego tak nazywa-
na przechadzka, podczas ktérej na obu wyciagnietych ramionach 6 dorostych oséb i 300 funt.
okoto szyi dZzwiga, zastuguje na najwieksza fizjologa uwage. Okazana przy sztukach z pretem
zelaznym sita grzbietu i muskutéw jego, niepojeta sprezystos¢ muskutdw abdominalnych wpra-
wiaja anatoma w zadziwienie; zdumiewa sie na te ruchawos¢ i herkuliczne igranie muskutéw
pectoralis, scapularis, recti abdominalis i catego krzyzal — W towarzystwie Pana Dupuis znaj-
duje sie godna Herkulesa asystentka, Panna Teutsch, prawdziwie cudéw sity ludzkiej dokazu-
jaca, lubo przy najwiekszem natezeniu zawsze pieknej cztonkdw symetrii przyzwoicie docho-
wac umie” (1838, nr165 ze srody 18 lipca, 5. 995-996). Zob. takze GWKP 1838, nr166 z czwartku 19
lipca, s.1004; nr 173 z pigtku 27 lipca, s. 1044. Artysci wystepowali kilkakrotnie przed spektakla-
mi polskiego objazdowego zespotu teatralnego kierowanego przez prowincjonalnego antre-
prenera Wincentego Raszewskiego (dziatat od 1816, zm. 1850).

8  GWKP 1838, nr168 z soboty 21 lipca, s 1015. Zob. takze afisze Teatru Miejskiego przechowywane
w zbiorach Biblioteki Raczyriskich w Poznaniu, sygn. Rkp. 2688, k. 110-112, 115, 117.

9o W przypadku wielu wizyt zespotéw cyrkowych i menazerii w poznanskiej prasie, obok informa-
¢ji o terminach i programach kolejnych wystepow, pojawiaty sie ogtoszenia dotyczace skupu
chorych koni. Mozna powiedzie¢, ze cyrkowym pokazom towarzyszyta zagtada zwierzat, ktére
z powodu kontuzji i podesztego wieku nie mogty juz stuzy¢ cztowiekowi i stawaty sie... poszu-
kiwanym pokarmem dla dostarczajacych rozrywki drapieznikdw.

75



76

Krzysztof Kurek

przystapic. - Przez zachowanie najwiekszej czystosci, wszelki odor nie-
przyjemny jest oddalony. - Odwiedza¢ mozna od rannej do popotu-
dniowej 5tej godziny: karmienie ma miejsce o godz. 6. po potudniu™.

Waznym wydarzeniem w zyciu miasta staly si¢ wystepy cenionego w calej
Europie zespotu Rudolpha Brilloffa (1788-1842/43)". Ten nazywany ,,0jcem
cyrku niemieckiego” artysta od 2 sierpnia do 20 pazdziernika 1839 roku zapro-
ponowal spektakle, ktorych zasadniczym elementem byty prezentacje ,,jez-
dziectwa wyzszego rzedu”. Pokazy woltyzerki i akrobacji oraz wystepy klau-
néw nie byly jedynymi atrakcjami przedstawien. Na przykiad 12 i 13 sierpnia
w programie znalazla si¢ ,,jezdziecka pantomima z dziejow polskich” zatytu-
fowana Hrabia Polowski, czyli wygnanie Mazeppy i przybycie jego na Ukrai-
ne, ktora - jak zapowiadaly ogloszenia - zakonczyta si¢ ,,potyczka w brylan-
towym sztucznym ogniu”2. Sporym wydarzeniem okazalo si¢ wystawienie
»urzadzonej na koniach pantomimy w16 scenach” Fra Diavolo, czyli gospoda
w Terracina, przygotowanej ,w edle opery tego nazwania™. Brilloff, dyspo-
nujacy duza iloscia jezdzcow i koni, nie stronit od wystawiania rozbudowa-
nych scen batalistycznych. Dzieki temu 20 wrzesnia 1839 mieszkancy Pozna-
nia mogli zobaczy¢ ,biwak i odwrét Napoleona, wielkg historyczng scene
wojskowa pieszo i konno”, w trakcie ktdrej ukazano ,kontrmarsze i bitwy
wojsk rossyjskich z francuzkiemi™. Niezwykle ciekawa propozycja na zakon-
czenie pobytu zespolu w stolicy Wielkopolski byly zorganizowane ,,na tace

10 GWKP 1838, nr 147 ze srody 27 czerwca, s. 888; 1838, nr 148 z czwartku 28 czerwca, s. 900. Zano-
boniinformowat: ,Ceny miejsc: pierwszego 5 sgr., drugiego 2 ¥z sgr. Tylko dzieci nizej lat 10 opta-
caja potowe. Afisze wykazuja blizsze szczegodty. Wiasciciel menazeryi kupuje i przedaje wszelkie
gatunki rzadkich i obcych zwierzat”. Nalezy doda¢, iz w tym samym okresie, na placu Sapiezyn-
skim, niejaki C.F. Klatt prezentowat nadnaturalnej wielkosci samice stonia.

11 Wedtug Bogdana Danowicza (Byt Cyrk Olimpijski, Warszawa 1984, s. 235-236) dziatalno$¢ artystycz-
na Brilloffa byfa przyktadem faczenia ,starego jarmarcznego kuglarstwa z elementami juz prawie
nowoczesnego cyrku. [...] Na poczatku lat trzydziestych XIX wieku cyrk jego miatjuz ustalong reno-
me. Uchodzit Brilloff za pedagoga wybornego, ale réwnoczesnie bardzo wymagajacego i suro-
wego, przygotowywat bowiem swoich uczniéw do cyrkowego zawodu gruntownie i wszech-
stronnie. Z jego szkoty wyszta bodaj cata pdzniejsza generacja dyrektoréow cyrkdw niemieckich”.
W gronie wychowankéw Brilloffa znaleZli sie tak wybitni, podziwiani przez europejska publicznosé
przedsiebiorcy i artysci cyrkowi jak Eduard Wollschlager, Wilhelm Carré, Gotthold Schumann, Karl
Hinné oraz Ernst Renz. Danowicz podkreslat, iz Brilloffa stusznie nazywano ,ojcem cyrku niemie-
ckiego”. Wychowankowie i uczniowie tego niezwyktego artysty ,zerwali z niewolniczym nasla-
downictwem cyrkow romanskich i stworzyli wiasny, oryginalny, niemiecki wzér cyrku, jaki zapa-
nowac miat wszechwtadnie w Europie w drugiej potowie XIX w." (tamze, s. 237).

12 GWKP 1839, nr 186 z poniedziatku 12 sierpnia, s. 1134; nr 187 z wtorku 13 sierpnia, s. 1138.
13 GWKP 1839, nr 187 z wtorku 13 sierpnia, s. 1138.

14 GWKP 1839, nr 220 z pigtku 20 wrzesnia, s. 1330.
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miejskiej, po lewej stronie drogi do Debiny wiodacej” widowiska okreslane
przez twércow mianem ,wielkich wy$cigéw sztucznych”, ktére formalnie
nawigzywaly do tak popularnych w §rodowisku wielkopolskiego ziemian-
stwa wyscigdw konnych, jednak w istocie nie stuzyly wylonieniu zwyciez-
cy, lecz pokazaniu niezwyklych umiejetnosci jezdzieckich i akrobatycznych
poszczegdlnych cztonkow zespotu. W dniach 6 i 8 pazdziernika publicznosé
mogtla podziwia¢ m.in. ,wielki bieg wyscigowy, wykonany przez 4ch jezdz-
cow stojacych na koniach”, ,wyscig zokejow na szlaku z zawadami”, ,,bieg
rzymski wykonany przez 4ch jezdzcéw z 8 konmi™. Wsrdd licznej grupy
artystow wspottworzacych zespot kierowany przez Rudolfa Brilloffa odnaj-
dujemy dwudziestoczteroletniego Ernsta Renza (1815-1892), jezdzca i akro-
bate, w przysztosci (po 1842) jednego z najwazniejszych artystow i przedsie-
biorcéw cyrkowych dziewigtnastowiecznej Europy®.

Dzigki doniesieniom prasowym wiemy, iz niespelna dwa lata pdzniej, od
20 czerwca do 12 lipca 1841 w stolicy Wielkopolski wystepowal zesp6t Carla
Gaertnera. Antreprener dysponowal 22 koimi oraz miedzynarodows gru-
pa jezdzcow, mimoéw i akrobatow, w ktorej znalezZli sie takze Polacy, m.in.
Jan Salomonowicz. Oprécz Gaertnera i jego niepelnoletniej corki Katarzy-
ny sklad zespotu tworzyli réwniez arty$ci Weber oraz jeden z najbardziej
utalentowanych uczniéw Brilloffa - Wilhelm Carré. Program poszczegol-
nych wystepéw opieral si¢ jednak nie tylko na pokazach woltyzerki, ujez-
dzania oraz akrobatycznych i zrecznosciowych popisach. Waznym elemen-
tem programu byly , pantomimiczno-plastyczne przedstawienia”, oparte
na watkach zaczerpnietych z historii. Pierwszy wystep odbyl sie 22 czerw-
ca. W ,krolewskiej ujezdzalni huzaréw” pokazano wtedy chocby ,,dwdch
Chinczykéw na dwoéch koniach bez siodel. Turecki ogier Ali apportowac
bedzie po raz pierwszy zywego koguta”. W srode 23 czerwca, oprocz ,,Kadry-
la i manewru, wykonanego na koniach przez trzy damy i trzech me¢zczyzn”,
zaprezentowana byta ,walka i pogon za Grekiem Turka”, oparta na ,,histo-
ryji greckiej”, wykonana przez ,,Pana Salomonskiego i Webera”. Program
nastepnego pokazu ,,Gazeta Wielkiego Ksigstwa Poznanskiego” strescila
jako ukazanie ,pikiniera w obronie swej choragwi, przez Pana Salomon-
skiego; — ogier turecki Ali jako kon bojowy; — trzech gladiatoréw na 6 nie
osiodtanych koniach™. Dwukrotnie, 31 6 lipca, oprécz scen ,,z wojskowemi

15 GWKP 1839, nr 231 z czwartku 3 pazdziernika, s. 1408.

16 W dniu 4 wrze$nia 1839 zespot zaprezentowat spektakl ,na benefis Pana Renz" — zob. GWKP, 1839
nr 206 ze $rody 4 wrzesnia, s. 1250.

17 GWKP 1841, nr 142 z wtorku 22 czerwca, s. 864; nr 143 ze $rody 23 czerwca, s. 868; Nr 144 z czwart-
ku 24 czerwca, s. 876.
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obrotami konno i pieszo”, pokazano ,wielkie pantomimiczne widowisko”
zatytutowane Straz przednia pod Ostrolekg, czyli Dwaj przyjaciele®. W dniu
5 lipca poznanska publiczno$¢ mogla zobaczy¢ przedstawienie inspirowa-
ne dramatem Szekspira. Salomonski wystapil w ,,wielkiej scenie” zatytuto-
wanej Otello, murzyn z Wenecyi. W drugiej cze$ci omawianego wieczoru
zainscenizowana zostala ,wielka krolewska poczta podwdjna na 10 koniach,
wykonana przez JPanéw Carré i Weber™.

Uczestnicy $wietojanskich kontraktéw w 1842 roku mogli ponownie podzi-
wia¢ organizowane z niezwyktym rozmachem pokazy woltyzerki wykony-
wane przez grupe Rudolpha Brilloffa — prowadzacego ,,od Najjasniejszego
Krola Pruskiego generalnie koncesjonowang kompanie kunsztjezdzcow”,
dysponujacego ponad 40 jezdZcami i akrobatami oraz 6o konmi*. W gro-
nie wystepujacych artystow, podobnie jak w 1839 roku, byt Ernst Renz, ktére-
go wysoka pozycja w zespole zostala potwierdzona specjalnym przedstawie-
niem benefisowym zorganizowanym w dniu 11 lipca. W prasowej zapowiedzi
tego wydarzenia informowano, iz

18 Zob. GWKP 1841, nr152 z soboty 3 lipca, 5. 928; nr 154 z wtorku 6 lipca, s. 940. Dzieki opatrzonym
tytutem Igrzyska olimpijskie zapowiedziom prasowym znamy repertuar pozostatych wystepow:
26 czerwca - ,Na korzys¢ Kasi Gaertner. Po raz pierwszy — Sztandar, czyli Dziewica Aurelianiska;
wielka scena wystawiona na 4 nie osiodfanych koniach, wystawiona przez beneficiantke. Po
raz pierwszy — Bracia Wesotowscy mtynarze — widowisko wykonane przez wszystkich cztonkow
towarzystwa. Po raz pierwszy — Turecki ogier Ali jako dzwoniarz. Reprezentacja rozpocznie sie
manewrem kawalerii hiszpanskiej”; 29 czerwca — , Tryumf Herkulesa, czyli Dziwy na wyspie Otahe-
iti — wielka reprezentacja. Poprzedzi — nowa produkcja jezdziectwa wyzszego rzedu”; 30 czerw-
ca - ,manewr kawaleryi 6 jezdzcéw pod dowoddztwem C. Gaertnera; Turecki ogier Ali jako dzwo-
niarz; pikinier w obronie swej choragwi — scena wojskowa w zupetnym pedzie konia, wykonana
przez JPana Salomonskiego”; 1 lipca — ,wielka nowa reprezentacja jezdziectwa wyzszego rze-
du na dochdéd JPana Salomoniskiego, po raz pierwszy — Cours de Sabins na 9 nie osiodfanych
koniach wykonany przez beneficjanta”; 7 lipca — , Turek i niewolnik — wielkie widowisko wykona-
ne przez JPanéw Salomoniskiego i Carré. Potem — Sztandar, czyli Dziewica z Orleanu na sciu nie-
osiodtanych koniach wykonane przez JPanne Kasie Gaertner”; 8 lipca — ,Czterech oblubiericéw
i jedna oblubienica, pantomima komiczna”; 9 lipca — ,Angielski Hundor jako kon skoczny, sadzacy
przez wysokie i szerokie przedmioty. Potem — Cours de Sabine na ociu nieosiodtanych koniach,
wykonany przez JPana Salomoriskiego”; 10 lipca — ,widowisko na dochod Wilhelma Carré” —

,Dwaj Indianie na 2ch nieosiodtanych koniach wykonaja PP. Salomonski i beneficjant. Potem po
raz pierwszy — Ogier arabski Bijer zwany; wielka krolewska podwdjna poczta na 1ociu nieosiod-
tanych koniach [..]. Widowisko otworzone bedzie manewrem damskim”; 12 lipca - ,widowisko
wyzszego rzedu jezdziectwa". Zob. GWKP 1841, nr 145 z pigtku 25 czerwca, s. 880; nr 148 z wtor-
ku 29 czerwca, s. 900; Nr 149 ze $rody 30 czerwca, s. 904; nr 150 z czwartku 1 lipca, s. 912; nr 157
z piatku 9 lipca, s. 956; nNr 158 z soboty 10 lipca, s. 964; nr 159 z poniedziatku 12 lipca, s. 972.

19  GWKP 1841, nr 153 z poniedziatku 5 lipca, s. 936.

20 Zob. GWKP 1842, nr135 z wtorku 14 czerwca, s. 840.
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przedstawienie odznaczac sie bedzie rozmaitoscig scen nie widzianych tu
jeszcze, najtrudniejszg jazda na koniu; mianowicie wykona Pan Renz po
raz pierwszy stawny skok, tak nazwany Salto mortale, niemniej przesko-
czy przez 24 zolnierzy, majacych wzniesione nad soba bagnety, oraz prze-
tanczy kadryla w towarzystwie 8miu najpierwszych jezdzcow — podiug
zdania znawcow najtrudniejszg rzecz, ktéra na koniu wykonac sie da*.

Wystepy grupy Brilloffa trwaly od 14 czerwca do 15 lipca, nie byly jednak jedy-
na propozycja skierowang do mieszkancéw Poznania. Na jednym z miejskich
placéw (,,na placu kamlaryjnym”), w tym samym czasie, Amand Thullier pre-
zentowal Bozyszcze indyjskie czyli wgz cesarski, tak nazwany Boa Constrictor, 20
stop dtugi i 150 funtow wazgcy*. Najwazniejszym elementem pokazu bylo pub-
liczne karmienie weza... zywym koztem®. Przedsigbiorca Thullier zapraszat
takze do obejrzenia — przebywajacego w pozbawionym bocznej sciany domu
na platformie — karta, ktérym byt ,,maleniki Wtoch, majacy lat 46, wzrostu 36
cali miary francuskiej, z wielkiem wyksztalceniem, w nosnym kolosalnym
domu podréznym, w ktérym widzie¢ kuchnie, sypialni¢ i pokdj odwiedzinny™.

Trwajace od 16 kwietnia do 28 czerwca 1843 roku ,,wielkie reprezentacje sztuki
jezdzenia i tresury koni” w wykonaniu zespotu Gymnase equestre prowadzo-
nego przez Edwarda Wollschlagera (1811-1875)* gromadzity ttumy publiczno-
$ci. Przedsiebiorca trzykrotnie przedtuzal swdj pobyt w miescie, co $wiadczy¢
musi o ekonomicznym sukcesie przedsiewziecia. Poszczegolne przedstawie-
nia sktadaly sie nie tylko z popiséw jezdziecko-akrobatycznych, lecz takze
zywych obrazéw oraz rozbudowanych scen pantomimicznych. W programie
wystepow z 31 maja oraz 4 i 5 czerwca 1843 znalazla si¢ m.in. ,wielka panto-
mima jezdziecka” zatytutowana Awantury rycerza Donkiszota de la Mancha
i jego giermka Sancho Pansa, w ktorej ,mezczyzni popisywac sie beda rolami
kobiecemi, walczgc pieszo i na koniach, karuzelem i kontredansem w cztery
pary mezczyzn i dam, w nowych i umyslnie nan zrobionych kostiumach™.

21 GWKP 1842, nr 158 z poniedziatku 11 lipca, s. 984.
22 GWKP 1842, nr 150 z pigtku 1 lipca, s. 932.

23 GWKP 1842, nr 152 z poniedziatku 4 lipca, s. 947.
24 GWKP 1842, nr 150 z pigtku 1 lipca, s. 932.

25 Ten wychowanek Rudolpha Brilloffa byt czesto okreslany mianem ,dramaturga na koniu”. Wedtug
Bogdana Danowicza podchodzit Wollschldger ,z niespotykang wprost sumiennoscia i wszechstron-
noscig do swych scenek pantomimicznych na koniu: studiowat odpowiednia epoke historyczng,
powigzane z nig elementy kostiumdw, ogladat sztuki bliskie tematycznie jego inscenizacjom, a nawet
Sciggat do cyrku rezyserdw teatralnych, aby zasiegnac ich fachowej porady” (dz. cyt, s. 237).

26 GWKP 1843, nr 125 ze $rody 31 maja, . 1004.
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W kwietniu Wollschlager zaproponowat poznanskiej publicznoéci program,
na ktdry zlozyt sie ,,taniec z szalem Panny Rozalindy, zabawa kulami dziato-
wemi i zarazem jajami, wykonana przez Pana Lorenz i obudwéch Herkule-
séw, tudziez kilka innych sztuk, zdziatanych przez dobrze dresowane konie™.
Nalezy takze odnotowad, iz kilka tygodni wczesniej, w marcu 1843, poznan-
ska publiczno$¢ ogladata wystepy zespotu Karla Price - ,,Dyrektora gimna-
stycznego towarzystwa tancujacych dzieci”, ktéremu dyrektor niemieckiej
sceny Ernst Vogt zezwolil na cykl wystepdw na scenie poznanskiego Stadt-
theater. W krotkiej charakterystyce grupy, jaka opublikowata ,,Gazeta Wiel-
kiego Ksiestwa Poznanskiego”, mozna byto przeczytac, iz

Pan Price nie tylko swych wychowancéw do wielkiej wprawy w tan-
cach na linie, po ziemi i w réznych, po czeéci bardzo trudnych sko-
kach doprowadzil, ale wiele daje pigcknie utozonych tresciwych bale-
tow, ktdre juz nie samemu oku, ale rozumowi podobac sie¢ moga.
Gléwnym tego towarzystwa czlonkiem jest maty John Price, ktory
swym skokiem w zegar, w okienko u pielgrzyma, swym biegiem

w gore po kortynie, swa Zwawoscig w przedstawach mimicznych
jako gléwna role prowadzacy Polichinele, publicznoéé ubawia®®.

Dzieki zachowanym afiszom znany jest program kilku wystepdw tej grupy.
Na jednym z nich, datowanym 7 marca 1843 roku, umieszczono informacje
0 ,trzynastym mimiczno-akrobatycznym przedstawieniu Pana K. Price”,
w trakcie ktdrego zaprezentowano ,tarce na wyprezonej linie - na tejze linie
John Price odegratl na skrzypcach temat Rodego”. Kulminacyjnym momen-
tem spektaklu byt ,,mazurek na dwdch wyprezonych linach, ktéry zakonczy-
to allegro, wykonane przez Wiktora i Anne Price”. Na wystep zaplanowany
na 9 marca zlozyly si¢ m.in. ,tance na wyprezonej linie”, ,taniec styryjski,
wykonany przez Klare i Rozali¢ Price” oraz przygotowany przez Johna Pri-
ce ,,taniec na drabinie™®.

27  GWKP 1843, nr 92 z czwartku 20 kwietnia, s. 736. W programie benefisowego przedstawienia (24
maja 1843) dedykowanego jednemu z cztonkdw zespotu o pseudonimie Rudolphe umieszczo-
no m.in. forpoczty, czyli spotkanie sie dwodch przyjaciot po bitwie, ustep z1831; dalej: skok przez
tarcze i akademiczne postawy wyobrazajace zgon Juliusza Cezara przez Wollschlaeger; les car-
ricatures du Mayeux i podwajny skok przez beczke na nieosiodtanym koniu przez beneficyanta;
la jeune Circassienne przez Panne Frank; pas de flore przez Panne Rozalinde; produkcye sztuki
jezdziectwa wyzszego rzedu przez Panéw Brand et Lorentz i matg Samueline; arabski manewr
7 8 jezdzcow i kilku tresowanych koni” (GWKP 1843, nr 120 ze $rody 24 maja, s. 964).

28 GWKP 1843, nr 60 z soboty 11 marca, s. 479.

29 Zob. afisze teatralne z 1843 roku w zbiorach Biblioteki Raczynskich w Poznaniu, sygn. Rkp. 2691,
k.33-35, 37,39, 40, 41, 43, 47-48, 51, 52, 55.
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Wydarzeniem przyciggajacym ttumy widzéw byly odbywajace sie od polowy
maja do konca czerwca 1853 roku wystepy legendarnego zespotu cyrkowego, pro-
wadzonego przez znanego juz wielkopolskiej publiczno$ci Ernsta Renza — jedne-
go z najbardziej znanych i podziwianych artystow oraz przedsigbiorcéw cyrko-
wych 6wezesnej Europy. Od 1842 roku mial regularne wystepy m.in. w Berlinie,
Wiedniu, Hamburgu, Wroclawiu, a nawet Petersburgu®. Przedsigbiorstwo Ren-
za bylo w pozniejszych czasach, na przetomie lat sze$¢dziesigtych i siedemdzie-
sigtych dziewietnastego stulecia, postrzegane w Niemczech niemal jak ,,naro-
dowa instytucja”, ktorg nalezalo wspiera¢ i chroni¢. Rozmach i réznorodnoé¢
stylistyczna widowisk prezentowanych przez ten zesp6t wywolywaty zachwyt
najbardziej wymagajacych widzéw. Notatka zamieszczona w ,,Gazecie Wielkie-
go Ksiestwa Poznanskiego” zawiera nie tylko informacje o niepowtarzalnych
przedstawieniach, lecz takze wyrazony wprost podziw dla - charakterystycznej
dla Renza - umiejetnosci zarabiania pieniedzy polgczonej z zawodowa perfekcja:

Pan Renz opuszczajac Poznan, nie zdejmie za miastem swoich kotur-
noéw i nie otrzgsie z nich piasku na znak niewdziecznej ziemi. Owszem
ziemia nasza wydala dla niego wyborne Zniwo, okoto 130 ooo zlp.
przez péttora miesigca przeplyneto przez kase jego, za to przedstawiat
rzeczy u nas dotad niewidziane, za pomocg koni dziwnie utozonych

i pieknych, tudziez artystéw europejskich. Jezeliémy o nich wspomi-
nali, nie mieli$my celu sztuki dla sztuki, bo tak nie jeste$my jeszcze
zidealizowani, ale chcieliémy pokaza¢ do jakiego stopnia dojs¢ moze
czlowiek w kazdym zawodzie, jezeli z taka praca, z taka znajomoscia
rzeczy, i z takiem nareszcie po$wigceniem wlasnego zycia odda sie
jakiej rzeczy. Pomys$leliSmy patrzac na p. Leona w sztukach perskich,
wchodzacego po dragu dwunastotokciowym na koniec jego i tam
przewracajacego koziotka, patrzac na mtodziuchnego chlopca Jules,
jak na rozpuszczonym w cwat koniu przewracat podobne koziotki

i przebijal na obreczach rozklejone papiery, pomyslelismy co by to
kazdy z nas dokazat na $wiecie, gdyby z réwna pracowito$cia i poswie-
ceniem oddawatl sie pozytecznemu drugim i sobie zawodowi®'.

30 Zob.ChW.Allers, Hinter den Coulissen des Circus Renz, Hamburg 1887; A.H. Kober, Zirkus Renz, Wien
1948; B. Danowicz, dz. cyt, s. 235-262; A. Rieke-Mdller, Renz, Ernst Jakob, [w:] Neue Deutsche Bio-
graphie. Band 21, Berlin 2003, s. 439 f. Zob. takze informacje zawarte na http://stiftung-historis-
che-friedhoefe.de/ernst-jakob-renz-1815-1892/ [dostep: 2 listopada 2016]; http://www.biograp-
hien.ac.at/oebl/oebl_R/Renz_Ernst-Jakob_1815_1892.xml [dostep: 1 grudnia 2016]; https:./www.
deutsche-biographie.de/gndi36234518.html#ndbcontent [dostep: 4 listopada 2016].

31 GWKP 1853, nr151z soboty 2 lipca, s. 3. Afisz zawierajacy szczegdtowy program wystepu cyrku
E. Renza w Poznaniu w dniu 24 czerwca 1853 roku dostepny jest na stronach Elblaskiej Bibliote-
ki Cyfrowej (dlibra.bibliotekaelblaska.pl). Zob. tamze, Pozycja nr 1 z kolekcji Henryka Nitzschman-
na: Circus von E. Renz: Programm. Rps 294/V.

81



82

il. 19, str. 405

Krzysztof Kurek

Od 28 lipca do 28 sierpnia 1859 roku, na placu Dzialowym wystepowat Cyrk
van der Goudsmit’a, prezentujac codziennie ,,przedstawienia w sztuce wyz-
szej jazdy i ulozenia koni” oraz ,,akrobatyczno-gimnastyczne sztuki” w wyko-
naniu m.in. ,,panny Tourniaire i pp. Rocré, Jeunet, Vahlié i Halvorsen™
W skladzie zespolu znajdowal sie takze komik Ludwik Goldkette, ktory -
wedlug prasowej relacji — przedstawial ,na perskim dragu [...] zadziwiaja-
ce i dotad niewidziane rzeczy™. Zapowiedz przedstawienia zaplanowanego

na 24 sierpnia zawierala informacje, iz jezdzcy Halvorsen i Gera ,wykona-
ja zupelnie nowe przedstawienia na dwoch koniach, przyczem na przemian

wyprawiaé bedg skoki Salto mortale™. W ostatnim dniu wystepéw odby-
ty si¢, zorganizowane przez van der Goudsmit’a, wyscigi konne, w ktérych

mogli bra¢ udzial mieszkancy miasta. Zbudowany zostal ,,plac wyscigowy na

500 stop w $rednicy szeroki; miejsca krzestowe i siedzenia pierwszego rzedu

urzadzone najczcigodniej; dobra muzyka orkiestrowa zaméwiong™. Rywa-
lizacja jezdzcow zakonczyta sie tragicznie. Sploszone zwierzeta, sttoczone

na zbyt malej powierzchni, stratowaly publiczno$é. W ,,Dzienniku Poznan-
skim” mozna bylo przeczytaé:

Towarzystwo konnych jezdzcéw van der Goudsmita wyprawialo

w ostatni dzien swego tu pobytu, w zeszla niedziele, wielkie wyscigi na
placu Dzialowym. Nieszcze$ciem przy tem przedstawieniu potratowaly
konie kilku widzéw, a mianowicie [...] ztamaty obywatelowi p. Z. dwa
zebra, pewnej pani z Magdeburga zgniotty brzuch, a chlopcu piersi tak,
ze go odniesiono stezalego i nie wydajacego znaku zycia. Procz szczup-
to$ci miejsca, na ktérem wyscigi te sie odbywaly, zapewne nie malo

i nieostroznoé¢ do tak smutnego przypadku sie przyczynita®.

Od 16 marca do 21 kwietnia 1861 roku swoje przedstawienia prezentowat
w Poznaniu zespdt cyrkowy prowadzony przez legendarng rodzine Carré.
Artysci wspottworzacy Cyrk Carrego specjalizowali sie przede wszyst-
kim w pokazach woltyzerki i akrobacji z wykorzystaniem koni, przedsta-
wiali takze ,,zywe obrazy” i pantomimy o tematyce historycznej. Istotnym

32 Zob. ,Dziennik Poznanski” (dalej: DP) 1859, nr 170 z czwartku 28 lipca, s. 4; nr 176 z czwartku
4 sierpnia, s. 4; nr 182 z czwartku 11 sierpnia, s. 4; nr 190 z niedzieli 21 sierpnia, s. 4.

33 DP 1859, nr195 z soboty 27 sierpnia, s. 4; nr 196 z niedzieli 28 sierpnia, s. 3.
34 DP 1859, nr193 z czwartku 25 sierpnia, s. 4.

35 DP1859,nr1go z niedzieli 21 sierpnia, s. 4. Wyscigi planowane byty poczatkowo na dzien 21 sierp-
nia, z powodu silnych opaddw przeniesiono je na 28 sierpnia 1859 roku.

36 DP 1859, nr199 z czwartku 1 wrzesnia, s. 3.



W ogdle powiedzie¢ mozna, ze w cyrku pana Wullfa mozna
spedzi¢ wieczor bardzo przyjemnie... Cyrki, menazerie i akrobatyczne
popisy w dziewietnastowiecznym Poznaniu

elementem programu kolejnych wystepow byly popisy ,muzykalnych clow-
néw” o pseudonimach Forest i Morlau. Gromadzaca si¢ na placu Sapiezyn-
skim publiczno$¢ mogla zobaczy¢ m.in. ,La Noire chinoise, czyli Uroczysto$¢

Pekingu, wielka akrobatyczng scene uskuteczniong przez calos¢ towarzystwa”
(3 kwietnia), ,,wielki kadryl paryski jezdzony w $wietnym kostiumie przez

4 damy i 4 panéw” (10 kwietnia), ,,Steeple-chasse, czyli angielskie gonitwy
z przeszkodami” (13 kwietnia), ,,2ywy obraz” zatytulowany ,wspotubieganie

sie o choragiew” (16 kwietnia), ,komiczng pantomime” pt. Piekna praczka (19

kwietnia) oraz ,wielki manewr jezdZony przez 12 0s6b, 6 dam i 6 mezczyzn

a dowodzony przez W. Carrégo” (20 kwietnia)®.

W maju i czerwcu 1861 roku uwage mieszkancéw Poznania przyciagnety,
»ustawione przy ulicy Malej Rycerskiej”, wystepy Menazeryi Kreutzberga,
w trakcie ktorych ,,poskramiacz zwierzat [...] najtrudniejsze przedstawie-
nia z lwami, hyenami, niedZwiedziami wykonal”. Niewatpliwg atrakcja byly
pokazy tresury sloni, a takze karmienia dzikich zwierzat®. Afisze zapowia-
daty na final kilku prezentacji popisowy numer G. Kreutzberga, w trakcie
ktdrego ,,poskramiacz wpusci 12 zwierzat drapieznych do kupy i bedzie jadt
z nimi przy jednym stole™.

Na przelomie czerwca i lipca 1862 roku wystapit miedzynarodowy zespot
zapowiadany jako Circus gimnasticus, specjalizujacy si¢ w pokazach jez-
dzieckich i akrobatycznych. Zespo! kierowany przez holenderskiego przed-
siebiorce L. Soissmanna gral w namiocie rozstawionym na placu Dzialowym

37 Wzespole prezentowali swoje umiejetnosci m.in. William, Wilhelm i Oskar Carré. Zob. DP 1861, nr
61ze srody 13 marca, s. 4; Nr 63 z pigtku 15 marca, s. 4; nr 78 ze srody 3 kwietnia, s. 3; Nr 79 z czwart-
ku 4 kwietnia, s. 4; nr 80 z pigtku 5 kwietnia, s. 4; nr 81z soboty 6 kwietnia, s. 4; nr 83 ze $rody
10 kwietnia, s. 3; nr 84 z czwartku 11 kwietnia, s. 4; nr 86 z soboty 13 kwietnia, s. 4; nr 87 z niedzie-
li14 kwietnia, s. 4; nr 89 ze $rody 17 kwietnia, s. 4; nr 9o z czwartku 18 kwietnia, s. 4; nr 91z pigtku
19 kwietnia, s. 4; nr 92 z soboty 20 kwietnia, s. 4; nr 93 z niedzieli 21 kwietnia, s. 3; nr 94 z wtorku
23 kwietnia, s. 3. Caty dochdd z wystepu, jaki odbyt sie w dniu 19 kwietnia, zespdt przeznaczyt
na rzecz ,miejskich ubogich”.

38 Zob. DP 1861, nr 121 z wtorku 28 maja, s. 5, 6; nr 122 ze srody 29 mMaja, s. 4; nr 123 z czwartku 30
maja, s. 6; Nr 124 z soboty 1 czerwca, s. 4; Nr 125 z niedzieli 2 czerwca, s. 5.

39 DP1861, nr11g z soboty 25 maja, s. 4. W tym samym miejscu, ,przy Rycerskiej ulicy”, w lipcu 1868,
usytuowat swoja menazerie przedsiebiorca J. Scholz, ktory w anonsie prasowym informowat, iz
,posiada lwy i lwice z Iwietami, kilka dni majacemi, kaguary, lwa srebrnego, tygrysy centkowane,
leopardy, olbrzymie niedZzwiedzie biate, mtode niedZzwiedzie brunatne, centkowane i pasiate
hyeny, wilki, familiag Dingéw z Nowej Australii, pierwsze jakie tu pokazywano. Olbrzymie kangu-
ry, jelenia Axis, wielkiego jeza i rozmaite inne zwierzeta, jako tez matpy i ptaki, weze i familie kro-
kodylow. Gtéwne karmienie i tresura o 6 godzinie po potudniu” — zob. DP 1868, nr 158 z czwart-

ku 12 lipca, s. 6.
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dwa razy dziennie*. We wrze$niu tego samego roku, w ogrodzie rozrywko-
wym Odeon, spektakle prezentowalo ,,péinocnoamerykanskie towarzystwo

sztukmistrzow”. Pokazy akrobacji na linie oraz wystepy sitaczy przyciaga-
ty liczng publiczno$¢. W programie umieszczono takze ,wielkie zapaskowa-
nie si¢ atlety p. Schneidera z parg najsilniejszych koni roboczych”. ,Dziennik
Poznanski” informowal, iz ,,Pan Schneider wyznacza 250 tal. nagrody temu

wiascicielowi koni, ktérego konie bytyby w stanie atlete z miejsca poruszy¢™.

Takze w kwietniu 1863 roku jedna z najwigkszych atrakcji Cyrku Suhra i Hit-
temanna byly wystepy silaczy, wsrod ktorych najwieksza ciekawo$¢ budzit

»atleta Jean Luettchens, zwany debem ziemi nadrenskiej” zapowiadany jako

»cztowiek najmocniejszy czasu terazniejszego™*. Wystepujacy (od 5 do 25
kwietnia) ,,kolo bramy Berlinskiej” zesp6t proponowal m.in. popisy ,,Pani
Liny Suhr, damy najdokladniej wedlug regut szkoty jezdzacej, wystepujacej
z rosyjskim ogierem Solimann™:. 14 kwietnia mialo miejsce pierwsze z calej
serii ,wystapienie angielsko-amerykanskich komikéw, panéw Cristensen,
Bokré i Pikardi™.

Wartym odnotowania wydarzeniem byly wystepy renomowanego zespotu cyr-
kowego prowadzonego przez Augusta Blennow, ktdre odbywaly sie od poto-
wy listopada 1865 do 4 lutego 1866 roku w pawilonie usytuowanym w ,,Hilde-
branda latowym teatrze”, przy ulicy Krélewskiej. Rozmach widowisk Cyrku
Blennowa moégt wywola¢ zachwyt nawet najbardziej wymagajacych widzow,
ktoérzy... mogli w niektdrych sytuacjach wspottworzy¢ dramaturgie wystepow.
W programie wystepu zaplanowanego na 22 listopada 1865 roku znalazlo sie

wystapienie sybirskiego niedZwiedzia zwanego Lupka w walce ze
swoim kierownikiem Konradem i brytanem Struvi. Niedzwiedz uka-
ze sie bez kaganca, przywiazany na linie wéréd manezu tak, ze bedzie

40 DP 1862, nr146 z soboty 28 czerwca, s. 4; nr 148 z wtorku 1 lipca, s. 4. W zapowiedzi przyjazdu
do Poznania, opublikowanej na tamach ,Dziennika Poznanskiego”, L. Soissmann pisat: ,w ciagu
tego miesigca rozpoczne z chlubnie znanem mem towarzystwem jezdzcow, skfadajacem sie
z Marokanéw, Arabéw, Pétnocnych Amerykanow, Anglikow i Holendréw, w cyrkusie wytacznie
na ten cel zbudowanym przy placu Dziatowym przedstawienia tu jeszcze niewidziane” - zob.
DP 1862, nr 138 ze $rody 18 czerwca, s. 4.

41 DP 1862, nr216 z soboty 20 wrzesdnia, s. 4. Zob. takze DP 1862, nr 213 ze $rody 17 wrzesdnia, s. 4; nr 217
z niedzieli 21 wrzesnia, s. 4. Ostatnie przedstawienie zespotu odbyto sie w dniu 21 wrzesnia 1862.

42 DP 1863, nr79 ze srody 8 kwietnia, s. 4.
43 DP 1863, nr 80 z czwartku 9 kwietnia, s. 4.
44 DP 1863, nr 84 z wtorku 14 kwietnia, s. 4.
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mogl obejs¢ w okoto cyrk. Kto sie odwazy pusci¢ w zapasy z niedz-
wiedziem i zdota go pokona¢ otrzyma nagrody 25 tal.#

W trakcie kolejnych prezentacji, oprocz ,,przedstawien wyzszej sztuki kon-
nej, gimnastyki i dresury koni i pséw”, wystawiano ,komiczne pantomimy”
(np. Trzej zawiedzeni kochankowie — 24 1 25 listopada) oraz ,komiczne sce-
ny z dyalogiem”. Przykladem wykorzystania ostatniej z wymienionych form
byt punkt programu (z 26 listopada) zatytulowany Anglicy uczqgcy sig jezdzic
w ujezdzalni niemieckiej, pod wzgledem formalnym usytuowany na granicy
teatru dramatycznego i cyrkowego wystepu. Zorganizowany na poczatku
grudnia 1865 spektakl ,na benefis” Blennowa $wiadczy nie tylko o rozma-
chu kolejnych prezentacji, lecz réwniez o niezwyklej inwencji i umiejetnos-
ciach dyrektora cyrkowego zespotu:

We wtorek, 3 grudnia 1865 wielkie nadzwyczajne przedstawienie na
benefis pana Augusta Blennowa, tresujacego pudle z podwdjnie obsa-
dzong orkiestrg 52 pulku piechoty i huzaréw. Po raz pierwszy wystg-
pi od miesigca tresowany pudel nazwiskiem Fuchs. Po pierwszy raz
ewolucye na koniu przed kilku dniami tutaj kupionym przez bene-
ficyenta. Po pierwszy raz wielka poczta czikaséw o 9 koniach prowa-
dzonych przez p. Augusta Blennowa. Po pierwszy raz podwojne Sal-
tomortales przez beneficyenta, ktory dwa razy si¢ w powietrzu obroci,
dotknawszy sie tylko raz ziemi*.

W skladzie zespotu Blennowa znajdowat si¢ clown Pantzer, ktéry prezento-
wal m.in. ,taniec na drutowej linie”. Afisze zapowiadaly takze ,wystapienie

pierwszych w Niemczech gimnastykéw panéw Rocre, Bekker i Engel™. Nie-
miecki przedsigbiorca w trakcie pobytu w Poznaniu wykorzystywat swoje nie-
przecietne umiejetno$ci réwniez poza cyrkowa areng. ,,Dziennik Poznanski”
informowat, iz ,,p. Blennow podejmuje sie takze ujezdzania koni osob prywat-
nych za pomierng cene, réwniez mozna psy pokojowe oddawa¢ na nauke™®.

W zadnym z dotychczasowych opracowan poswieconych dziejom ,wido-
wisk poznanskich” nie odnotowano, iz od 31 maja do 22 czerwca 1876 roku,
na Placu Dzialowym, wystepowal wybitny zespdt cyrkowy Ernsta Renza.

45 DP 1865, nr267 ze $rody 22 listopada, s. 4.
46 DP 1865, nr278 z wtorku 5 grudnia, s. 6.
47 DP 1865, nr290 ze srody 20 grudnia, s. 6.
48 DP 1865, nr276 z soboty 2 grudnia, s. 3.
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Najprawdopodobniej byt to pierwszy od 1853 roku pobyt tego cyrku w Pozna-
niu. W zwigzku z planowanymi prezentacjami w stolicy Wielkopolski w 1876
roku wybudowano na placu Dzialowym specjalny pawilon, ktorego specyfi-
ke poznajemy za posrednictwem anonsu opublikowanego na ftamach ,,Kurie-
ra Poznanskiego™

Cyrk Renza, ktéry obecnie budujg na Dzialowym placu, jest bardzo
wysokich rozmiaréw, zawiera bowiem 130 stép $rednicy, w ktorych
41 przypada na miejsce przedstawien. 2500 widzow bedzie mogto

w cyrku tym sie pomiesci¢. W wielkiej stajni z cyrkiem graniczacej
umieszczonych bedzie 86 koni, précz tego 5o koni w sasiednich staj-
niach prywatnych. Budowli cyrku i stajni przedsiebiorcy tutejsi Spie-
gelberg i Hager podjeli sie podobno za 5600 tal.*

Ostatecznie koszty budowy przekroczyly kwote 10 ooo talaréw, z czego az
3000 pochloneto gazowe o$wietlenie*. Poniesione koszty okazaly sie jednak
proporcjonalne do rozmachu widowisk, ktére Renz zaplanowat przedstawic¢
poznanskiej publiczno$ci. W jednym z prasowych anonsoéw, jakie niemiecki
przedsiebiorca opublikowal na famach wielkopolskich gazet na kilka tygo-
dni przed przyjazdem do Poznania, mozna bylo przeczytaé:

Towarzystwo moje sklada si¢ z 300 0s6b wiacznie z baletem z 40 pigk-
nych dam zlozonym, z doskonalej kapeli 30 muzykéw liczacej, nie-
mniej 60 rzemie$lnikéw rozmaitych profesyi. W stajni mojej znajduje
sie 125 koni najszlachetniejszej rasy i 30 zwierzat, jak np. sfonie, wiel-
blady, strusie, girafy, lamy, kengeru, antylopy i gazele®'.

W programie poznanskich wystepéw znalazly si¢ wystepy klowndw i akro-
batow, tresura zwierzat, a takze — szczegolnie oklaskiwane przez publicznoéé

- monumentalne Zywe obrazy i pantomimy, tworzone jednocze$nie przez
kilkudziesieciu artystow i towarzyszace im zwierzeta. Przykladem ostatnie-
go typu widowisk jest — wystawiona 10, 11, 13, 14 1 18 czerwca — ,pantomima
kostiumowa w 6 obrazach” zatytulowana Krélowa abisysiska, w ktérej wzie-
to udziat osiemdziesieciu wykonawcdédw. Kolejne czesci (obrazy) widowiska
przedstawialy sie nastepujaco:

49 ,Kurier Poznanski” (dalej: KP) 1876, nr 30 z wtorku 8 lutego, s. 3.
50 KP 1876, nr 67 ze srody 22 marca, s. 3.
51 KP 1876, nr 46 z soboty 26 lutego, s. 6.
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1 obraz: wjazd krélowej

2 obraz: taniec murzyndw, odtanczony przez 16 dzieci murzyndw

3 obraz: taniec palmowy, odtanczony przez 30 niewolnic

4 obraz: polowanie, na ktérem Kabylowie zywe lamy, stonie, grafy

i kaenguruh itd. gonia

5 obraz: afrykanskie amazonki

6 obraz: afrykanski pochdd uroczysty — krélowa w powozie galowym,
ciggnionym przez zywe grafy. Rani w orszaku krélowej, w powozie
zlotym, przez stonie ciggnionym. Familia krélowej skladajaca sie z 5
0s6b, na wielbladzie, prowadzonym przez Ras Negusie - dowddzce
gwardyi. Ras Sabala Salasie na stoniu jezdzacy*.

Gorgco oklaskiwanym przez publiczno$¢ widowiskiem, odwolujacym sie
do estetyki Dalekiego Wschodu, byla - zaprezentowana 3 czerwca - Wiel-
ka uroczystos¢ chiriska na czes¢ cesarza Chiriskiego Kia-King dana przez lud
za jego panowania w koricu zeszlego stulecia z powodu szczgsnego wypad-
ku walk morskich przeciw piratowi Tsching-Yi. W zapowiedzi wystepu pod-
kreélano, iz ,pantomima ta nowo ulozong zostala przez dyrektora E. Renz
i wykonang zostanie przez caly personal™. Niewatpliwym ukionem w stro-
ne polskiej publicznoéci byla ,,wielka pantomima w 4 oddziatach”, Mazepa,
wystawiona 7 czerwca*. Jednak te monumentalne (jak na 6wczesne czasy)
widowiska nie stanowily swoistej podstawy repertuarowej zespotu Renza.
Nawet pobiezny oglad programu poznanskich wystepéw dowodzi, iz zasad-
niczym elementem kazdej prezentacji byly popisy jezdzieckie, pokazy wolty-
zerki oraz zywe obrazy z udzialem koni. I tak 2 czerwca pokazano ,wielkie
akademickie woltyzowanie wykonane przez 24ech panéw” oraz ,,poczwoérng
szkole jezdzenia przez panéw F. Renz, A. Renz, E. Renz i Hager™. W trak-
cie dwoch spektakli zorganizowanych 4 czerwca, oprocz ,,Augusta wystrze-
liwujacego swego kuzyna z armaty”, zgromadzona na Placu Dzialowym pub-
liczno$¢ zobaczy¢ mogta m.in. ,,manewr kiryssyerski jezdzony przez 12 dam”,
~Wyzsza szkole jezdzenia przez pp. E. Renza, F. Renza, Hagera i panne¢ Elize”,
»jazde konng i produkeje najlepiej wytresowanych koni™. W dniu 8 czerw-
ca wykonany zostal ,,Kadryl a la Madame Angot jezdzony przez 4 pandw i 4

52 DP1876, nr131z soboty 10 czerwca, s. 3. Zapowiedz spektaklu ukazata sie takze w KP 1876, nr 136
z soboty 17 czerwca, s. 6.

53 DP 1876, nr126 z soboty 3 czerwca, s. 4. Zob. takze KP 1876, nr 125 z pigtku 2 czerwca, s. 4.
54 Zob.DP 1876, nr128 ze srody 7 czerwca, s. 4.

55 KP 1876, nr123 ze srody 31 maja, s. 4.

56 KP 1876, nr126 z soboty 3 czerwca, s. 6.

87

il. 23, str. 406



88

il. 21, str. 405

il. 20, str. 405

il. 24, str. 407

il. 25, str. 408

Krzysztof Kurek

damy™, a 211 22 czerwca podziwiano ,hippologiczny obraz przedstawio-
ny z 7miu tresowanymi koiimi przez F. Renza”, Janette Eichler ,,¢wiczaca na
nieosiodtanym koniu” oraz ,fantastyczny manewr jezdzony przez 20 dam™®.
Kilka dni wczesniej (17 czerwca) ogladano ,,Bolero — Kadryl hiszpariski jez-
dzony przez 4 damy i 4 panéw pod komenda F. Renza” oraz ,,konia fowne-
go Lord Byron jezdZonego przez panne Eliz¢™. Nie zachowaly si¢ jakiekol-
wiek recenzje z wystepow zespotu Renza w Poznaniu w 1876 roku. Mozna
jednak przypuszcza¢, iz kolejne widowiska cieszyly si¢ bardzo duzym zain-
teresowaniem publicznosci, skoro w niektdre dni cyrk wystepowat dwa razy
(o godzinie 16.00 i 19.30).

Pomiedzy 19 czerwca a 6 lipca 1880 roku w Poznaniu mozna bylo zobaczy¢
przedstawienia przygotowane przez — podziwiany przez publiczno$¢ niemal

calej Europy - zesp6t C. Kaufmanna. To niezwykle przedsiebiorstwo taczy-
to w swojej dzialalno$ci elementy tradycyjnej menazerii z wystepami cyrko-
wymi. W wystawionych na placu Dzialowym wybiegach, klatkach i base-
nach mieszkancy mogli podziwia¢ niespotykang do tej pory ilos¢ dzikich

zwierzat. Wérod 82 gatunkow zwierzat warto wymienic 15 lwow, 8 tygrysow,
hieny, wilki, bialego niedZwiedzia, stonia, nosorozca, krokodyla oraz kilka

gatunkow wezy i malp. Z zapowiedzi prasowej dowiadujemy sig, ze ,,gléwne

przedstawienie i napaszenie zwierzat odbywa sie kazdego dnia o godzinie 4
po potudniu i o godzinie 8 wieczorem™°. Kaufmann proponowal poznanskiej

publicznosci wykupienie abonamentu (w cenie 4 marek) na wszystkie poka-
zy tresury oraz karmienia, a swoja menazeri¢ reklamowal m.in. poprzez ilu-
strowane katalogi z podobiznami zwierzat. Pokazy musiaty wywola¢ spore

zainteresowanie, o czym $wiadczy obszerny artykul zamieszczony na famach

»Kuriera Poznanskiego”. Anonimowy autor charakteryzowal réznorodno$¢
i rozmach prezentacji:

W dziesigciu obszernych i wielkich wozach, a raczej klatkach, miesz-

czg sie rozmaite okazy zwierzat, niezawodnie przez wielu tylko z opi-
sOw i obrazkéw znane. [...] Produkcye ze stoniem, z Iwami, hyenami,
wilkami i tygrysami sg nadzwyczaj ciekawe. Bestye te, postuszne ski-
nieniem panny Kaufmann, cérki wlasciciela menazeryi, dalej panny

Heleny, Nubijki, réwniez pana Jeana, przeskakuja jakoby w cyrku

57 DP 1876, nr129 z czwartku 8 czerwca, s. 4.
58 KP 1876, nr138 z wtorku 20 czerwca, s. 4.
50 KP 1876, nr135 z pigtku 16 czerwca, s. 4.

60 DP 1880, nr138 z soboty 19 czerwca, s. 4.
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przez rozmaite przeszkody, jak porecz, obrecze, obrecze zalepione
papierem, wreszcie obrecze napojone naftg i zapalone. Pomimo swej
zarfocznosci, postuszne jednakowoz swej pani, nie rzucaja sie na
wprowadzone do nich jagnie i pozostawiaja je w spokoju. - Wspa-
nialy ston ,,Miss Jenny” kazdego prawie przechodnia wita swa traba,
dopraszajac si¢ o jakg bulke lub inny jaki specyal. Wykonuje on pod
kierownictwem p. Kaufmanna rozmaite sztuki, daje na piszczalce
lub tragbce sygnaly kolejowe, gra na katarynce, pokazuje kilka sztuk
akrobatycznych, a zjadlszy obiad, do ktérego ustuguje matpa, ptaci za
niego 2 marki. - Po skonczonych produkcyach nastepuje karmienie
zwierzat, ktore, znajac, zdaje si¢, dokladnie glos swego pana, skoro
tenze tylko stowo o karmieniu wypowie, rozpoczynaja skaka¢, mru-
czed, wy¢ i wlasciwe sobie glosy wydawac i nie uspokoja sie dopoty,
dopoki swej porcyi nie otrzymajg. — Oto pokrotce opis menazeryi
pana Kaufmanna. Zach¢camy do zwiedzenia jej, nadmieniajac,

ze produkeye rozpoczynajg si¢ z uderzeniem godziny 41 8°.

W trakcie ostatnich dni pobytu grupy Kaufmanna swdj namiot ustawit na
placu Dzialowym przedsigbiorca Ahlers, ktory od 3 do 12 lipca 1880 prezen-
towal swoj ,teatr malp” oraz pokazy tresury koni i psow*.

Prowadzone przez Eduarda Wulffa przedsigbiorstwo cyrkowe, zapowiada-
ne na afiszach jako Trupe de Cirque Royal de Bruxelles, poréwnywane przez
wspolczesnych do zespotu Renza, dysponujace ponad 60 konmi, zachwyca-
jace rozmachem i poziomem przedstawien, wystepowalo w Poznaniu od 26
maja do 7 lipca 1881 roku. Na placu Dzialowym wystawiony zostal namiot,
w ktdrym, jak donosily prasowe zapowiedzi, mogto jednorazowo ogladaé
spektakl ,kilka tysiecy publicznosci™. Juz w trakcie ,wstepnego przedstawie-

61 KP 1880, nr 141 ze $rody 23 czerwca, s. 3. Takze ,Dziennik Poznanski” (1880, nr 138 z soboty 19
czerwca, s. 4) zamiescit artykut charakteryzujacy najwazniejsze elementy pokazéw grupy Kau-
fmanna. Czytamy w nim m.in.: ,Przy kazdem przedstawieniu wykonywa pan Jean, pogromca
Iwéw i tygrysow, dzikie polowanie indyjskie z 4 lwami i 2 tygrysami krélewskimi. Owczarke na
pustyni przedstawia panna Teresa Kaufmann z Iwami, hyenami, wilkami i jagnieciem. Igraszki
nubijskie wykonane przez Nubijke panne Helene z 4 lwami. Biesiada indyjska przedstawiona
przez C. Kaufmanna z wielkim stoniem i matpa Rezus. Okazywanie wezdw, krokodyli i napasze-
nie zwierzat przez C. Kaufmanna". Zob. rowniez DP 1880, nr 145 z niedzieli 27 czerwca, s. 4,6; KP
1880, Nr 148 z pigtku 2 lipca, s. 4.

62 Zob. DP 1880, nr 149 z soboty 3 lipca, s. 4; nr 151 z wtorku 6 lipca, s. 4; nr 155 z soboty 10 lipca,
s. 4; nr156 z niedzieli 11 lipca, s. 6. Trzeba przypomnie¢, iz zespét Ahlersa wystepowat w Pozna-
niu juz dwa lata wczesniej — od 3 do 20 pazdziernika 1878 roku.

63 KP 1881, nr118 z wtorku 24 maja, s. 4.
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nia galowego” (26 maja, o godz. 20.00) widzowie mogli zobaczy¢ niezwykle
bogaty program wykonany przez zesp6t tworzony przez akrobatow, jezdz-
cow, tancerzy i klownéw. W opublikowanym na tamach ,Kuriera Poznan-
skiego” anonsie pierwszego spektaklu mozna bylo przeczytac:

Gléwne czedci programu:

Wielki Balet, walc bukietowy taficzony przez cale towarzystwo bale-
towe. Solo odtanczone przez panne Ide Grossl, baletniczke.

Swietne o$wietlenie elektryczne.

Hurolle Race na nieosiodtanym koniu p. Changeux.

Commandeur, ogier wschodniopruski, tresowany dla wyzszej szkoty
jazdy konnej i ujezdzony przez panig dyrektorowa Anne Wullf.
Cztery arabskie ogiery siwki, na wolnosci tresowane, a produkowane
pod kierownictwem p. dyrektora Edwarda Wullf.

Panna Chierini ze swoimi niezwyklemi skokami, postawami i ewolu-
cjami na koniu

Porche a Trois, wykonane przez hiszpanskich artystow 3 braci Tereza.
Czworaka szkota powozenia, produkcja 4 panéw z 8 kofimi.
Cromwell, ogier pelnej krwi z Traken, dla wyzszej szkoty jazdy treso-
wany i ujezdzany przez p. dyrektora Ed. Wulffa.

Pan Feliks Chiarini ze swymi niezwyktemi ewolucyami na linie.
Panna Angeline w swych nadzwyczajnych ewolucyach na koniu.
Latajgce kapelusze, komiczna scena braci Cianchi®.

Wizyta zespotu Wulffa byla wielokrotnie komentowana przez recenzentéw
»Kuriera Poznanskiego”, gdzie zamieszczano nie tylko informacje o termi-
nach kolejnych prezentacji, lecz takze relacje z poszczegélnych wystepow.
Podkreglano, iz przedsigbiorca, wbrew zaleceniom wiladz pruskich, druko-
wal plakaty i programy takze w jezyku polskim, a , kazdy numer programu
wykonano z precyzjg i elegancya wielky”, dzigki czemu ,kazdy, nawet naj-
wybredniejszy lubownik podobnych igrzysk, bedzie pod kazdym wzgledem
zadowolniony z przedstawienia™. Goraco przyjmowane byty konne panto-
mimy i Zzywe obrazy inscenizowane przez artystow. W recenzji wystepow z 11

i12 czerwca anonimowy autor informowatl:

64 KP 1881, nr 120 z czwartku 26 maja, s. 6. Zob. takze KP 1881, nr 121 z soboty 28 maja, s. 4; nr 123
z wtorku 31 maja, s. 6; nr 124 ze $rody 1 czerwca, s. 4; nr 152 z czwartku 7 lipca, s. 6.

65 KP 1881, nr122 z niedzieli 29 maja, s. 6.



W ogdle powiedzie¢ mozna, ze w cyrku pana Wullfa mozna
spedzi¢ wieczor bardzo przyjemnie... Cyrki, menazerie i akrobatyczne
popisy w dziewietnastowiecznym Poznaniu

Cyrk p. E. Wulffa, postawiony na placu Dzialowym, byl w sobote i nie-
dziele przepelniony ciekawymi widzami, ktorzy z najwigkszem zado-
woleniem go po przedstawieniu opuszczali. Rzeczywiscie zajmuje si¢
pan dyrektor Wulff wielce swym cyrkiem, a najnowsze prodykcye, jak
Wiejski lekarz, komiczna pantomima w jednym akcie i Napoli, czyli
Salvator Rosa i ksigzna bandytéw, wielka konna pantomima w trzech
cze$ciach, znakomicie sg wykonane. Bez przesady mozemy powiedzied,
ze cyrk p. Wulffa nie ustepuje w niczem stawnemu cyrkowi Renza,

o czem publicznosé, znajaca oba cyrki, niezawodnie sie przekonata®.

Przedsiebiorstwo nalezace do wywodzacej si¢ z Hamburga rodziny Ahlers’ 6w
odwiedzilo Poznan po raz trzeci w 1885 roku. Swoje spektakle prezentowalo
»przed bramg Berlinska, przed oberza pana Behna” od 4 do 18 pazdziernika.
Oprocz najbardziej oczekiwanego przez publicznos¢ ,teatru matp” w reper-
tuarze grupy odnajdujemy takze popisy akrobatyczne, wystepy tresowanych
zwierzat, a takze prezentacje ,,komicznych pantomim”. O rozmachu tych
zdarzen $wiadczy¢ moga prasowe zapowiedzi, a takze czgstotliwo$¢ wyste-
péw. W dni powszednie odbywaly si¢ dwa (o godz. 17.00 i 20.00), a w niedzie-
le az trzy przedstawienia (o godz. 14.00, 16.00 i 20.00). Na tamach ,,Kuriera
Poznanskiego” A. Ahlers senior opublikowal tekst, w ktérym odnajdujemy
kroétka charakterystyke poczynan zespotu:

W przedstawieniach bra¢ bedzie udziat 6o dobrze tresowanych czwo-
ronoznych artystow jak malpy z wszystkich czeéci $wiata, konie-kuce
najmniejsze na $wiecie, psy najszlachetniejszych ras, gemza jako jez-
dziec na koniu. Godne wzmianki sg panna F. Ahlers ze swemi 6 zna-
komicie tresowanymi psami, p. Meluzina Albers jako japonska zon-
glerka i krélowa gotebi, jako tez nadzwyczajne sztuki wykonane na
koniu przez pudla Caro i malpy Jems i Mimmi na linie i salto mortale.
Co wieczor przedstawienie komicznych pantomim wioskich wykona-
nych p. familig Ahlers®.

66 KP 1881, nr134 z wtorku 14 czerwca, s. 3. W recenzji wystepu z 1 czerwca 1881 czytamy: ,Miedzy

67

innemi pani dyrektorowa Wulff wywigzata sie swietnie ze swego zadania ujezdzajac ogiera litew-
skiego Comandeur; dalej panna Angelini swemi produkcjami i panna Anarini swemi zreczne-
mi skokami i ewolucyami na koniu. Nie mniej zastuguje na wzmianke p. Horst z swemi prodyk-
cyami na linie telegraficznej. Nadto podziwialismy zrecznos¢ p. Changeux na nieosiodtanym
koniu. W pauzach wystepuja clowny panowie bracia Tereza. - W ogole powiedzie¢ mozna, ze
w cyrku pana Wullfa mozna spedzi¢ wieczér bardzo przyjemnie”. — Zob. KP 1881, nr 127 z sobo-
ty 4 czerwca, s. 5.

KP 1885, nr 227 z wtorku 6 pazdziernika, s. 4. Zob. takze KP 1885, nr 226 z niedzieli 4 pazdziernika,
s.3; Nr228 ze $rody 7 pazdziernika, s. 4; nr 237 z soboty 17 pazdziernika, s. 4.
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Takze w 1885 roku (od 9 wrzesnia do 10 pazdziernika) mieszkancy Poznania
mogli obejrze¢ wystepy Cyrku Kony6t'a® oraz — zorganizowane (od 7 do 13
pazdziernika) na terenie ogrodu zoologicznego — pokazy ,,cudownych stoni
kartéw” nalezacych do Geo Lockharta®.

Dwa lata pdzniej, na placu Dzialowym, swdj namiot zbudowat cyrk prowa-
dzony przez Gottholda Schumanna. Jego przedsigbiorstwo sktadalo si¢ z pra-
wie 130 artystow i 9o koni. W okresie od 16 lipca do 4 sierpnia 1887 mieszkancy
stolicy Wielkopolski podziwiali monumentalne widowiska jezdzieckie, poka-
zy akrobacji, a takze ,,konne pantomimy” odwotujace si¢ m.in. do wydarzen
historycznych. Na przyktad 25 lipca zainscenizowany zostal ,,wjazd Juliusza
Cezara do Rzymu, wykonany przez okoto 100 0s6b i 40 koni™”. Powszech-
ne uznanie budzily wystepy rosyjskiego klowna Durowa” oraz E. Malasa

,»w roli matpo-cztowieka™ Program poszczegolnych widowisk niejednokrot-
nie skfadal sie z pietnastu, a nawet dwudziestu elementéw.

Bracia Blumenfeld, zapowiadani jako ,,dyrektorzy i wlasciciele wielkiego
zlotego medalu c. k. koncesyonowanego instytutu jazdy w Pradze”, przyje-
chali w1897 roku wraz ze swoim przedsigbiorstwem cyrkowym, w skladzie
ktdrego znajdowalo sie prawie 130 koni. Od 8 do 13 maja, w namiocie usy-
tuowanym na placu Grollmanna, zespdt ten przedstawial widowiska opar-
te przede wszystkim na konnej akrobatyce oraz nawigzujacych do waznych
wydarzen historycznych pantomimach czy zywych obrazach. Na zakoncze-
nie pierwszego wystepu zainscenizowano ,wielkie angielskie igrzyska fan-
tazyjne na koniach z czaséw krola Henryka IV w pieknych kostiumach™.
W dniach 10 i 11 maja poznanska publicznos$¢ obejrzata m.in. pantomime
Niemcy-Austrya-Witochy albo Wiwat Tréjprzymierze, zapowiadang jako
»wielkie widowisko galowe w 4 obrazach, wykonane przez 60 0séb i 30 koni™*.
W czasie pozegnalnego spektaklu ,wielki kadryl wielkopolski” odtanczy-
fo... 35 koni, a pokazy akrobacji i woltyzerki zdominowat artysta o nazwi-
sku Milanowitsch anonsowany jako ,wegierski magnat” i ,,najznakomitszy

68 Zob.DP 1885, nr205z czwartku 10 wrzesnia, s. 6; nr 206 z pigtku 11 wrzesnia, s. 4; nr 226 z niedzie-
li 4 pazdziernika, s. 8; nr 227 z wtorku 6 pazdziernika, s. 4.

69 Zob.DP 1885, nr228 ze srody 7 pazdziernika, s. 6; nr 233 z wtorku 13 pazdziernika, s. 6.
70 DP 1887, nr167 z niedzieli 24 lipca, s. 6

71 DP1887,nr165 z pigtku 22 lipca, s. 4.

72 DP1887,nr170 z czwartku 28 lipca, s. 4.

73 DP 1897, nr105 z soboty 8 maja, s. 10.

74 DP 1897, nr106 z wtorku 11 maja, s. 6.
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jezdziec szkolny terazniejszosci”, ktory ,,przy swych dtuzszych wystepach
w Berlinie, Paryzu, Petersburgu, Wiedniu, Budapeszcie osiggnat najwiek-
sze powodzenie™”.

W trakcie ostatnich lat dziewietnastego wieku do miasta kilkakrotnie przy-
bywaty wedrowne menazerie. Sposrdd nich nalezy wyrézni¢ grupe prowa-
dzong przez dyrektora Falka, ktory prezentowal swoje zwierzeta na placu
Grollmana od 28 maja do 7 czerwca 1891 roku. Wystepy — wypelnione przez
pokazy rzadkich zwierzat, tresure i karmienie — odbywaly si¢ codziennie
0 godz. 14.00, 16.00 i 20.00. W prasowej reklamie zamieszczonej na tamach
»Dziennika Poznanskiego” Falk zapowiadat:

Podziw wzbudzajace tresury z grupa dzikich schwyconych bengal-
skich tygrysow krolewskich i lwow nubijskich, wykonane przez Falka
jun. oraz wystep mlodocianej pogromczyni zwierzat panny Elli Falk
z lwami, 3 dzikiemi hyenami, 4 wilkami, dogami, owcami w jednej
klatce centralne;j.

Na kazdem przedstawieniu wyprowadzenie cudownego stonia Pepi
z kfami na metr dlugiemi wraz z nieprze$ciglemi tegoz produkcyami’®.

Whasciciel wedrownej menazerii Kleeberg, chcac przyciaggnaé w 1888 roku
mozliwie najwigkszg ilos¢ widzow, probowal faczy¢ pokazy dzikich zwierzat
z prezentacja sztucznych ogni umieszczonych. .. w klatce Iwéw. Centralnym
momentem wystepow byly ,,¢wiczenia z wilkami i hyenami w obecnosci zyjg-
cego jagniecia”, ,wyprowadzenie cudownego stonia Jambo”, a takze popisy
»slynnego w §wiecie pogromcy lwéw p. Juliusza Grella™”.

Dziewietnastowieczna prasa poznanska relacjonowala wizyty zespotow cyr-
kowych w do$¢ powierzchowny sposéb, traktujac ich dziatalno$¢ jako rodzaj
masowej, niewyszukanej rozrywki niezastugujacej na poglebione analizy
ikomentarze. Cytowane w tym szkicu fragmenty w dosadny sposéb potwier-
dzaja te teze. Poza kilkoma (!) przypadkami artykuly zwigzane z wizyta-
mi cyrkéw i menazerii zamieszczane byly na dwdch ostatnich stronach,
w zamykajacych numer rubrykach, wyraznie ,,z dala” od recenzji spektakli

75
76

77

DP 1897, nr108 z czwartku 13 maja, s. 6.

DP 1891, nr 119 z czwartku 28 maja, s. 8. Zob. takze — DP 1891, nr 120 z soboty 30 maja, s. 6; nr 121
z niedzieli 31 maja, s. 8; nr 127 z niedzieli 7 czerwca, s. 10.

DP 1888, nr196 z niedzieli 26 sierpnia, s. 6. Menazeria ulokowana byta ,w ogrodzie Bonitza przed
Berlinska brama”, a wystepy odbywaty sie w sierpniu i wrze$niu 1888.
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teatralnych, koncertow czy wystaw dziel sztuki. Wiele pobytéw przedsiebior-
cOdw cyrkowych znalazto swoje odzwierciedlenie wylacznie w dziale drob-
nych ogloszen, na dole ostatniej strony ,,Dziennika Poznanskiego” i ,,Kurie-
ra Poznanskiego”, wéréd doniesien o sprzedazy zwierzat hodowlanych, ofert
sklepoéw, zakladéw rzemieslniczych, lokalnych gorzelni i sktadéw drewna...
Z tego powodu praktycznie niemozliwe jest dzisiaj opisanie oczekiwan, reak-
cji i przekroju spolecznego widowni, ktdra w Poznaniu zapetniala cyrkowe
namioty. Nic nie wiemy takze o tym, jak postrzegali miasto przybywajacy
do niego artysci. Warto jednak w tym kontek$cie przypomnie¢ intrygujacy
i znaczacy epizod zwigzany z pobytem w stolicy Wielkopolski Cyrku Jan-
sky & Leo. Zespot rozstawit swoj namiot w jednym z ogrodéw przed Bra-
ma Berlinska i wystepowat od 3 do 22 lipca 1895 roku’®. W programie wido-
wisk znalazly sie m.in. popisy klowna ukrywajacego si¢ pod pseudonimem
Gherzi. Wykonawca ten postanowil w dos¢ specyficzny sposéb poinformo-
waé mieszkancéw o swoim przybyciu. 11 lipca 1895 zorganizowal na ulicach
Poznania ekscentryczny (jak na 6wczesne czasy) objazd. Ubrany w kostium,
siedzac w dorozce zaprzezonej w osta, gral na jakims$ instrumencie detym,
wydajac ,,przerazliwe trabienie, ktdre robilo wrazenie alarmu wojskowego™”.
Najbardziej kontrowersyjnym elementem tej prezentacji byl stojacy na stop-
niu dorozki stuzacy ,,przybrany w stroj polski™®. Zestawienie osla, ubrania
nawigzujacego na narodowych barw oraz przerazliwych dzwiekéw wywota-
o skandal i oburzenie Polakow, ktore znalazto odzwierciedlenie na tamach
»Dziennika Poznanskiego”. Pisano o ,,nieprzyzwoitej reklamie, na jaka pozwo-
lit sobie btazen z bawigcego tu cyrku™. Wtadze Cyrku Jansky & Leo, prébu-
jac zatagodzi¢ sytuacje, ktora mogta przyczynic sie nawet do bojkotu wyste-
péw i powaznych strat finansowych, opublikowala wyjasnienie, w ktérym
podkreslano, iz

6w blazen cyrkowy, ktéry w towarzystwie osla i stuzacego w stroju
polskim objezdzal miasto, uczynit to na wlasna reke bez wiedzy
dyrekgcji i ze nie mys$lal obraza¢ uczu¢ czyichkolwiek, poniewaz jest
czlowiekiem ,,miedzynarodowym” i jako taki reklame urzadzit dla
wlasnego interesu bez zadnych skrytych myéli lub ztosliwej tendencji®.

78 Zob. DP 1895, nr150 z czwartku 4 lipca, s. 8; nr 151 z pigtku 5 lipca, s. 6; nr 156 z czwartku 11 lipca,
s.6; Nr158 z soboty 13 lipca, s. 6; Nr164 z soboty 20 lipca, s. 6; nr 166 z wtorku 23 lipca, s. 6.

79 DP1895, nr1s57 z pigtku 12 lipca, s. 3.
80 Tamze.
81 Tamze.

82 DP 1895, nri61ze $rody 17 lipca, s. 6.



W ogdle powiedzie¢ mozna, ze w cyrku pana Wullfa mozna
spedzi¢ wieczor bardzo przyjemnie... Cyrki, menazerie i akrobatyczne
popisy w dziewietnastowiecznym Poznaniu

W tym samym numerze gazety przedsigbiorcy cyrkowi zaprosili wszystkich
mieszkancow na walke zapasniczg, jaka miata rozegrac sie (17 lipca) pomiedzy
- mieszkajacym ,,przy §w. Marcinie” — pracownikiem budowlanym Gusta-
wem Pohlem a cyrkowym sitaczem Maksymilianem Beerem. Zapowiedzia-
no, iz walka toczy¢ si¢ bedzie o ,,wspolny zaktad 300 marek™:. Komentowane
powszechnie i rozpalajace emocje poznanskiej publicznosci starcie (pomie-
dzy ,,swoim” a ,,obcym”) z calg pewnoscig ztagodzilo nieprzyjemne wraze-
nie, jakie wywolaty uliczne popisy klowna, a zreczny manewr marketingowy
Jansky’ego & Leo przyciagnal widzéw do cyrkowego namiotu. Kosmopoli-
tyczny, podporzadkowany bezlitosnemu prawu popytu i podazy, charakter
dziewigtnastowiecznego cyrku zostal w tym przypadku umiejetnie skon-

frontowany z poczuciem lokalnego patriotyzmu...*

83 Tamze,s.8.Warto dodac, iz Cyrk Jansky & Leo stosowat takze inne formy aktywizowania publicz-
nosci. W programie z 6 lipca znalazt sie punkt zapowiadajacy ,wielka jazde amatorska o nagro-
de 50 mk nagrody, kto stojacy na galopujacym koniu objedzie manez” (DP 1895, nr 152 z sobo-
ty 6 lipca, s. 6).

84 Autor niniejszego szkicu $wiadomie pominat wizyty zespotdw cyrkowych, ktére znalazty mini-
malne i bardzo powierzchowne odzwierciedlenie na famach poznanskiej prasy (np. wytacz-
nie lapidarne informacje o przyjezdzie i godzinach prezentacji zamieszczone wsrdd ogtoszen).
Z tego powodu zabrakfo uwag o programie i pobycie (w pazdzierniku 1867) Cyrku Blumenfel-
da, Cyrku A. Brauna (wrzesien 1897), Cyrku Leo (od 26 grudnia 1897 do 9 lutego 1898) oraz ztozo-
nego z ponad 80 artystéw Cyrku wdowy B. Bauer (w czerwcu 1899 ,na placu Grollmana przy ul.
Rycerskiej"). Zob. — DP 1867, nr 233 z czwartku 10 pazdziernika, s. 4; nr 234 z pigtku 11 pazdziernika,
S. 4; Nr 246 z pigtku 25 pazdziernika, s. 6. DP 1899, nr 132 z wtorku 13 czerwca, s. 6; nr 134 z czwart-
ku 15 czerwca, s. 6; Nr 143 z niedzieli 25 czerwca, s. 8. DP 1897, nr 292 z czwartku 23 grudnia, s. 6;
1898, nr 32 z czwartku 10 lutego, s. 6.
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Latarnie magiczne, wystepy
iluzjonistow, pokazy osobliwosci -
karta z dziejow rozrywki (i nie tylko)
dziewietnastowiecznych lublinian.

Panu Profesorowi Jakubowi Pokorze, wybitnemu badaczowi
»zjawisk osobliwych”, szkic ten dedykuje

»,Odwiedzajg tez Lublin przyjezdzajace kompanje z Krakowa i innych miejsc.
Koncerta muzyczne; sztuki konne, gabinety figur, sztuki Herkulesowe,
magiczne, fizyczne, kosmoramy i Dionoformy, ludzie z réznych stron $wia-
ta, menazerye itp. zabawiaja nasze miasto do§¢ czesto™. Zdanie powyzsze,
napisane na marginesie charakterystyki lubelskiego teatru, przez Seweryna
Zenona Sierpinskiego, wskazuje na duza popularnos¢ tego typu rozrywek
w Lublinie przetomu lat trzydziestych i czterdziestych XIX wieku. Niestety
wobec braku zrodet, zwlaszcza lokalnej prasy, stosunkowo niewiele moz-
na na ten temat obecnie powiedzie¢, cho¢ da sie wskaza¢ pewne fragmen-
taryczne relacje, ktore uzupelniaja stowa Sierpinskiego. Seweryn Liniewski,
wspominajac lata 18221830, zapisak:

1 S.Z Sierpinski, Obraz miasta Lublina, Warszawa 1839, s. 145, Doktadnie to samo zdanie znalazto sie
w drugim wydaniu ksigzki Sierpinskiego (Historyczny obraz miasta Lublina, Warszawa 1843, s.145.)
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w owych czasach kwitly linochody - szybkobiegacze itp. Jeden z lino-
chodéw, zwany Colber, popisywal sie¢ w Lublinie i uwigzawszy jeden
koniec liny u pierwszego ganku wiezy zwanej trynitarska, drugi
przymocowal nie wyzej jak tokci trzy od ziemi przy filarze biskupie-
go palacu [kamienicy przy ulicy Krolewskiej 11 — przyp. aut.] i tak

z gory i na powr6t chodzil, dzieci w taczce wozil i temu podobne’.

Znacznie wiecej informacji mamy natomiast w odniesieniu do drugiej poto-
wy XIX wieku i temu zagadnieniu po$wiecony jest niniejszy tekst, beda-
cy proba uzupelnienia istniejacej do tej pory w literaturze luki’. Biorgc
pod uwage, ze w opracowaniach dotyczacych Lublina brak jest praktycz-
nie faktografii dotyczacej tego typu rozrywek, pozwolitem sobie zamiesci¢
mozliwie jak najwigcej cytatow. Oczywiscie gléwnym zrédlem jest w tym
przypadku prasa. ,,Kurier Lubelski” ukazywat si¢ w latach 1865-1878 dwa,
a potem trzy razy w tygodniu. Od stycznia 1876 roku wychodzifa ,Gazeta
Lubelska” - poczatkowo w poniedzialki, §rody i pigtki, pézniej codzien-
nie z wyjatkiem $wiat.

Nalezy podkresli¢, ze jesteSmy niejako skazani na przyjecie ,,prasowego”
punktu widzenia, a interesujacym nas zjawiskom mozemy przyjrzec sie bli-
zej dopiero od pdznych lat szes¢dziesigtych XIX wieku. Staranna lektura
tych relacji przekonuje, iz walor edukacyjny pokazéw jest najwazniejszym
kryterium ich oceny. Daje si¢ tez zauwazy¢ obecny w gazetach pewien ton
moralizatorski. Aspektowi naukowemu tego typu pokazéw na tle dwczes-
nej literatury popularnonaukowej oraz ,,dydaktycznej” po$wiecony zosta-
nie osobny artykut*.

2 Cyt. za: H. Gawarecki, Poréwnawczy opis Lublina z lat 1822 i 1889 Seweryna Liniewskiego, ,Studia

i Materiaty Lubelskie” 1963, t.1(2), s. 5-6.

3 Dowodem na to sa jedynie krétkie wzmianki na ten temat w tak waznym i kompleksowym

opracowaniu, jak Kultura miejska w Krélestwie Polskim 1815-1875. Warszawa—-Kalisz—Lublin-Ptock,
cz.1,red. A. Drexler, Warszawa 2001, 5. 176, 192.

4 K. Gombin, Pokazy curioséw w Lublinie na przetomie XIX i XX wieku. ,Kultura atrakcji” czy

popularyzacja wiedzy? (referat wygtoszony na sesji zorganizowanej przez Archiwum Paristwowe
w Lublinie pt. Lublin w kulturze - kultura w Lublinie. Dziedzictwo kulturowe miasta od sredniowiecza
do wspdtczesnosci w maju 2017 roku. Z najnowszych polskich opracowan w tym miejscu zwrdce
jedynie uwage na tekst Matgorzaty Komzy, O radosciach i nauce z latarni magicznej ptynqcych, [w:]
Initium Sapientiae humilitas. Studia ofiarowane Profesorowi Jakubowi Pokorze z okazji 70. urodzin,
Warszawa 2015.



Latarnie magiczne, wystepy iluzjonistéw, pokazy osobliwosci
- karta z dziejow rozryweki (i nie tylko) dziewietnastowiecznych lublinian.

Piszac o wszelkiego rodzaju pokazach osobliwosci, trudno jednoznacznie
okresli¢ motywacje kazdego ogladajgcego tego typu pokazy’. Badz co badz,
pierwsze znaczenie stowa curiositas to przeciez ‘staranno$¢ w badaniu jakiejs
rzeczy’, stowo to oznacza takze ‘zachtanng, nienasycong ciekawo$¢ — zadze
wiedzy’, czyli cechy, ktore powinny wyrdézniac kazdego badacza. Ten aspekt
wskazal niedawno Jakub Pokora, podkreslajac przy tym pewien paradoks
- a mianowicie stabe opracowanie tematyki curioséw przez tych, ktérych
wlasnie curiositas powinno cechowaé, czyli naukowcow®. Zreszta w prasie
lubelskiej z przefomu XIX i XX wieku termin curiosum znajdziemy raczej
na okreslenie czego$ jedynego w swoim rodzaju, ale cennego (na przyktad
zabytku), a nie wyjatkowego w znaczeniu dziwnego, jak slowo to najczes-
ciej rozumiemy dzisiaj’.

W grudniu 1857 roku wystepowat w Lublinie jeden z pionieréw polskiej dage-
rotypii, Dominik Zoner®. Pokazywatl ,,obrazy w mgle niknace i przemiany
kuli ziemskiej od stworzenia, konczac widowisko gra koloréw™. Jak wspomi-
nal naoczny $wiadek tych wydarzen, aktor Stanistaw Krzesinski, ,nowos¢ to
byta zupetna dla Lublina, wiec, co zylo, bieglo zaspokoi¢ swoja ciekawosc¢i[...]
powodzenia nic nie przerwalo przez dni sze$¢ codziennie™. W grudniu roku

5 Uzywany przez mnie w niniejszym tekscie termin ,pokaz osobliwosci’, zwtaszcza w odniesieniu do
ludzi o nietypowym wygladzie, wydaje sie najbardziej odpowiedni, bo pozbawiony zabarwienia
pejoratywnego, w przeciwiefstwie do nagminnie uzywanego w XIX wieku okredlenia ,wybryk
natury”. Problem z wyborem odpowiedniego terminu w kregu anglosaskim dostrzegany byt juz
zresztg na przetomie XIX i XX wieku, gdy stowo ,freak”, czyli dziwolag, zaczeto byc zastepowane przez

,human curiosity”, czyli ludzka osobliwos¢. Por. A. Wieczorkiewicz, Monstruarium, Gdarnsk 2009, 5. 278.

6  J.Pokora, Wprowadzenie, [w:] Curiosita — ziawiska osobliwe w sztuce, literaturze i obyczaju, red. A.S.
Czyz, J. Nowinski, Warszawa 2013, s. 7 i n. Cytowany w niniejszym przypisie tom w pewnym
stopniu luke te oczywiscie wypetnia, ale problematyka jest jeszcze daleka od wyczerpania.

7 Takna przyktad w relacji o lubelskiej Wystawie Przedmiotéw Sztuki i Starozytnosci z 1901 roku
w petersburskim ,Kraju” mianem curioséw okreslono znajdujace sie na wystawie rekopisy
krélewskich przywilejow oraz starodruki (Wystawa Starozytnosci w Lublinie, ,Kraj" 1901, nr 25.).

8  Por. np. W. Mossakowska, Dagerotypy w zbiorach polskich: katalog, Wroctaw 1989, s. 18, s. 128;
. Pazewski, Dzieje polskiej fotografii 1839-1939, Warszawa 2003, s. 98, 431.

o S. Krzesinski, Koleje zycia, czyli materiaty do historii teatréw prowincjonalnych, oprac. i wstep
St. Dabrowski, Warszawa 1957, s. 378. Pokazy odbywaty sie z udziatem aktoréow teatralnych.
Doktadniej opisuje to Krzesinski przy okazji wystepdw ptockich Dominika Zonera z 1858 roku:

,Zarobit sobie takze przy nim i Kwiecinski [Jézef — przyp. aut], ktéry za kazde przedstawienie,
brat od niego zip 20 za czytanie wyjasnien, co ktéry obraz przedstawia, a mianowicie zjawisk
przy formowaniu sie kuli ziemskiej". (Krzesinski, Koleje zycia. . ., s. 382).

10 S.Krzesinski, dz. cyt, s. 378. Pokazy miaty miejsce pomiedzy 16 a 21 grudnia. Por. tez Kultura migjska
w Krélestwie Polskim..., s. 176. Nieco wczesniej, we wrzesniu 1857 1., Zoner wystepowat w Warszawie,
dajac pokazy w Teatrze Wielkim. Warto za ,Kurierem Warszawskim” (1857, nr 252) przytoczy¢ opis
takiego pokazu z 25 wrzeénia, gdyz jest on nieco bardziej szczegdtowy od relacji Krzesifiskiego,

929



100

il. 34, str. 416

Krzysztof Gombin

1857 wystepowal w Lublinie, wspolnie z aktorami trupy teatralnej Pawta Rata-
jewicza, Henryk Krasso, ktory ,,dawat swe widowiska magiczne i obrazy mar-
murowe z zywych 0sdb na kulistej estradzie obracajace si¢, a ze bylo wszystko

na czarnym tle, wiec sprawialo efekt niezwykty. Do konca roku takich wido-
wisk dal trzy. Z poczatkiem roku [1858 — przyp. aut.] jeszcze Krasso dal pigé
przedstawien réwnie pomys$lnych™. Jak zauwazal Krzesinski, ,,z odjazdem

Krassa nasza gwiazda zgasta™, nie ulega watpliwosci, Ze tego typu pokazy
byly traktowane przez dyrektoréw zespotdéw aktorskich jako element przy-
ciggajacy widzow, a wiec mialy znaczenie czysto komercyjne. Podobnie byly
zresztg traktowane przez samych autoréw widowisk, cho¢by wspomnianego

Dominika Zonera, ktéry organizowat je z duzym powodzeniem w calej Kon-
gresowce, poza Lublinem takze w Warszawie i Kaliszu i Plocku®.

W styczniu 1869 mialy miejsce w Lublinie dwa wystepy iluzjonisty reklamo-
wanego w prasie jako ,,profesor wyzszej magii Philadelphia” oraz chodzace-
go po sufitach czlowieka-muchy o pseudonimie lub nazwisku Thur. ,,Kurjer
Lubelski” relacjonowal to wydarzenie:

W przeszly wtorek i §rode dane byly w teatrze miejscowem dwa z rze-
du przedstawienia pp. Philadelphia profesora wyzszej magii i Thura
zwanego muchg. Repertuar p. Philadelphii z pierwszego przedstawie-
nia nie rozbudzil wcale ciekawos$ci w widzach, dlatego tez na dru-
giem przedstawieniu widzieliémy nader malg liczbe 0séb w teatrze.
Pan Philadelphia jednak, nie zrazajac sie tym bynajmniej, pokazat sie
prawdziwem profesorem wyzszej magii, wszystkie bowiem okazane
przez niego sztuki odznaczaly sie znakomitg zrecznoscig i elegancja.
Co za$ do p. Thura (Muchy chodzacej po suficie), naprawde trafit na
jakie$ dnie feralne w Lublinie. Na pierwszem przedstawieniu wyko-
nawszy jedynie polowe podrdzy (z zadziwiajaca jednakze zrecznos-
cig) spadl w siatke ponizej zawieszong; na drugim zas, po przejsciu

awarszawski repertuar byt zapewne podobny do lubelskiego: ,Obraz przedstawia na przyktad Most
Szataniski w Szwajcarii; po chwili widok ten rozptywa sie w mgte, zktérej wynurza sie Wnetrze Kosciofa
Sgo Marka i tak dalej. Najwieksze wrazenie wywotaty widoki: Przetecz Sgo Bernarda, Grota Fingala
i Pomnik Lorda Bajrona (sic) ten ostatni oswietlony promieniami xiezyca, niestychanie zblizony jest
do natury. Piekne takze widzielisSmy posagi plastyczne wedtug wzordw starozytnych, a gra kolorow
(chromatropy) w nieprzeliczonych zmianach i kombinacjach zakoriczyfa to ciekawe widowisko”.

1 S.Krzesinski, dz. cyt, s. 378; Kultura miejska w Krolestwie Polskim..., s. 176.
12 S.Krzesinski, dz. cyt, s.378.

13 Wystepy w Plocku: ,Kurier Warszawski” 1858, nr 84; S. Krzesinski, dz. cyt,, s. 382; Kultura miejska
w Krélestwie Polskim..., s. 192. Wystepy w Kaliszu: ,Kurier Warszawski” 1858, nr 22. Pokazy
w Warszawie: ,Kurier Warszawski” 1857, nr 252, 257.



Latarnie magiczne, wystepy iluzjonistéw, pokazy osobliwosci
- karta z dziejow rozryweki (i nie tylko) dziewietnastowiecznych lublinian. 101

raz jeden przez calg dltugo$¢ swego wypolerowanego goscinca, gdy
chcial powrotng odby¢ podrdz, w potowie znéw przebytej drogi, zna-
lazt si¢ w zbawczej swej siatce. Zdaje sie, ze muchy w obecnej porze
roku s3 mocno oslabione™.

Warto zaznaczy¢, ze byt to pierwszy tego rodzaju wystep szeroko reklamo-
wany i omawiany przez ,,Kurjer Lubelski”. Poza samym sprawozdaniem
gazeta zamiescila jednak znamienny komentarz:

Praca uczciwa i odpowiednia powotaniu ludzkiemu, stata sie dla tych
wyzyskiwaczy zbyt nudng i jednostajna, pragnienie zbogacenia sie,
lub przynajmniej fatwego zycia, kaze chwytac sie réznych przedsie-
biorstw, spekulacji i niestychanych konceptéw. To pragnienie nowos-
ci ktéremu odpowiadaja dziwne intencje, widoczne jest i w wyzszych
warstwach ducha. Boskie natchnienie i wyzszo$¢ duchowa, ustapity
przed efektownemi wymystami, pickno$¢ form zastapita karykatura,
ideat zabity przez pozytywizm®.

W tych kategoriach beda oceniane réwniez tego typu wydarzenia z lat
nastepnych. Zaréwno ,,Kurjer Lubelski”, jak i jego konkurentka, ktora nie-
bawem sie pojawi, czyli ,,Gazeta Lubelska”, w tego typu pokazach doszuki-
wac sie bedg wlasnie owych ,,wyzszych warstw ducha”, czyli waloréw dydak-
tycznych i wychowawczych.

W lipcu 1875 w teatrze letnim Lublinianie mogli oglada¢ seri¢ optycznych
pokazéw p. Lucjanowicza. W , Kurjerze Lubelskim” czytamy: ,Na przed-
stawieniach w letnim teatrze, ktorych szereg rozpocznie si¢ z dniem jutrzej-
szym p. Lucjanowicz ukaze w obrazach optycznych i objasni wyktadami
powstawanie ziemi, rozne zjawiska astronomiczne, piekne widoki dziet
natury i sztuki™®. A w numerze nastepnym:

Niedzielne [tzn. 11 lipca - przyp. aut.] przedstawienie optyczne astro-
nomiczno-satyryczno-humorystyczne $ciagneto duzo widzéw i duzo
oklaskéw. Wsrod gtebokich ciemnosci, w jakich pograzony byt caty
teatr, wystepowaly na tle tkaniny obrazy przedstawiajgce stosunek

wielkosci, wzajemne polozenia i ruchy planet, wyja$nienia za¢mien,

14 Kurjer Lubelski” 1869, nr 7.
15 Tamze.

16, Kurjer Lubelski” 1875, nr 53.
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Kolejne relacje byly mniej entuzjastyczne: ,Widowisko wtorkowe znacz-
nie mniej bylo zajmujace od poprzedniego. Przede wszystkiem pozbawio-
ne bylo interesu naukowego™®. Euforii reportera ,,Kurjera” nie wzbudzit tez
pokaz ukazujacy poczatki wszech$wiata i ziemi: ,[Lucjanowicz] Poprzestat
na zaznaczeniu najwazniejszych i najciekawszych momentdéw, do ktérych
dolaczyl wyktad jako akcesoryum. Lecz probka ta data miare, jakim potez-
nym $rodkiem nauki byly by podobne obrazy niknace, gdyby im nada¢
réwna wykladom ustnym wazno$¢ i zaprowadzi¢ w zaktadach naukowych
$rednich i wyzszych™. Dalsze relacje prasowe zawierajg sporo informacji

por roku, powierzchni stonica i ksigzyca, niektore stynniejsze kome-
ty i gwiazdozbiory, dalej pickne widoki i dzieta sztuki, na koniec gre
koloréw i karykatury. Przedstawienie obrazéw z astronomii (wlasci-
wie z kosmografii) ozywione byto krétkimi wykladami, obja$niono
takze tre$¢ obrazow pigknych tworcow natury i sztuki. Trzeba oddac
sprawiedliwo$¢ widokom, ze byly wykonane czysto i wyraznie. Stab-
szg strona byt odczyt, do ktérego nie dos¢ sie przygotowat czytajacy.
Jednakze i obrazy astronomiczne i odczyt powinny ulec naukowej
rewizji, gdyz tak jeden, jak drugie nie sa wolne od usterek. Np. grupy
gwiazd z trudno$cig zaledwie mozna by pozna¢, tak zmienione jest
ich wzajemne polozenie [...]. Do najpiekniejszych i najciekawszych
nalezaly obrazy gér na ksiezycu, ruin Pompei, mostu dyabelskiego
w Szwajcaryi, wyspy Helgoland w dzien i w nocy i Herkulesa wedtug
Canovy. Gre koloréw radziby$my widzie¢ znacznie skrocong, ze
wzgledu na wzrok patrzacych, ktérzy z trudnoscig wytrzymuje
szybkie migotanie si¢ §wiatta — a humorystyke mozna by catkowicie
z programu wykresli¢ - bez uszczerbku dla widzéw. P. Lucjanowicz
powinien by takze lepiej si¢ porozumie¢ z orkiestrg, aby np. zwawa
polka-mazurka nie towarzyszyta ogladaniu pomnika Lorda Byrona,
a walczyk pochodowi mnichéw do kaplicy”.

o formie pokazdw, dlatego takze warto je zacytowacé:

Malarz, ktéry wykonal na szkle obrazki pokazywane przez p. L[ucja-
nowicza] wywigzal si¢ wcale niezle ze swego zdania, ile razy chodzi-
fo o wywolanie jaskrawych efektéw, silnych kontrastéw miedzy $wiat-
fem a cieniem. Lecz gdy szto o reprodukcye znakomitych dziet pedzla

17
18
19

,Kurjer Lubelski” 1875, nr 54.
,Kurjer Lubelski” 1875, nr 55.
,Kurjer Lubelski” 1875, nr 57.
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i dtuta, ktérych gléwny powab zalezat od miekkosci i delikatnosci,
tam skutek catkowicie zawiddl oczekiwania. Nie pomoglo Rembrand-
towskiemu mtynowi nadanie obrotu jego kota (sic) a za ukazaniem sie
posagu Wenery niefortunnie przypominajacej Hottentotke czy Bush-
manke (sic), gtosne §miechy i bisy mlodziutkich widzéw wymownie
stwierdzily powyzsze zdanie. Mniej na zarzut zastuguja przydlugie
antrakty, gdyz przygotowania do skomplikowanych niekiedy ruchéw
$wiatet muszg dluzszego wymaga¢ czasu™; ,,Potem odsunawszy zasto-
ne, okazal niezmiernie jaskrawe i silne §wiatlo Drummonda, pocho-
dzace jak wiadomo z wapna lub kredy, plongcej w ogniu dwdch gazéw:
tlenu i wodoru, ktérych skrzyzowane strumienie zatlono; doswiadcze-
nie z tlenem, w ktérym Zzarzyl sie i pryskat drut metalowy, rozpalony
najprzéd w plomieniu dwoch powyzszych gazéw; i w ktérym zapalit
sie papier przygaszony — wreszcie przerazil widzéw hukiem mieszani-
ny piorunujacej, t.j. dwoch tychze gazéw zmieszanych w pecherzu, czy
papierowym balonie, hukiem przewyzszajacy zapewne odgtos zebra-
nych razem wszystkich oklaskéw, jakich tutejsi widzowie przez wszyst-
kie pi¢¢ przedstawien nie szczedzili p. Lucyanowiczowi®.

Nie zabraklo tez w ,,Kurjerze” informacji o zachowaniach publicznosci. Poza
wspomnianymi powyzej $miechami mtodziezy, mozemy sie dowiedzie¢, iz
podczas diuzszej przerwy na zmianeg $wiatel, 13 lipca ,,jakas wesota tréjka
z wyzszych sfer, ktora hatasliwym tupaniem w trwoge wprawiata akcyona-
riuszéw teartu letniego™2. Warto tez dodac, Ze na seansie z 21 lipca pokazy-
wano jako nowo$¢ ,,kilka widokéw mikroskopijnych, mianowicie wymoczki
w kropli wody, pchty, muchy (a wszystko drgajace zyciem)”, potowa docho-
du za$§ miata by¢ przeznaczona na lubelskie Towarzystwo Dobroczynnosci®.

Lucjanowicz pojawil si¢ w Lublinie réwniez w roku nastgpnym. Seanse
miedzy 1 a 4 czerwca 1876 roku nie byty przez ,Kuryer” tak szczegélowo
relacjonowane jak w roku poprzednim. Szczegdlna uwage zwrdcily jedy-
nie ilustracje ukazujace wyprawe pod biegun péinocny Karla Weyperechta.
Pokazywano tez 12 widokéw Potopu wg Gustava Doré, 19 widokéw anato-
micznych, widoki astronomiczne oraz ,malownicze miejscowos$ci™.

20 ,Kurjer Lubelski” " 1875, nr 55.
21 Kurjer Lubelski” 1875, nr 58.
22 Kurjer Lubelski” 1875, nr 55.
23, Kurjer Lubelski” 1875, nr 58.
24 ,Kurier Lubelski” 1876, nr 62.
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Krzysztof Gombin

Wszystkie opisywane powyzej pokazy mialy miejsce w budynkach lubelskich
teatrow. Zoner, Krasso, Philadelphia czy tez Thur wystepowali w teatrze zimo-
wym, mieszczacym sie przy ulicy Jezuickiej. Wzniesiony on zostat przez archi-
tekta Lukasza Rodakiewicza w 1822 roku i byl stosunkowo matym obiektem,
mogacym pomiesci¢ ok. 330 widzéw. Jako teatr zimowy stuzyt do 1886 roku,
kiedy otwarto nowy, znacznie wiekszy gmach®. W potowie XIX wieku nie
miat dobrej opinii, jak donosit ,,Dziennik Warszawski” ze stycznia 1854 roku:
»Gmach nasz teatralny zaimprowizowany jest w najciasniejszej, zabudowa-
nej czesci miasta. Publiczno$¢ nie jest wymagajaca.™ Teatr letni, w ktérym
wystepowal Lucjanowicz, znajdowal si¢ w ogrodzie Tivoli przy Krakowskim
Przedmiesciu. Wybudowany w 1870 roku z inicjatywy Pawla Ratajewicza, byt
obiektem jak na owe czasy nowoczesnym i wygodnym: ,,Zadne z miast pro-
wincjonalnych nie ma tak tadnie i wygodnie urzadzonego teatru. Jest w nim
wszystko, co by¢ powinno; loze, krzesta itp. sg urzadzone z calg dbalosciag
o wygode gosci i efekt, a wentylacja nie naraza na przeciagi. Dekoracje sg
$wieze i gustowne, o$wietlenie dobre, garderoba teatralna tadna™. Atrakcyjne
nowoéci zwigzane z wynalazkami fotograficznymi pokazywane byty jednak
takze w innych miejscach, na przykltad w cukierni Aleksandra Semadeniego®.

Na lata osiemdziesigte dziewietnastego wieku przypada w Lublinie popu-
larnos$¢ obwoznych muzedéw posiadajacych bardziej zréznicowang oferte. 24
lutego 1889 otwarte zostalo przy Krakowskim Przedmiesciu Muzeum M.A.
Szulca, w ktoérym obejrze¢ mozna bylo: wielka galerie figur woskowych,
mechanicznych, kolekcje automatdw, panoramy i oddziat anatomiczny tyl-
ko dla os6b dorostych®. Jak relacjonowata ,,Gazeta Lubelska™

25 Por. J. Zywicki, Urzednicy: architekci, budowniczowie, inzynierowie cywilni. Ludzie architektury
i budownictwa w wojewddztwie lubelskim oraz guberni lubelskiej w Krdlestwie Polskim w latach
1815-1915, Lublin 2010, 5. 11 i n; S. Kruk, Zycie teatralne w Lublinie (1782-1918), Lublin 1982, s. 26
i n. Dodac nalezy, ze oba budynki zachowaty sie do naszych czaséw, obecnie s3 to Teatr im.
J. Osterwy i Teatr Stary w Lublinie.

26 Cyt.za:H. Gawarecki, O dawnym Lublinie. Szkice z przesztosci miasta, Lublin 1986, s.153.
27 Kurjer Lubelski"1872, nr 35. Por. S. Kruk, Zycie teatralne. .., s. 79.

28 Jak donosit Kurjer Lubelski” (1874, nr 31), ,Pan Maliszewski, wtasciciel zaktadu fotograficznego
z Krakowa, wystawit w salach nad cukiernig Alleksandra Semadeniego «widoki fotograficzne
zwystawy wiedenskiej z roku 1873. Widoki te osadzone w stosownie urzagdzonych stereoskopach
przedstawiaja wszystkie oddziaty i budynki wystawy powszechnej. Fotografie wykonane
przez pp. Leon i Levy fotograféw z Paryza». Pokazywano tez reprodukcje dziet artystow, m.in.
Brodzkiego, Siemiradzkiego i Matejki. Wystawa byta juz w Warszawie, jedzie pdzniej do Moskwy.
Czynna od 10 do 22. Cena 30 kop., uczniowie 15, dzieci 10".

29 ,Gazeta Lubelska” 1889, nr 44. Muzeum otwarte byto codziennie od 10 do 22. Wstep kosztowat
15 kopiejek, za wejscie do oddziatu anatomicznego doptata wynosita kopiejek 10.
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Muzeum M.A. Szulca [...] zawiera kilka sztuk biustow woskowych,

z pomiedzy ktérych pare odznacza sie lepszym wykonczeniem, dwa
automaty, pare figurek dzieci i panorame z widokami. W gabinecie
oddzielnym znajdujg si¢ rozmaite okazy cokolwiek wigcej zastuguja-
ce na uwagg, jednak nie stanowigce systematycznej kolekcji*.

W tymze samym 1889 roku pojawilo sie w Lublinie przy targu na ul. Swie-
toduskiej muzeum Bozwy, przybyte tu po dltuzszym pobycie w Warszawie.
W nim lublinianie oglada¢ mogli podobne rzeczy jak wczesniej u Szulca, czy-
li figury woskowe, panoramy oraz, dla dorostych, ,,rézne okazy z anatomii
i patologii™'. W roku nastepnym, miedzy 1 a 16 czerwca, Lublin ponownie
odwiedzito Muzeum Szulca, a w 1891 - Gabinet Mechaniczny Maxa Boga-
cza. Ten ostatni nie wzbudzil entuzjazmu ,Gazety Lubelskiej”™

Okazywane sg tam ze sceny rézne widoki przemijajace, figurki
mechaniczne przesuwane i poruszajace nogami i rekami, ale najlepiej
przedstawiajg si¢ akrobaci mechaniczni, dokladnie wykonujacy ruchy
zywych akrobatéw z wigksza tylko $cistoécig. Paradnym byt wezoraj
widok groznej sceny meczenia zydéw uciekajacych z Jerozolimy, pod-
czas jej oblezenia, ktéremu bardzo wesoto przygrywata orkiestra, co
razilo najmniej nawet wymagajacych spektatoréw. Widowisko zakon-
czyly obrazy wywolywane na ptétnie przy pomocy latarni czarnoksie-
skiej i gra koloréw dos¢ udana. [...] Dzieci wychodzg z teatrzyku zado-
wolone. Orkiestra piskliwa i grajaca niesktadnie psuje caly efekt>.

W pazdzierniku 1894 roku goscito w Lublinie Muzeum Panopticum Wilhel-
ma Wintera. Na tamach ,,Gazety Lubelskiej” ukazala si¢ seria reklam, z kt6-
rych dowiadujemy sig, ze oprdcz pokazéw optycznych, gabinetu ,mecha-
nicznych ruchomych woskowych figur wzrostu czlowieka” i oddziatu
anatomicznego dla dorostych, muzeum eksponowalo ,,prawdziwg peru-
wianska mumie™ - artefakt szczegdlnie eksponowany i majacy bez wat-
pienia przyciagna¢ jak najwigksza ilos¢ widzow™.

30 ,Gazeta Lubelska” 1889, nr 46.

31 ,Gazeta Lubelska” 1889, nr198, nr201.
32 ,Gazeta Lubelska” 1891, nr150.

33 ,Gazeta Lubelska” 1894, nr188-190.

34 ,Mumia zaciekawi, przyciggnie uwage publicznosci” — pisze o mumiach egipskich Anna
Wieczorkiewicz (Muzeum ludzkich ciat, Gdansk 2000, s. 242. Tam tez o dziewietnastowiecznych
fascynacjach mumiami). W moim przekonaniu zdanie Anny Wieczorkiewicz mozna odnie$¢
réwniez do zmumifikowanych szczatkdw ludzkich pochodzacych z innych czesci swiata.
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Krzysztof Gombin

W latach dziewig¢édziesiatych XIX wieku modne staly sie¢ wystepy ludzi
odznaczajacych sie nietypowym wzrostem. W maju 1896 wystepowali Mar-
kiza Luiza i Markiz Volge, jak reklamowata ,,Gazeta Lubelska™

Bajeczni ludzie - kruszyny. Prawidlowym skiadem ciata wyrdzniaja
sie od drugich liliputéw tego rodzaju tem, iz bedac obdarzeni pigk-
ng powierzchownoscig, wywolujg bardzo przyjemne wrazenie nie
potwordw, a ludzi prawidlowo zbudowanych. Sg sympatyczni, pigk-
nie zbudowani i w wysokim stopniu inteligentni®.

W styczniu roku nastepnego przyjechat teatr liliputow: Waclaw Studzin-
ski o wzroécie 1 fokie¢ (37 lat), jego zona Zofia o wzroscie 1 tokcia i 3 cali (25

lat), Anastazja Mlynarska o wzroscie 1 lokcia (17 lat)**. W 1900 roku w gma-
chu teatru lubelskiego od 10 marca oglada¢ mozna byto, jak reklamowa-
no w ,,Gazecie Lubelskiej”, ,,Cud natury - dzieci olbrzymy”: o§mioletniego

Adolfa o wadze 210 funtéw oraz siedmioletniego Fredzia o wadze 195 fun-
tow”. W 1901 roku na Wystawie Rolniczo-Przemystowej

[jlako osobliwe wybryki natury, zastugujace na uwage, pod wzgle-
dem antropologicznym, znajdowali si¢ [...], budzac podziw ogélny,
wielkolud Walenty Szczepanek, czlowiek 25-letni, pochodzacy ze wsi
Gorajca w powiecie zamojskim, majacy 2 metry i 2 centymetry wyso-
kosci i przeciwstawienie jego — karzet 32-letni, zupelnie proporcjo-
nalnie rozwiniety, majacy 1 metr i 15 centymetréw wysokosci, nazwi-
skiem Jan Omietek, mieszczanin z miasteczka Goraja®®.

Dzisiaj tego typu pokazy i komentarze wzbudzityby zapewne pewien niesmak,
ale jeszcze na przetomie XIX i XX wieku byly postrzegane jako co$ zupetnie
naturalnego. Zdjecie Omietka i Szczepanka opublikowano w Ksigdze Pamigt-
kowej Wystaw Lubelskich®. Wszystkie powyzsze przyklady byty oczywiscie
konsekwencja dlugiej tradycji, dajmy jeden przyktad: stynnego Joujou, czyli
Jozeta Boruwlaskiego (1739-1837) i jego pamietnikéw*°. Sposdb pisania o tego

35 ,Gazeta Lubelska” 1896, nr101. Reklama zamieszczana byta do numeru 108.
36 ,Gazeta Lubelska” 1897, nr 5.

37 ,Gazeta Lubelska” 1900, nr 57.

38  Ksiega Pamiqtkowa Wystaw Lubelskich, Warszawa 1902, s. 83.

39  KsiegaPamiqgtkowa Wystaw Lubelskich, Warszawa 1902, s. 83.Por. A. Przegalinski, Z dziejow wystaw rolniczych.
Trzecia Wystawa Rolnicza (1860) i Wystawa Rolniczo-Przemystowa (1901) w Lublinie, Lublin 2012, 5. 109-110.

40 Mierzacy 99 cm wzrostu Jozef Boruwtaski w 1782 r, podczas pobytu w Anglii, byt na przyktad
pokazywany podczas zaaranzowanego spotkania z Charlesem Byrne, Irlandczykiem majacym
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typu pokazach w Lublinie nie r6znit sie od tego w jaki prezentowane je wow-
czas w innych czesciach Europy czy tez w Stanach Zjednoczonych. Badajg-
cy problematyke pokazéw ,ludzkich osobliwo$ci” Robert Bogdan wyrdznit
dwie podstawowe taktyki - ,,tryby” ich przedstawiania: egzotyzacje i uwznio-
$lenie. Jak wynika z przytoczonych powyzej relacji i reklam, w Lublinie mie-
lismy do czynienia z tym drugim sposobem, ktory sprawdzal sie wtedy, gdy
»aktorzy” posiadali odpowiednie warunki fizyczne. Na uwznioslenie skfadato
si¢ wedlug Bogdana tytulowanie pokazywanej osoby ,kapitanem”, ,,genera-
tem”, ,,ksigciem”, podkreslenia jego inteligencji, wyksztalcenia, eleganckiego
ubioru, nierzadko normalnego wzrostu wspétmalzonka czy tez dzieci*. (Tak
na przyktad w Lublinie mieliSmy do czynienia z parg ,markizéw”, inteligen-
tnych, sympatycznych prawidlowo zbudowanych, ,,nie potworéw”).

Warto na zakonczenie, niejako na marginesie zaznaczy¢, ze w latach dzie-
wiecdziesigtych XIX wieku popularna wséréd mieszkancéw Lublina stata
sie jeszcze jedna forma specyficznej rozrywki, szerzej dotychczas nieopisa-
na w literaturze, a mianowicie hipnotyzm i zjawiska paranormalne. W 1890
roku doswiadczenia hipnotyczne przeprowadzal tu Czestaw Czynski, co
spotkalo sie z dezaprobatg publicystow:

Doswiadczenia z hypnotyzmu i somnabulizmu popularyzowane

w teatrach, jak to czynit p. Czynski, nie powinny mie¢ miejsca, wply-
waja bowiem ujemnie na szerszy ogodl, nie posiadajacy odpowiednie-
go przygotowania teoretycznego i stad przypisujacy zwyklej jednost-
ce posiadajgcej najczesciej wiecej sprytu niz prawdziwej nauki, moc
czynienia cudéw. Jakkolwiek wigc p. Czynski nie jest specjalista leka-
rzem, zglaszalo si¢ do niego mnéstwo oséb z zadawnionemi i nieule-
czalnemi chorobami, w nadziei, Ze im zdrowie powrdci, w czem natu-
ralnie spotykat ich zaw6d*.

blisko 2,5 m. Boruwtaski nie widziat w tym nic niestosownego, a 0 swoim pierwszym spotkaniu

z ,0lbrzymem” napisat: ,Gdyby byt przy tym malarz, kontrast naszych powierzchownosci mégtby

mu dac¢ temat do interesujgcego obrazu”. (Pamietniki karta Jézefa Boruwtaskiego szlachcica

polskiego, zawierajgcego wiernq i ciekawq opowies¢ o jego narodzinach, wychowaniu, matzenstwie

i podrézach, spisane przez niego samego, a na jezyk polski przetozone i komentarzem opatrzone

przez Anne Grzeskowiak-Krwawicz, [w:] A. Grzeskowiak-Krwawicz, Zabaweczka. Jézef Boruwtaski
— fenomen natury, szlachcic, pamietnikarz, Gdansk 2004, s. 133).

41 R.Bogdan, Freak Show. Presenting Human Oddities for Amusement and Profit, Chicago and London
1990, S. 94 i n. Por. A. Wieczorkiewicz, Monstruarium..., s. 241-242. W przypadku egzotyzacji
podkreslano natomiast oddalenie fizyczne i kulturowe, czesto na przyktad informowano,
niezaleznie od stanu faktycznego, ze sg to osoby pochodzace z dalekich krajow.

42 ,Kalendarz Lubelski” 1891.
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W podobnym tonie pisala tez w roku nastepnym ,,Gazeta Lubelska™

W murach naszego miasta znajduje si¢ wielu ludzi, ktérzy dowie-
dziawszy si¢ o powstaniu tajemniczej tej nauki, oddali sie jej dusza

i ciatem i gwoli wiekszego utwierdzenia sie w niej czynig liczne
doswiadczenia z wirujacymi stolikami, ekierkami itp. wylaczno$cia-
mi spirytyzmu. [...] Znamy nawet takich, ktérzy cal literature spiry-
tystyczna przewertowali od deski do deski. [...] Ze tak jest, a nie ina-
czej, nie dziwimy si¢ wcale, poniewaz umyst przecietnego czlowieka
inteligentnego w czasach obecnych, dotkniety czczoscig i beznadziej-
noscig tradu materialistycznego, pomimo woli szuka nowych drég,
na ktérych rad by zoczy¢ chocby stabe §wiatetko zwiastujace mu
najblahsza nadzieje egzystencji w przestrzeniach wiekuistych®.

Rozpowszechnienie w ksigzkach i prasie tanich ilustracji wykonywanych
technikami fotochemicznymi z jednej strony, a z drugiej strony narodzi-
ny kina, stopniowo wplywaly na spadek popularnosci latarni magicznych
i pokazéw osobliwosci**. Pierwszy lubelski ,,bioskop” pod nazwg Théatre
Opticum Parisien zostal otwarty 20 pazdziernika 1907 roku w gmachu stare-
go teatru przy ulicy Jezuickiej — miejscu, w ktérym w XIX wieku oprocz akto-
réw, magikow i kuglarzy, wystepowali takze pionierzy polskiej fotografii®.
Rzec wigc mozna, ze historia zatoczyta kolo. Wszystkie te przemiany mia-
ty oczywiscie forme ewolucji i tak na przyklad fotoplastikony, bedace spad-
kobiercami dziewigtnastowiecznych pokazdéw stereoskopowych, nie stracily
swej popularnosci przez calg pierwszg polowe wieku XX, a w dwudziesto-
leciu miedzywojennym pokazy z udziatem ludzi o nietypowym wygladzie
wciaz jeszcze dostarczaly rozrywki widzom.

Przy dzisiejszym stanie badan szczegétowych trudno jest dokonaé wyczer-
pujacej charakterystyki poréwnawczej i wyciggna¢ zbyt daleko idgce wnioski
dotyczace omawianych tu zjawisk. Zaréwno jednak na podstawie doniesien
prasowych, jak i wspolczesnych nam opracowan wiemy, ze Lublinianie mieli
do czynienia z rzeczami ogladanymi wcze$niej w innych miastach, cho¢by

43 ,Gazeta Lubelska” 1891, nr 118.

44 Jak podkresla tukasz Biskupski (Miasto atrakgji. Narodziny kultury masowej na przetomie XIX i XX wieku,
Warszawa 20713, s. 64), wczesne kino, do ok. 1906 roku okreslane takze ,kinem atrakcji’, pozbawione
dtuzszej narradji, oparte na atrakcyjnych widokach, gagach itp. byto bliskie interesujacym nas tutaj
Zjawiskom.

45 ,Ziemia Lubelska” 1907, nr 92. W 1912 roku byto w Lublinie juz sze$¢ kinematograféw (H. Gawarecki,
dz. cyt, 5. 276).
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Warszawie lub Lodzi*. Lukasz Biskupski pisze miedzy innymi o 16dzkich
pokazach markiza Volge i markizy Luizy (1900) czy panoptikonu Bozwy
(1889 i 1891)¥. Temat ten wydaje si¢ wiec zastugiwac na bardziej szczegodto-
we, interdyscyplinarne badania.

46 Por. na przyktad: M. Piestrzeniewicz, Rozrywka fodzian na przetomie XIX i XX wieku, £6dZ 2010;
t. Biskupski, Miasto atrakdji. ..

47 L. Biskupski, dz. cyt, s. 86, 91.






Agnieszka Binczycka

Cyrk w Polsce na przelomie
XIX i XX wieku i w okresie
miedzywojennym

Sztuka cyrkowa przetomu XIX i XX wieku w Polsce jest zjawiskiem gestym
iréznorodnym, wpisanym w epoke i zarazem nadajacym jej koloryt, ewolu-
ujacym zgodnie ze §wiatowymi trendami oraz nieobojetnym na wydarzenia
historyczne. Jego arena byta nie tylko ta upragniona w warszawskim Cyrku
Cinisellich (wcze$niej takze — w Hecy) czy ktoregokolwiek z cyrkéw objaz-
dowych. Artysci cyrkowi stanowili ozdobe podworek i jarmarkéw, placéw
zabaw, a takze prywatnych kwater oraz kawiarni, gdzie kwitl biznes rozryw-
kowy w postaci sceny variété. Waznym momentem w dziejach polskiej sztuki
cyrkowej byl okres miedzywojenny, przyniost bowiem szereg inicjatyw for-
malnych w zakresie poprawy bytu artysty estradowego i tym samym dowar-
tosciowat sztuki spod znaku ,,lekkiej muzy”. Wiele z podejmowanych w tym
czasie inicjatyw szfo ze sobg w parze: wydawanie czasopisma branzowego

»Echo Artystyczne”, powstanie Polskiego Zwiazku Artystow Widowiskowych
(Polzawidu) i jego dzialalno$¢ na rzecz poprawy bytu artystéw. Okres mie-
dzywojenny to takze powstanie przybytkow rozrywki, rozwdj techniki oraz
kryzys gospodarczy i wpisana w te wydarzenia kondycja finansowa artystow.
Skutkiem tego byly zaréwno forma i charakter sztuki, ktére zawsze pozo-
stajg echem czasow, jak i cala historia codzienno$ci, ktdrej odkrywanie jest
fascynujace; cyrkowa spoteczno$é miedzywojnia w materiatach zrédtowych
najmocniej ,,uchwytna” jest w wielkim o$rodku miejskim - takim jak opisy-
wana w niniejszym tekécie Warszawa przetomu wiekow.

m
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Cyrk w latach migedzywojennych - ten prezentowany w gmachu na Ordy-
nackiej, a takze ten w wydaniu ,,kawiarnianym” - byl ulubiong rozrywka

elit. Ale nie tylko bogatym cyrk pozwalal na chwile wytchnienia. Wactaw
Rogowicz w ksigzce Warszawa wydarta niepamigci opisuje szerzej w histo-
rii nieznane zdarzenia z zycia Warszawy z poczatku XX wieku, wspomina-
jac ze ,warszawiak lubil gra¢ w bilard i chodzi¢ do cyrku™. Autor wymienia

réwniez funkcjonujacy na Mokotowie lunapark z jego zestawem ,,odwiecz-
nych hustawek, mtynéw diabelskich, strzelnic, bud kuglarzy i akrobatow™.
Rozwijajac watek, pisal: ,Najprymitywniejsza zadze widowiska, te, ktorej

nie mogt zaspokoi¢ w teatrze, zaspakajal przecietny warszawiak w cyrku.
Mial on wigcej dziwéw do ogladania na arenie niz na scenie; stad i wiece;j

emocji czekalo tam widza, ktéry to, co mu pokazywano, chlongl najtan-
szym kosztem, czyli bez zadnego wysitku wyobrazni™. Cyrk daje moznos¢
czysto zmyslowej kontemplacji widowiska, czego zazwyczaj nie daje teatr,
co - zdaniem Rogowicza — przemawia za prymitywizmem tejze sztuki. Nie

pierwszy to i nie ostatni glos krytyki w stosunku do tejze sztuki: krytykuja
ci, ktorzy z sobie znanych upodoban estetycznych nie s3 jej zwolennikami,
krytykowali takze ci, ktérzy w sztuce cyrkowej (a wlasciwie w cyrku, jako

swego czasu bardzo dochodowej instytucji) widzieli zagrozenie dla sztuki

w swoim mniemaniu wyzszej, czyli teatru. Spoleczenstwo nigdy nie miato

jednoznacznego stosunku do cyrku, jednak niezaleznie od réznorodnych

opinii, sztuka cyrkowa byla mocno wpisana w krajobraz zycia artystyczne-
go w Polsce. Wspomnienia na ten temat sg nieliczne. Pamig¢ po sztuce cyr-
kowej mozna odnalez¢, czytajac gléwnie ,miedzy wierszami”, a nastgpnie

z tych postrzepionych fragmentéw skladajgc, niczym z puzzli, spdjna opo-
wie$¢. Nic wiecej nie pozostalo: nie znajdziemy juz w dzisiejszych czasach
swiadkow tej historii. Na szczescie niektorzy pozostawili relacje. Niezalez-
nie od niedostatku materialéw nie mozna nie doceni¢ olbrzymiego znacze-
nia sztuki cyrkowej w zyciu kulturalnym. Dzi$ prézno przechadzacé si¢ po

wspolczesnej stolicy w poszukiwaniu dawnych §ladéw po stacjonarnych cyr-
kach. Wszystkie tego typu przybytki ulegly zniszczeniu lub zostaly roze-
brane. Zyja zatem tylko na kartach przykurzonych nieco juz czasem wspo-
mnien. Warto cho¢by na chwile je ozywic.

1 W. Rogowicz, Warszawa wydarta niepamieci, Krakdw 1956, s. 109. [Na temat rozrywek warszaw-
skich w XIX w. patrz: E. Partyga, Wiek XIX. Przedstawienia, Warszawa 2016 — przyp. red.].

2 Tamze, s. 96.

3 Tamze,s.115.
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Cyrki warszawskie na przelomie XIX i XX wieku

Zanim cyrk na stale wpisal si¢ w krajobraz Warszawy, od 1782 roku u zbiegu
ulic Brackiej i Chmielnej funkcjonowal pierwszy tego typu przybytek, zwa-
ny potocznie szlachtuzem, szczwalnia albo Heca*.

W 1872 roku rozpoczal w Warszawie dziatalno$¢ Cyrk Alberta Salamon-
skiego, ktdry doczekal sie stawy i uznania, gral nieprzerwanie do 1887 roku,
a jego personel liczyt okolo stu oséb. Cyrk zbudowano przy ulicy Wtodzi-
mierskiej (dzi$ — Czackiego) w tzw. Dowcipie, jak nazywano szerokg, cho¢
kroétka i slepa odnoge tej ulicy. Drugi, letni Cyrk Salamonskiego stacjono-
wal w Dolinie Szwajcarskiej. Przed Salamonskim wielu przedsiebiorcow
probowalo uzyskaé zgody na budowe gmachu cyrku. Powodem tych staran
byty raczej wzgledy ekonomiczne niz zamitowanie do tej sztuki. Zwlaszcza,
ze ,,0d 1868 na tym terenie, zwanym ogrodem misjonarskim, odbywaly sie
przedstawienia Cyrku Rappo°. O budowe cyrku nie byto tatwo: do siedziby
Generalnego Gubernatora naplywaly petycje i projekty gmachow cyrkowych,
wszelkie pomysly architektow i przedsigbiorcéw spalaty jednak na panewce.
Nie wiadomo, czy na odrzucenie projektéw miata wpltyw niecheé Guberna-
tora do tego typu rozrywki, czy presja, jaka na odmowna decyzje wywieraly
$rodowiska teatralne (prezesi Teatréw Rzgdowych zdawali sobie sprawe, ze
cyrk zabierze im publicznos¢).

»Gmach [Cyrku Salamonskiego] byt drewniany, lecz elegancki; burty 16z
pokrywal karmazynowy aksamit, gazowe zyrandole oswietlaly «marmuro-
wa» balustrade zdobiong w wience i heraldyczne godta™. Salamonski miat
zwyczaj komponowa¢ program skladany z réznorodnych numeréw, dzis
znanym, jako cyrkowe variété, wedlug maksymy: ,,0 sukcesie widowiska
decyduje dotrzymanie wobec publicznosci dwdch obietnic: musi by¢ bigos
wrazen i musi by¢ wzrost napiecia™. Z doborem artystéw Salamonski nie
mial wigkszego problemu - sam byt cyrkowym artysta, poza tym wyko-
rzystywal fakt, ze Warszawa stanowila staly punkt na drodze przejazdu
artystow choc¢by z Niemiec do Moskwy. Jego cyrk stal sie zatem doskona-
tym ,,popasem” dla wielu aséw areny. Pomimo licznych narzekan (cho¢by

4 O szczwalni i widowiskach warszawskich przed 1882 szerzej — w artykule J. Hery zamieszczo-
nym w niniejszej ksigzce [przyp. red.].

5 E.Szwankowski, Ulice i place Warszawy, Warszawa 1963, s. 31.

6  W.Filler,dz. cyt,s. 84.

7 Tamze,s. 8s.
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ze strony proteatralnego obozu), serii artykutéw w ,,Kurierze Warszawskim”
szydzacych z cyrku jako przybytku watpliwej sztuki, ,,lata 1875-1900 upty-
nety w Warszawie pod znakiem cyrku™. Owczesne statystyki potwierdza-
ja, ze cyrk gromadzit trzykrotnie wiekszg publicznos¢ niz teatry. Utyskiwa-
nia na cyrkowe praktyki nie powstrzymat fakt, ze ,,cze$¢ dochodéw z cyrku
Salamonskiego przekazywana byta do kasy Teatrow Rzagdowych™.

W Warszawie w 1882 roku sumptem wloskiej rodziny Cinisellich wystawio-
no na ulicy Ordynackiej okazaly, stacjonarny budynek®. Wtosi byli wow-
czas potentatami cyrkowymi w Cesarstwie Rosyjskim. W roku 1880 rodzina
Cinisellich zjawia si¢ w Warszawie i od ksigzat Czartoryskich wydzierza-
wia posesje przy ulicy Ordynackiej pod budowe cyrku, zawierajac trans-
akcje na bardzo niekorzystnych dla Cinisellich warunkach. Wloska rodzi-
na za parcele na Ordynackiej ptaci bardzo wysoka tenute”, a pokazywane
tam przedstawienia wkrétce oczaruja Warszawe. Wspomnienia z tamtych
czasOw portretuja wyrazng kreska posta¢ pani Wilhelminy Ciniselli, ktéra
wbrew sprzeciwom rodziny realizuje to przedsi¢wzigcie i odnosi ogromny
sukces. Gmach przy Ordynackiej uwazany byl za jeden z najpigkniejszych
cyrkow dwczesnego $wiata. Przyczynily sie do tego rozwigzania architek-
toniczne, tj.

widownia na trzy tysigce miejsc, parterowe loze wybijane aksamitem,
kilka rzedéw miekkich foteli i loze pierwszego pietra. Nad nimi bal-
kon: znowu rzedy foteli i galeria. Nad wyjsciem dla artystow orkie-
stra, z drugiej strony — naprzeciwko - ztocona loza gubernatorska.
Od frontu obszerna poczekalnia z restauracja i kawiarnig"”.

Zbudowany byt wedtug dobrze przemyslanego projektu W. Czosnowskiego
i S. Grochowicza, zaspokajal potrzebe rozrywki ludzi rdznych stanéw spo-
tecznych i funkcjonowal — pod réznymi wlascicielami - az do wrze$nia 1939

8 Tamze,s.104.

9 Tamze

10 Informacje nt. Cyrku Cinisellich podaje za: Din-Don [E. Manc] Wspomnienia Klowna oraz W. Fil-
ler, Cyrk, czyli emocje pradziadkéw.

11 Parcela pod budowe cyrku byta objeta wysoka tenuta, czyli czynszem dzierzawczym, ktory Cini-
selli mieli obowigzek pfaci¢ najemcom parceli niezaleznie od stopnia powodzenia cyrkowego
biznesu. Na mocy tejze umowy w razie bankructwa przedsiewziecia dzierzawcy traca wszyst-
ko — w tym nieruchomos¢ oraz wszelkie urzadzenia.

12 Din-Don [E. Manc], Wspomnienia Klowna, Warszawa 1961, s. 35 [oraz artykut J. Hery zamieszczo-
ny w niniejszej ksigzce przyp. red.].
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roku (budynek stracil kopule i zostal czgsciowo spalony w niemieckim bom- il 45, str. 421
bardowaniu dnia 13 wrzeénia, catkowicie splonal w roku 1944, a jego ruiny
rozebrano po 1945). Antoni Stonimski wspominal:

Cyrk ubdstwiali$my bez zastrzezen. Cyrk w owych czasach byt wspa-
nialym, kolorowym widowiskiem. Z tradycja cyrku zwigzana jest rze-
telnos¢ i precyzja. Tu nie ma blagi. Kryteria s3 nieublagane: trzeba
umie¢ zrobi¢ salto mortale, bo jak sie nie umie, to nie da rady zabla-
gowac tego zadnymi czarami®.

Wedlug poety blaga pojawila si¢ w momencie zmiany profilu dziatalnosci
budynku cyrkowego i wprowadzenia na arenie (czg¢sto ustawianych z gory)
walk zapasniczych.

Arena u Cinisellich miata przepisowe 13,5 metra, a nad nig do 1897 roku zwi- il. 44, str. 421
saly dwa wielkie okazale zyrandole gazowe, zastgpione potem o$wietleniem
elektrycznym. Cyrk posiadal réwniez profesjonalne zaplecze, w sklad ktore-
go wchodzily: rekwizytornia i wspaniale wyposazone, wygodne garderoby
dla artystow. Byto tam réwniez miejsce do prob w postaci obszernej sali bale-
towej, pracownie rzemie$lnicze, magazyny z pétproduktami i czesciami do
wyrobu strojow i rekwizytéw, a takze duma cyrku na Ordynackiej - stajnie
z boksami na czterdziesci koni. W antrakcie przedstawienia jedng z atrak-
cji byla mozliwos¢ zwiedzenia tychze. Osoby niespecjalnie zainteresowane
przedstawieniem z niecierpliwoscig wyczekiwaly antraktu, podczas ktore-
go szty podziwia¢ stajnie konne.

Cyrk ten po wielkim otwarciu w 1883 roku wyrazi$cie wpisal si¢ swa arty-
styczng dzialalno$cig w koloryt miasta. Prowadzenie cyrku bylo rodzajem
biznesu rzgdzgcego si¢ wszelkimi prawami rynku. Cyrk Cinisellich miat wiec
w swej historii lata ttuste i chude. Na biznesie nie stracili ani ci, ktérzy pozy-
czyli pienigdze Cinisellim na budowe owego gmachu ani ci, ktoérzy wydzier-
zawili parcele pod jego budowe. Pozyczone pieniagdze miaty konkretne zabez-
pieczenie w postaci budynku, ktéry w razie braku terminowych spfat mozna
byto przeja¢ w dzierzawe i zarabia¢ na sali widowiskowej, podnajmujac jg na
réznorodne imprezy. Tak tez stalo si¢ w 1887 roku, kiedy za brak termino-
wych splat protektor zabaw na Ujazdowie, ordynat Krasinski wydzierzawit
budynek, zgodnie z prawem podnajmujac go na rézne pokazy, niekoniecznie
o profilu artystycznym. Wynajmowal go nawet rodzinie Cinisellich!

13 A. Stonimski, Wspomnienia warszawskie, Warszawa 1957, s. 4.
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To w gmachu na Ordynackiej ukonstytuowal si¢ wzorzec przedstawien cyr-
kowych. Dyrekcja dbata zaréwno o odpowiednig kompozycje przedstawienia,
jakio to, by kazda premiera zawierata jakis szlagier, ktéry wykonywat as are-
ny, sprowadzany zazwyczaj na moment premiery (wielcy artysci sezon mie-
li zazwyczaj bardzo szczelnie wypelniony). Doskonalenie poziomu widowi-
ska i kreowanie nowych propozycji scenicznych bylo chlebem powszednim
cyrkowych potentatéw. W 1891 roku Ciniselli powrocili na state do budynku,
zaskakujac warszawska widownie pantomima wodna (ktérg po kilkudziesie-
ciu latach w swym cyrku z aplauzem réwnym premierze powtarza Staniewski):

Wrytrysnety z przeciwleglych krancéw cyrku olbrzymie fontanny,
zapelniajac woda niecke areny az po burty 16z. Korowdd czoéten

z orszakiem $lubnym, lowienie ryb na wedki, ewolucje kaczek i gesi
(tresowanych), przygody nimf i wreszcie najrado$niej oklaskiwana
ogolna katastrofa'.

Standardowy program skladal si¢ z trzech skomponowanych w cato$¢ czgéci.
W kompozycji widowiska bardzo istotne bylo stopniowanie emociji, jakich pro-
gram ma dostarcza¢ widzom: od stabych przez silniejsze az do grande fina-
le. Na poczatku dawano zazwyczaj tzw. tresure z wolnej reki lub lekki numer
iluzjonistyczny. Lepsze numery zostawiano na pdzniej z dwoch powodow:
po pierwsze, poszczegdlne czesci tworzyly przemyslang calos¢. Taka a nie
inna kompozycja miata za zadanie sterowaé emocjami widzéw. Po drugie,
cze$¢ widzow spdzniala si¢ na przedstawienia, w zwigzku z tym lepsze nume-
ry umieszczano w programie w takim miejscu, aby spdznialscy czuli, ze nic
nie stracili®. Wsrod publicznosci cyrkowej mozna byto ujrze¢ przedstawicieli
wszelkich stanéw: od szlachetnie urodzonych az po ,robociarski wyrostek”.
Przedstawienie trwalo zazwyczaj trzy godziny, a bilety byly dos¢ drogie. Przy-
jemno$¢ bywania w cyrku nalezato optaci¢. Cyrk powodowat ten rodzaj emo-
cji, ktory wiasciwy jest dla kazdego czlowieka, niezaleznie od szlachetnosci
jego urodzenia czy stanu portfela. Na arenie Cyrku Cinisellich widzowie mogli
podziwia¢ takze tancerzy i choreografie oraz fabularyzowane pantomimy.

Waclaw Rogowicz w cytowanej ksigZzce nie najlepiej wspomina czasy §wietno-
$ci cyrku, niemniej wpisuje go w poczet czotowych rozrywek éwczesnej War-
szawy. Autor zdecydowanie nie byt zwolennikiem cyrku. Wspomina jedno

14 W. Filler, Cyrk czyli emocje pradziadkéw, Warszawa 1963, s. 100.

15 Zasade te przetamat Cyrk Staniewskich, ktory w drukowanych materiatach informacyjnych zazna-
czat, ze nie warto sie spoznia¢, gdyz nie maja w zwyczaju zaczynac od gorszych numerdw.
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przedstawienie, na ktore wybral sie naméwiony przez rodzing, dajac wyrazne
dowody swojej antypatii: ,,przez 50 lat w tej sztuce nic si¢ nie zmienito i sztu-
ka cyrkowa w jest w gruncie rzeczy uboga i zapamietale konserwatywna™.
Niech fakty §wiadczg przeciw powyzszej, bardzo subiektywnej opinii. Cyrk
Cinisellich w pogoni za nowinkami technicznymi znaczaco wyprzedzal swo-
ja epoke. Z jednej strony konieczno$¢ podazania z duchem czasu, z drugiej
strony zywe reagowanie na coraz to nowe zapotrzebowania warszawskiej
publicznosci, ktorej z czasem ,,opatrzyly sie” prezentowane w cyrku sztucz-
ki. Ze wzgledu na konkurencje w postaci innych przybytkéw sztuki, cyrk
staral sie wyprzedzac inne instytucje i z takich prob wychodzit z sukcesem,
o czym $wiadczylo nieustanne zainteresowanie sztukg cyrkowa. Cyrk sta-
cjonarny trzy lata przed teatrem wprowadzil oswietlenie elektryczne. Elek-
tryczno$¢ nie tylko lepiej rozéwietlata budynek, ale pozwalata na wprowa-
dzenie na arene ciekawych wynalazkow:

Byt elektryczny muzykant, ktory wkraczal na kolisko areny z trojgra-
niastg szafka [...] polaczong drutem z instrumentami zawieszonymi
u kopuly. Cudotworca naciskat guziczki, po czym z géry dobiegato
dudnienie bebnéw, pisk tragbki, dzwiek dzwonkow".

Wspomina si¢ takze o elektrycznym balecie, ktéry byt niczym innym jak tyl-
ko gra $wiatet polaczonych z ukladami choreograficznymi wykonywanymi
przez tancerki. Pierwszy pokaz pionieréw kinematografii, braci Lumiére, war-
szawska publicznos¢ mogta obejrze¢ wtasnie w Cyrku Cinisellich. Chronop-
hotograf (zwany pézniej kinetoskopem) wykorzystywano w cyrku nie tylko
do projekgji dziet dwczesnej kinematografii, a takze do reklamy wy$wietlanej
podczas antraktéw (warto wspomnie¢, ze niegdy$ reklamg podczas przerw
w programie zajmowali sie... arty$ci cyrkowi, odgrywajac przed publicznos-
cig przerdzne fantazyjne scenki).

Podczas gdy cyrk stat si¢ realng konkurencja dla teatréw, konkurentem dla
cyrku staly sie teatrzyki ogrédkowe. W dobie $§wietnoéci cyrku teatr przestat
z nim konkurowad¢, a raczej zaczat zapraszac artystow areny na teatralng sce-
ne. ,Teatr byl jedna z najwazniejszych budowli tamtych lat [...] Chodzili do
niego wszyscy. Na tragedie grecka, opere, koncert wirtuozéw czy tez popi-
sy cyrkowcow™®. Czgsto w Teatrze Narodowym ,,sztuka wysoka stykata sie

16 W.Rogowicz, dz. cyt, s. 118.
17 W.Filler, dz. cyt, s.134.
18 J.S. Majewski, Warszawa nieodbudowana: lata dwudzieste, Warszawa 2004, 5. 168.
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ze zwyklym kuglarstwem”, co spotykalo sie z dezaprobatg krytykow teatral-
nych, ktorzy pragneli, by teatr byl $wigtynig muz i miejscem kultury wyso-
kiej, ,odbywaly sie skoki i sztuki na linach™. ,,Gazeta Korespondenta” z 1829
roku odnotowuje wobec Dyrektora Teatru Narodowego zarzut, zZe pokazu-
je malpy i kuglarzy.

Wedrowni kuglarze takze mieli swoje miejsca w warszawskiej przestrzeni,
takie jak Ujazdéw, ktéry nazywano furtka do krainy czaréw*. Czarowno$é
modnych i popularnych w tym czasie zabaw na Ujazdowie utrwalili w felie-
tonach cho¢by Bolestaw Prus czy Henryk Sienkiewicz, ukazujac je jako prze-
pustke do lepszego, zaczarowanego, kolorowego $wiata, szczegélnie dla pro-
stego ludu, ktéry ze wzgleddw finansowych nie chodzit do teatru, nie czytywat
(lub rzadko) czytywat prase. Kuglarskie — jak si¢ je wowczas zwyklo nazywa¢
- budy stawaly obok karuzel, hustawek i strzelnic, a ich wlasciciele przescigali
sie w zdobyciu klienteli. Role informacyjna pelnit plakat, ale o wiele skutecz-
niejszg reklamg (spetniajaca niekiedy role antyreklamy) byli nawotywacze, od
ktérych charyzmy i inwencji twdrczej zalezalo, czy ich ,,buda” zbierze wigcej
widzow niz konkurencja. Nawotywania ,,Ej ludzie ludzie, cuda w tej budzie!”
przypominatly krzyki bazarowych przekupek zachwalajacych swoéj towar. To
hasto rozbrzmiewato gromko takze na placach w matych miasteczkach, po
ktdrych krazyty cyrki objazdowe. Jednym z takich miejsc na Ujazdowie byla
Szopa ,Pod Banderg”, drewniana, mieszczgca okoto dwustu osob, a faktycznie
przyjmujaca niekiedy wiele wiecej widzéw. Na tawach ustawionych naokoto
areny usig$¢ mogla jedynie cze$¢ widowni (z pewnoscia wykup miejsca sie-
dzacego wiazal si¢ z wigkszymi kosztami), reszta publicznosci stata ttumnie
w nieporzadku, oddajac si¢ podczas pokazu konsumpcji czy pogawedkom.
Brak dobrze zorganizowanej widowni godzil oczywiscie w jako$¢ odbioru
przedstawienia: z dalszej odleglosci, z ttumu nie bylo wida¢ tego, co dzieje
sie na arenie. Stabe o$wietlenie i wiele oszukanczych praktyk, na jakich bazo-
waly czesto 6wczesne numery powodowalo, ze czg$¢ publicznosci opuszczata
kuglarska bude z niesmakiem, wyrabiajac sobie na tej podstawie odpowied-
nie zdanie na temat sztuki cyrkowej. Tego typu przedstawienia zyskiwaly jed-
nak prawdziwe rzesze amatoréw. Sztuczki kuglarskie, oparte wielokrotnie
na utudzie, podsycone pompatycznymi hastami z afiszéw, podsycane okrzy-
kami naganiacza, budzily skrajne emocje. Znane byly wérdd artystéw prak-
tyki ,,dopisywania” sobie na afiszu zastug czy tez przeklamywania. Witold
Filler dat zlotg recepte na dobry odbidr tejze sztuki: ,Otaczajacy nas $wiat

19 Tamze, s.178.
20 W.Filler, Wizyta na Ujazdowie. .., [w] tenze, dz. cyt,, s. 57-65.
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dziwéw nalezy przyjmowac za taki, jakim chce si¢ nam pokaza¢. Z dobro-
dziejstwem inwentarza — batamutnych afiszéw, bombastycznych sloganéw
i szalbierczych obietnic™.

Mozna bylo dac¢ si¢ uwies¢ na przyktad Boskiemu Federico, ktéry w rzeczy-
wisto$ci okazywat si¢ panem Fredziem z Sochaczewa, czy tez oczarowaé ,,nie-
samowitym 9-letnim talentem akrobatycznym?”, ktéremu to, kilka lat z rzedu,
w mysl afisza wiek si¢ nie zmienial. Magicy, aby podbi¢ swoj autorytet, czesto
mianowali si¢ profesorami. Inni przytaczali na plakatach rzekome zagranicz-
ne sukcesy artystyczne i uznanie $wiatowej publicznosci. Jest to zatem sztu-
ka, ktorg nalezy sie bawi¢: bawi¢ zaréwno dokonanym odkryciem tajemni-
cy triku, jak i tym, ze przychodzgc na takie przedstawienie, ptacac za bilet,
widz zgadza si¢ zosta¢ uwiedziony.

W 1837 roku na Placu na Nalewkach zostal urzadzony w budzie drewnia-
nej Teatr Malp i Pséw. Odbywal si¢ tam istny festiwal zwierzat: nosorozec
w klatce, sfon grajacy trabg na katarynce, grozny krokodyl, jednoczes$nie tak
ulegly, Ze pozwalal swojej poskromicielce wlozy¢ glowe do swej paszczy. Od
1860 roku na nalewkowskim placyku ukazywano te menazeri¢ obok cudéow
techniki (takich jak egipski aparat do wylegania kurczat) czy figur wosko-
wych. Wszystko to w rownym stopniu fascynowato mieszkancow Warszawy
odwiedzajacych Plac na Nalewkach. Widowiska cyrkowe odbywaly sie tak-
ze na Placu J. H. Dgbrowskiego (wéwczas Placu Zielonym) az do konca XIX
wieku, gdy to 6w plac zabudowano®.

Maria Dabrowska, a za nig Artur Miedzyrzecki w Warszawie Prusa i Gie-
rymskiego wspomina o studziennych, glebokich warszawskich podwdrzach
(niejedng anegdotke napisal o nich Stefan Wiech Wiechecki), gdzie dobiega-
ty krzyki, ktérymi swoje ustugi reklamowali wedrowni rzemie$lnicy i han-
dlarze. Wpisalo sie to na dtugie lata w koloryt miasta:

Obok podworzowych glosow, byty tez podworzowe spektakle. We
wspomnieniach pisarzy czy pamietnikarzy mozemy natrafi¢ na opo-
wiesci o magiku, co tykal szpady, muzyku, czy o rodzinie sztukmi-
strzéw popisujacej sie na roztozonym dywaniku®.

21 W.Filler,dz. cyt, s. 62.

22 [O widowiskach na Placu Zielonym — patrz artykut Janiny Hery, zamieszczony w niniejszym
tomie przyp. red].

23 A. Miedzyrzecki, Warszawa Prusa i Gierymskiego. Szkice z dawnej Warszawy, Warszawa 1957, s. 43.
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Sztuka i handel szty tutaj w parze. Na podworzach prezentowaly sie cale
rodziny. Kuglarze wedrowni wzbudzali ciekawo$¢, ale i pewien niepokoj
mieszkancow. Jedni z nich wychodzili przed domy, z ciekawoscia otacza-
jac wagabundow, zagladajac do ich walizek czy wézkéw z rekwizytami, inni
trwoznie spogladali zza firanek, zrzucajac po przedstawieniu zawinigtko
z banknotem. ,,Niezaleznie od pdzniejszych wysitkéw ze strony panstwa
zmierzajacych do polepszenia losoéw artystow, obrazek wedrujacych podwor-
kowych kuglarzy trwal niezmiennie az do roku 1939™*. Los wedrownych
kuglarzy wyznaczal rytm pér roku; nie wiadomo, z czego bra¢ kuglarska zyta
zimg czy pdzng jesienig ani gdzie doskonalita swe umiejetnosci.

Edward Manc w swoich Wspomnieniach klauna opisuje funkcjonowanie

wedrownego cyrku Adama Pincla. Dzieki przedsigwzieciu tego kupca i kapi-
talisty, Manc stal sie kolejnym wybitnym pokoleniem z rodziny o wielolet-
niej, udokumentowanej wspomnieniami (choc¢by jedynie wlasnego autorstwa)

tradycji cyrkowej. Pierwszym ,,biznesplanem” pana Pincla byla Panora-
ma - prototyp obwoznego kina prezentujacy obrazy o tematyce religijne;j.
Podroéze z iluzjonem po prowincjach przynosity mu nieocenione znajomosci

zwedrownymi artystami. Adam Pincel niebawem stal sie dyrektorem wtasne-
go cyrku objazdowego. Jednym z powodéw uruchomienia tego przedsiewzie-
cia byla narastajaca konkurencja z kinami objazdowymi, z drugiej — sukces

Cyrku Cinisellich. Warszawa nie posiadata stacjonarnego cyrku, wigc Cini-
selli stali si¢ monopolistami — ku zazdrosci innych przedsiebiorcéw. Adam

Pincel nie dysponowal koneksjami w $wiecie moznowladcoéw ani tak wiel-
kim majatkiem, by wystawi¢ gmach réwny budynkowi na Ordynackiej. Arty-
stow do wlasnego — poczatkowo dosé¢ utopijnego — projektu szukal osobiscie,
wizytujac boiska i place powstajacych licznie w owym czasie zwiazkéw spor-
towych i towarzystw gimnastycznych. Cwiczaca tam mlodziez naktaniat do

zasilenia sktadu artystycznego swego cyrku®.

W latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych dziewietnastego wieku powsta-
waly w Warszawie liczne towarzystwa sportowo-gimnastyczne. Losy wycho-
wankoéw tych towarzystw splataly si¢ niekiedy z budynkiem na Ordynackiej,
Cyrkiem Salamonskiego czy cyrkiem Adama Pincla. Pierwszym stowarzysze-
niem sportowym w 6wczesnym Krolestwie Polskim bylo Warszawskie Towarzy-
stwo Wio§larskie (potem powstawaly Towarzystwa Cyklistow, Zapasnikow itp).

24 Tamze,s. 43.

25 Wartos¢ projekcji w obwozZnej panoramie réwnata sie 20 kopiejkom, podczas gdy za bilet do
objazdowego cyrku trzeba byto zaptacic kilkanascie kopiejek.
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Poczatkowo dziatalnoé¢ tych organizacji byla tajna lub przynajmniej potle-
galna. Wladze carskie narzucaly na nig szereg ograniczen (takie zgromadze-
nia mogly sta¢ si¢ bezposrednia przyczyna wywolania spiskow czy tez nawet

rewolucji zagrazajacych dwczesnemu porzagdkowi w panstwie). Towarzystwa

nie podejmowaty walki politycznej, ale dzialaty niejako ,na marginesie” obo-
wigzujacego ustroju. Poczatkowo tajne, Warszawskie Towarzystwo Wioslar-
skie zostalo zalegalizowane w roku 1882. Wkrétce wybudowalo w Warszawie

okazaly obiekt sportowy — miejsce, w ktdrym mozna bylo rozwija¢ swe pasje

w réznych dyscyplinach sportowych (m.in. gimnastyce). ,W okresie zaboréw
WTW bylo najwigksza organizacja sportowa na terenach Polski. Cwiczyto

nie tylko cialo, ale i ducha, propagujac polskos¢ i patriotyzm™®. Wkrétce po

WTW zalozono Warszawskie Towarzystwo Cyklistow, do ktérego zaprasza-
no rowerzystow cyrkowych, by nauczyli cyklistow klubowych cyrkowych tri-
ckow. Na Dynasach (torze - siedzibie klubu WTC) dziatal nawet cyrk amator-
ski. W roku 1883 powstata Warszawska Szkota Atletyczna, ktdrg zawiadywat

Walenty Pienkowski. Moda na atletyczne zmagania weszla tez szybko na cyr-
kowe areny. Takie nazwiska, jak Breitbart, Pytlasinski czy Cyganiewicz byly
znane szerokim kregom odbiorcow.

W roku 1895 sytuacja Cyrku Cinisellich ulega zmianie: publicznos¢ odbiera-
ja mu rozwijajace sie wowczas teatrzyki ogrodkowe. Jednoczesne splacanie
rat i utrzymanie przedsigbiorstwa przestaje by¢ mozliwe. Skutkiem umow
prawnych Cyrk przy Ordynackiej przechodzi na wlasnos¢ ksigzat Czartory-
skich, ktdrzy nie prowadzg interesu zgodnie z jego przeznaczeniem. Za ich
namowg od 1895 roku budynkiem cyrkowym zajmuje si¢ Alessandro Cini-
selli, doprowadza go w krétkim czasie ponownie do $wietnosci i zarzadza
nim az do 1914 roku.

Okres miedzywojenny w historii sztuki cyrkowej

Po I wojnie $wiatowej budynek cyrkowy przy ulicy Ordynackiej zostaje wysta-
wiony na sprzedaz, kupuje go w 1918 roku Stanistaw Mroczkowski, byty cyr-
kowy chlopiec na posytki, ktéry kariere potentata finansowego zawdzigcza
szczes$ciu hazardzisty i wysokiej wygranej. Nie zalujac pieniedzy na rozwdj
przedsigbiorstwa, wklada ogromne pienigdze w wystawno$¢ przedsiewzigcia
i w najlepszych artystéw. Sam prowadzi tresure¢ koni. Inwestuje takze w staj-
ni¢ wys$cigéow konnych. Warszawiacy doceniajg jego wysitki, odwiedzajac

26 K. Stodolski, Przystan XXI wieku, ,Stolica” 2010, nr 10, s. 24.
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tlumnie cyrk. Sklonnos¢ do hazardu, osobista tragedia oraz kryzys gospo-
darczy zrujnowaly potege finansowa Mroczkowskiego. Cyrk przejmujg bra-
cia Staniewscy: Bronistaw Staniewski i Mirostaw Staniewski, ktéry zaczynat
w warszawskim cyrku jako skromny dywanowy klaun - a pézniej zdobyl mie-
dzynarodowg stawe jako partner stynnego rosyjskiego klauna Iwana Radun-
skiego, tworzac z nim duet Bim-Bom. Obydwaj bracia, jako stawni klauni,
od lat starali sie o kontrakt z Mroczkowskim. Kontrakt otrzymat tylko jeden
z nich, drugi w poszukiwaniu zarobku trafit do Lwowa, do letniego cyrku
Cinisellego. Bronistaw Staniewski naklania potentata cyrkowego rodu do
likwidacji cyrku i w zwigzku z ogloszeniem o upadlosci cyrku, zostaje jego
dyrektorem i powieksza przedsiebiorstwo o dwa objazdowe cyrki. Budujac
swa poZniejsza potege poniekad na nazwisku Cinisellich, dyrektor Staniew-
ski w tych czasach osobiscie odpowiada za dobdr artystéw. Cyrk Staniew-
skich posiada takze swoje wydawnictwo z dzialem reklamy, naktadem kto-
rego wychodzi m.in. program cyrku oraz plakaty. Dobra passe¢ Staniewski
zawdzigcza nie tylko zmystowi organizacyjnemu, ale i wspdtpracownikom,
ktérzy z oddaniem pracuja na rzecz przedsigwzigcia.

Zmienne losy cyrku powoduja, ze u schytku miedzywojnia potega gma-
chu cyrkowego przy Ordynackiej podupadta. ,Echo Artystyczne” w roku
1938 roku donosito: Cyrk Warszawski uratowany”. Ten ratunek cyrku nosi
w sobie element gorzkiej ironii, gdyz nie uratowano go ani dla cyrkowcéw,
ani dla sztuki. Byta to dobra wiadomo$¢ dla Okregowego Zwigzku Bokser-
skiego, ktory w biezgcym sezonie w gmachu przy Ordynackiej organizowat
imprezy bokserskie.

Poczatek wojny rujnuje kariere Staniewskich: cyrki zostaja zniszczone wsku-
tek bombowych atakéw lotniczych. Bronistawowi Staniewskiemu udaje si¢
przezy¢ wojne. Po okresie okupacji staje sie pracownikiem Zjednoczonych
Przedsigbiorstw Rozrywkowych.

Dzialalno$¢ Polzawidu

Okres miedzywojenny otwiera nowg karte w dziejach historii sztuki cyrko-
wej. Przemiany polityczne nie pozostaja bez znaczenia dla jakosci zycia arty-
stow areny. Wielu z nich skupia sie wokot tematu dzialalnosci zwigzkowej,
oddaje pracy na rzecz spolecznosci i sztuki, starajac si¢ sformalizowa¢ formy

27 ,Echo Artystyczne” 1938, nr10.
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zatrudniania, wysokos¢ gazy i inne. Polzawid (Polski Zwigzek Artystow Wido-
wiskowych) utworzony zostal w roku 1922, a zarejestrowany w 1923*%. W tych
czasach powstaja liczne organizacje zawodowe®. Za moment rozpoczecia dzia-
talnosci Polzawidu przyjmuje sie pierwszy zjazd w Warszawie: 15 sierpnia 1922,
kiedy odbywa si¢ wybdér Komitetu Organizacyjnego i legalizacja Zwiazku.
Warto nadmieni¢, ze w strukturach znalezli sie ludzie oddani sztuce, a czes¢
z nich po wojnie zatrudnialy Zjednoczone Przedsiebiorstwa Rozrywkowe. Na
Zarzadzie spoczywalo wowczas zadanie ,,dgzenia do zespolenia jak najwiek-
szej liczby artystow widowiskowych™ w ramach nowo powstajacej organi-
zacji. Spojrzenie wstecz daje okazje do podsumowania i wyliczenia korzysci,
jakie artystom zrzeszajacym si¢ w zwigzku przynioslo jego zalozenie. Pierw-
szym prezesem zostal Mirostaw Staniewski, pierwszym sekretarzem — Wac-
taw Taulitz-Dolski, inicjator i zalozyciel ,,Echa Artystycznego”, gazety mig-
dzywojennej wydawanej przez Polzawid. Oto jak anonimowy autor okresla
status artystow, porownujac ich w poetycki sposéb do emigrantéw na obczyz-
nie, znajacych jedynie chwilowe miejsce swojego pobytu, ,ktére chocby bylto
dla nich nawet go$cinnem, nie jest miejscem ich przeznaczenia™'.

Do zadan biezacych Polzawidu nalezalo: negocjowanie dogodnych warun-

kéw kontraktowych dla artystow; wizytowanie lokali i kontakt z dyrektora-

mi lokali; wydawanie czasopisma branzowego; reklama zrzeszonych artystow

i przedsiebiorcow; wspolpraca z przedstawicielami ustawodawczej wladzy

panstwowej. Za koniecznoscia zrzeszenia w swych szeregach jak najwickszej

liczby artystow widowiskowych szly kolejne postulaty zwigzku:

« podniesienie statusu artysty i trzymanie pieczy nad ich interesem praw-
nym i moralnym;

o udzielanie czlonkom organizacji réznorakiej pomocy finansowej
(w ramach Polzawidu istnialy kasy: pogrzebowa, emerytalna, pozyczko-
wa oraz zapomogowa);

28 Rozdziat poswiecony dziatalnosci Polzawidu — na podstawie rocznikdw pisma: ,Echo Artystycz-
ne. Organ Polskiego Zwigzku Artystow Widowiskowych”.

29 Naterenie ruchu zawodowego dziatato ponad 2000 organizacji. Podziat warunkowata albo orien-
tacja polityczna, albo przynalezno$¢ narodowosciowa lub zawodowa. Ludwik Hass w obszer-
nej publikacji na temat zwigzkéw zawodowych w Polsce w latach miedzywojennych przyta-
cza takze istnienie w latach 19311932 organizacji o nazwie Zawodowy Zwigzek Zjednoczonych
Artystow Widowiskowych, jednak nic blizej nie wiadomo o jej osiggnieciach. Zob. L. Hass, Orga-
nizacje zawodowe w Polsce 1918-1939, Wydawnictwo Zwiazkowe CRZ, Warszawa 1963.

30 Przed zjazdem, ,Echo Artystyczne” 1928, nr3,s. 1.

31 Tamze.
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+ wydawanie miesi¢cznika ,,Echo Artystyczne” (,,Echo” wychodzilo od 1924

do 1939 roku, poczatkowo nieregularnie, po pewnym czasie juz jako mie-
siecznik);

o zebranie kapitalu na fundusz Domu Artysty Widowiskowego (placowka

na ksztalt domu Artysty Weterana);

o dbanie o poziom artystyczny (ten postulat probowano wdrozy¢ dwoma

kanatami: z jednej strony funkcjonowala nieustanna kampania, mobili-
zujgca artystow i tym samym wzmacniajaca koniecznos¢ dbania o poziom
numerdw, a z drugiej strony poprzez koniecznos¢ ztozenia przed istnie-
jaca przy Polzawidzie komisjg zwigzkowa egzaminu kwalifikacyjnego,
ktéry byt niczym innym jak pelng prezentacja numerdw lub repertuaru -
w zaleznosci od profilu scenicznej dziatalnosci).

Sytuacja formalno-prawna artystow widowiskowych w czasach miedzywo-
jennych byla niejednoznaczna. Istnialty i zawigzywaly sie liczne organizacje,
jak Polzawid, Pozed czy ZASP, ktére w swych szeregach skupialy licznych
artystow, mogacych wypelni¢ program estradowo-rewiowy. Jednoczesnie
za$ 6wczesne realia skazywaly artystow na ogromne bezrobocie: 90% z nich
znajdowalo sie w fazie ustawicznego poszukiwania pracy, tylko 10% pozo-
stawalo na stalych kontraktach. Niefatwo im byto konkurowa¢ z wynalazka-
mi, ktdre byty swoistym novum i dostarczaty innego typu rozrywki (poczat-
ki radia i muzyki mechaniczne;j).

Organizacje zwigzkowe nie potrafily dostatecznie dobrze wypetni¢ postu-
latéw ani wypracowac sobie wspdlnej platformy dziatania na rzecz popra-
wy intereséw zrzeszonych artystow, o czym doskonale wiedzieli dyrekto-
rzy lokali zatrudniajacy tychze na kontrakty. Poniewaz organizacje nie
dziataly wspoélnie, program uzupetniano czesto na zasadzie wzajemnych
znajomosci, czyli poza plecami organizacji. Wszelkie dzialania na wtas-
ng reke godzily zazwyczaj w cyrkowcow, ktérzy w przypadku niewypfla-
calnosci wlasciciela lokalu czy tez na skutek zerwania kontraktu zostawali
zawsze w pozycji poszkodowanych. Organizacje, zamiast walczy¢ o niewy-
ptacong gaze dla poszkodowanego artysty, czesto zajmowaly sie famaniem
uchwaly wydanej przez zarzad ZASP przeciw cztonkom Polzawidu, zabra-
niajgcej wystepdw na jednych deskach scenicznych artystéw zrzeszonych
w tych rzekomo konkurencyjnych zwigzkach. Tracily tym samym energie
i czas na spory pomiedzy zwigzkami zamiast zajmowac si¢ tym, do czego
same si¢ zobowiazaly. Proby osiggniecia konsensusu spetzaly najczesdciej
na niczym albo przynosily rozwigzania fikcyjne, niepoparte dalszg prak-
tyka wspélnego dzialania.
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Polzawid wprowadzit w swoja dziatalno$¢ kolejny, bardzo istotny punkt: Spo-
teczne Centralne Biuro Posrednictwa Pracy, ktore miato za zadanie rozszerzy¢
strukture formalng Zwigzku i ,,odcigzy¢ Zarzad Gtéwny, gdyz dotychczas cie-
zar tego zadania spoczywal na Zarzadzie GIéwnym, co paralizowalo inten-
sywna prace w sprawach organizacyjnych i ostabialo reprezentacje Zarzadu™.

W roku 1931 anonimowy autor opublikowanego w ,,Echu Artystycznym” arty-
kutu O godziny pracy dokonuje pewnej rewolucji w my$leniu na temat moz-
liwosci zatrudnienia artystow cyrkowych. Z poczatku zauwaza, ze ,polscy
artysci cyrkowi w Zwiazku (czyli Polzawidzie) stoja najwyzej”. Nie chodzito

bynajmniej o wysoko$¢ gazy, a raczej o rytm pracy, w ktérym to cyrkowcy
pracuja wedle godzin ustalonych w programie, majg czas takze na doskona-
lenie i wzmacnianie swoich umiejetno$ci. Natomiast ,,.brak teatréw variété

poniekad paralizuje dazenia artystow cyrkowych, gdyz sa skazani na brak
pracy w okresie zimowym, co si¢ przyczynia do anormalnosci ich bytu, a tym

samym zniecheca do uzupelniania charakteru swoich produkeji™. Nie do

konica jest prawda to, Ze brak bylo w tym czasie produkgji variété. Sam autor
jakby za chwile sobie zaprzecza, piszac, ze ,.te kina, ktdre posiadajg numery
rewiowe, a od czasu do czasu dobieraja numery atrakcyjne (zwane «schaunu-
merami») przekonaly sie, Ze powodzenie tych numeréw przewyzsza powo-
dzenie popiséw rewiowych ™.

Polzawid, dbajac o zapewnienie pracy artystom, sklonil wielu wlascicieli czy
dyrektoréw lokali do wprowadzenia do swojej oferty programoéw artystycz-
nych. Réwnoczesnie niewielka ilo§¢ takich miejsc sprawiata, ze artysci ze
wzgledu na ograniczong ilo§¢ numerdw nie mogli zbyt czesto otrzymywaé
angazu w tym samym miejscu, poniewaz ich repertuar byl juz znany publicz-
nosci. Do tego nieustannie rosngca popularnos¢ dancingéw zaczynata wypie-
ra¢ zapotrzebowanie na numery widowiskowe, rodzimi artysci za$ mieli sil-
ng konkurencje w postaci zagranicznych zespoldw, chetnie zatrudnianych
przez wiadcicieli lokali i kilku prosperujacych wéwczas cyrkow.

Nawiasem mowiac, tradycja posrednictwa pracy dla artystow nie byta obca
dobie przedwojenne;j. ,,Przed wojng posrednictwa pracy dla artystow uzy-
ska¢ musialy wysoko ptatng koncesje, ktora to wysoka kwota nie dopuszczata

32 Eugeniusz Bolski, ,Echo Artystyczne” 1927, nr 8, s. 3.
33 ,Echo Artystyczne” 1931, nrs, s. 5.
34 Tamze.
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byle kogo do zawodu agenta artystycznego™. Kazdy agent rozpoczynat swoja

praktyke zawodowg jako korespondent lub rezyser kabaretéw — variétés (co

oznacza, ze musial mie¢ ku temu stosowne wyksztalcenie!). Agent miat oka-
zje poznawac kilkaset numeréw w ciggu roku; artystyczny program zawierat

ich czesto kilkadziesiat, a czeste zmiany repertuaru warunkowaly zaréwno

kontakt z artystami, jak i nieustanne nabywanie do§wiadczenia w zawodzie.
Agenci pozostawali w kontakcie z dyrektorami artystow, zarzadzali finansa-
mi. Byl to zawdd obdarzony duzym zaufaniem spolecznym.

Czym byt lokal z pokazami variété? W dzisiejszych czasach nazwalibysmy
go klubokawiarnia z muzyka (wéwczas na zywo). Owczesna Adria, Moulin
Rouge czy Sala Malinowa w Bristolu to miejsca, w ktdrych si¢ bywalo, zata-
twialo interesy, a takze cieszylo oczy teatrzykiem rozrywki, jaki zaserwowat
na dany dzien dyrektor lokalu. W Adrii swoj repertuar prezentowal znany
z cyrkowej areny duet Din-Don, wykonujaca mistrzowskie pozy plastyczne
Marta Miliséwna czy Trio Lido - specjalisci od akrobatyki plastycznej. Stab-
szy repertuar prezentowano na koncu, po calonocnej zabawie.

Wracajac do struktur formalnych organizacji: Polzawid byl - w mysl zrédet -
»zwigzkiem artystow estrady i cyrkéw”. Najwyzsza instancja organizacji byt
Walny Zjazd, na ktérym podejmowano uchwaly dotyczace wszelkiej dzia-
talno$ci. Taki zjazd wytanial wykonawcow uchwal w postaci Zarzadu i Rady
Artystycznej. Z roku na rok przybywalo formalnych postanowien, gdyz Pol-
zawid rozwijal si¢ zgodnie ze swoim przeznaczeniem, a skladal si¢ wlasci-
wie z artystow i dla artystow dziatal - poprawa ich losu przyczyniac si¢ mia-
ta takze do dobrostanu organizacji.

Jednym z kluczowych obowiazkdéw zwiazkowych byta koniecznosé ptacenia
sktadek cztonkowskich. Dzigki temu artysta stawat si¢ formalnie cztonkiem
organizacji, otrzymywat legitymacje klubowa i mégt korzysta¢ ze wszel-
kich praw i przywilejow, jakie gwarantowal Polzawid. Sprawa sktadek byla
przez Polzawid bardzo dokladnie monitorowana. Na famach kazdego nume-
ru ,,Echa Artystycznego” widniejg dwie listy: nowych czlonkéw przyjetych
w poczet organizacji oraz tych, ktorych za nieplacenie sktadek ze zwigzku
usuwano, zamieszczajac uprzednio na famach prasy odpowiednie upomnie-
nie o uregulowaniu zaleglych platnosci na rzecz Zwigzku. Wysoko$¢ sktad-
ki nie dla wszystkich byla jednakowa. Polzawid bral pod uwage sytuacje

35 Jozef Kremer, Posrednictwo Pracy Artystow Widowiskowych przed wojnq i w dobie obecnej, ,Echo
Artystyczne” 1931, nr 10, s. 27.
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materialng, w jakiej znajdowali sie poszczegolni artysci. W wyjatkowych
przypadkach z tych sktadek zwalniano, za$§ dozywotnio zwolnieni byli z nich
artysci, ktérzy przekroczyli pie¢dziesiaty rok zycia. Sktadki cztonkowskie
byly dla organizacji tak istotne dlatego, ze to gléwnie dzigki nim realizo-
wano wszelkie postulaty zwigzkowe. Szczegdlnie warte odnotowania sg sta-
rania Polzawidu o organizacje funduszu na Dom Artysty Widowiskowego;
byta to troska o emerytowanych artystow, aby zabezpieczy¢ im przysztosé
i zapewnic¢ spokojna staros¢.

Polzawid byl sam w sobie gigantyczng organizacjg, a poniewaz artysci to
ludzie réznych charakteréw i temperamentéw; bywalo, Ze w ramach tej
struktury tworzyly sie rézne frakcje stajace w opozycji do czesci postulatow.
Wewnetrzne spory rozsadzaly strukture zwigzku od wewnatrz: brak mode-
ratora i wielo$¢ problemoéw roznej wagi sprawialy, ze podczas kilkudniowych
obrad poswigcano czas na sprawy btahe, gdy najistotniejsze kwestie nie zosta-
waly poruszane wcale lub byty jedynie wzmiankowane. To nasilato nieprzy-
chylne opinie wzgledem Zwigzku w $rodowisku. Rozbiezno$¢ probleméw
dyktowato samo Zycie: z innymi bolaczkami borykal si¢ 6wczesny artysta
na prowingji, z innymi artysta warszawski. Czesto — dzieki talentowi orator-
skiemu méwcy - sprawa prywatna urastala do rangi gléwnego watku zjazdu,
co oslabialo energie¢ i oddalato od spraw wspélnych dla wszystkich artystow.
Sita Polzawidu polegata na centralizacji dziatan, na jego liczebnosciina przy-
$wiecajacej jego dzialalnosci prostej zasadzie, Ze jednostka nie jest w stanie
zapewni¢ sobie tak dogodnej bazy do pracy zawodowej, jaka wywalczy dla
niej zwigzek. Polzawid tylko przez trzy miesigce oplacal tantiemy za arty-
stow do Zaiksu, potem jedynie drukowal stosowne informacje do wszelkich
czlonkéw Zwiazku, aby sprawy oplat monitorowali we wlasnym zakresie.

Rzeczywistos¢ miedzywojenna nie byla jednowymiarowa, a zwigzki zawo-
dowe nie mialy monopolu na otaczanie artystow opieka, a tym samym na ich
zapos$redniczanie. W ramach nasilajacego sie kryzysu gospodarczego liczni
przedsigbiorcy konkurowali w checi szybkiego uzyskania duzych przycho-
dow, zakladajac liczne lokale rozrywkowe, co z drugiej strony nasila przy-
rost prywatnych biur posrednictwa pracy. Podkopuje to skutecznie wszelkie
starania Polzawidu o lepszg przyszlo$¢ artysty oraz scentralizowanie dzia-
tan na rzecz ludzi sceny i estrady. Wielu przedsiebiorcéw zaczyna dzialaé
w tym biznesie bez odpowiedniego przygotowania i doswiadczenia, w zwigz-
ku z tym bez dobrego — méwigc dzisiejszym jezykiem - biznesplanu, totez
w szybkim tempie rzesza ludzi wchodzi w struktury biznesu rozrywkowego
w Owczesnej Polsce. Stan ten godzil najbardziej w artystow: agenci lub pseu-
do-agenci zawierali zwykle umowy z dyrektorami lokali na korzystnych dla
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siebie warunkach, nie dbajac zupelnie o zabezpieczenie tworcow. Zainkaso-
wanie prowizji byto nadrzednym i wlasciwie jedynym celem takiego ,,agen-
ta”. Nie interesowat sie losem zatrudnionego za jego posrednictwem artysty,
a i dyrektor lokalu, réwniez czesto nieuczciwy, po prostu nie wyplacal mu
gazy lub zmienial warunki umowy.

Samowolne redukowanie gaz, niewywigzywanie si¢ z uméw powodowalo, ze
Polzawidowi przybylo jeszcze jedno zadanie: ostrzeganie artystow przed loka-
lami, ktére prowadzg nieuczciwg praktyke. Zwiazek, wykrywajac nieprawid-
fowosci, zazwyczaj rozwigzywal umowy z takimi przedsiebiorcami.

Oprécz zwigzkowych biur istnialy spoleczne biura posrednictwa pracy. Obie
te formy dzialalnosci byty jak najbardziej legalne. Biura prywatne staly na
duzo bardziej uprzywilejowanej pozycji, bo w mys$l obowigzujacego prawa
o dzialalnosci mogty pobiera¢ nawet do 33% prowizji kontraktowej od arty-
sty. Spoleczne biura mialy ,.zwigzane rece”; ich funkcjonowanie opierato
sie na zasadach ustanowionych w mysl przepiséw ustawy z 10 czerwca 1924
roku o spotecznym posrednictwie pracy (Dz. Ust. Nr 58, poz. 585). Zasady
funkcjonowania tej instytucji mialy przede wszystkim uprawia¢ posredni-
ctwo pracy z wylaczeniem zysku materialnego. Biura mogly pobieraé jedy-
nie optaty wysokosci 5% od pierwszego zarobku zaposredniczonej osoby za
pierwszy miesigc jej pracy.

Prywatne biura z racji wysokiego procentu od gazy na ogél nie pobieraty tych
5% od umowy od dyrekgji lokalu. Wobec tego oczywiste jest, z ktorych biur
dyrektorzy placowek o dzialalno$ci rozrywkowej woleli korzystaé. Takich
biur w Polsce miedzywojennej istniato jednak niewiele — najczesciej byly to
przedwojenne przedsi¢biorstwa powstale jeszcze przed wejéciem ustawy z 1921,
dzieki czemu ich dziatanie oparte byto na korzystaniu z praw nabytych. Taka
sytuacja oraz nasilajacy si¢ kryzys spowodowaly, ze zaczeto powstawacd nie-
legalne posrednictwo pracy, ktére nie bylo uregulowane prawnie, a nieskre-
powane zadng ustawg prowokowalo dziatanie w oparciu o zasad¢ wyzysku,
gdzie za posrednictwo artysta musial ptaci¢ nawet do 50% prowizji. W obli-
czu bezrobocia artysci korzystali z takiej formy zaposredniczania w mys$l
zasady, ze lepsza praca na takich warunkach niz zadna.

W latach trzydziestych zauwazono takze wzmozone zainteresowanie zatrud-
nianiem mlodych (czgsto niepetnoletnich) artystek do rewii. W rezultacie
ich kosztem uprawiano czesto nielegalny proceder czerpania zyskéw z nie-
rzadu. Takie sytuacje zdarzaly sig, ale nie byly to praktyki na skale masowa.
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Zawazyly jednak na opinii publicznej, ktéra tendencyjnie wyrabiala sobie
podejscie o potwornie niskim morale §wiata artystycznego. Na tamach ,,Echa”
podejmowano takze i ten temat. Przede wszystkim podkreslano, ze tytut arty-
sty/artystki coraz cze$ciej bywa przywlaszczany bezprawnie.

Kolejna sprawa, ktorg poruszono na tamach ,,Echa Artystycznego” korespon-
duje ze wspomnieniowym watkiem, szerzej opisanym we wspomnieniach
Edwarda Manca: Od czego zalezy powodzenie cyrku? Od umiejetnego roz-
tozenia trasy oraz od dostosowania jakosci i poziomu produkeji do wyma-
gan publiczno$ci zamieszkujacej te okolice, przez ktore cyrk zamierza prze-
jezdzac. Jak stacjonarny cyrk w Warszawie z uwagi miedzy innymi na statg
publiczno$¢ dba¢ musial o ztozonos¢, réznorodno$¢ i zmienno$¢ repertu-
aru, tak cyrk objazdowy powinien wzig¢ pod uwage, to, ze widowisko cyr-
kowe musi zaspokoi¢ potrzeby ludzi, ktérzy znacznie réznig si¢ od wielko-
miejskich odbiorcéw. Zadaniem klaunady bylo roztadowanie spolecznego
niepokoju poprzez nawigzanie kontaktu werbalnego z publicznoscia. Sztuka
ta w omawianym okresie byla czesto rodzajem satyry politycznej lub po pro-
stu zabawnym komentarzem do biezacych spraw spoleczno-gospodarczych.
Klaun musiat by¢ nie tylko doskonalym wykonawcg skeczu badz scenki, ale
takze przytomnym, uwaznym i empatycznym obserwatorem rzeczywisto-
$ci. ,Irzeba bylo wigc by¢ jednoczeénie satyrykiem, politykiem, improwi-
zatorem, publicysta, felietonistg, prywatnym detektywem, dyplomatg...”®
Mowiac wprost: publiczno$¢ na prowincji niewiele interesowaly aluzje do
wielkiej polityki, ,,salwy $§miechu natomiast wywolywaly improwizowane
dowcipy i ztosliwostki pod adresem miejscowych notabléw lub satyra z gatun-
ku interwencyjnej™. Do klaunady trzeba byto mie¢ specjalny talent. W pol-
skim cyrku bezdyskusyjny prym wiod! ten, kto - wzorem mistrza klaunady,
Durowa - uwazal si¢ za ,blazna jego krolewskiej mosci ludu”, lubil rozma-
wiaé z ludzmi, zdecydowanie bardziej od wystepéw na wielkomiejskiej are-
nie wolal wedréwki z cyrkiem po prowingji i poza doskonatym talentem
i doswiadczeniem mial ogromna orientacje w kwestiach politycznych. Dzie-
ki temu arena cyrkowa stawala si¢ czesto trybuna, z ktdrej niczym z mow-
nicy, mocg klaunowskiego skeczu ,zatatwiane” byly istotne sprawy. Pub-
licznos¢ reagowala entuzjastycznie, dyrektorzy zas obawiali si¢ interwencji
lokalnych wladz. Satyra polityczna na arenie to odwazna praktyka, podej-
mowana mimo cenzury i oporu wladz.

36 Din-Don, dz. cyt, s. 78-79.
37 Tamze, s.78.
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Niestabnagcym problemem okresu miedzywojennego bylo bezrobocie arty-
stow areny przy jednoczesnym niedostatku numeréw na dobrym poziomie.
Na tamach ,,Echa” oddano glos dyrektorom cyrkow, ktérzy dostrzegli, ze bra-
kuje w Polsce artystdw wyrozniajacych sie dobrym numerem, wielu z nich
nie idzie z duchem czasu, a produkcje przez nich wykonywane sa albo prze-
starzale, albo stanowig nieudolng kopie artystow zza granicy.

W czasach miedzywojennych dochodzi do pierwszych w dziejach polskiego
cyrku strajkdw na arenie. Metody strajku byly bardzo rézne: od publicznego,
na oczach widowni, zadania pod adresem dyrektora wyplaty zaleglej gazy -
po odmowe wykonania wystepu. Z takich praktyk wylamywali si¢ artysci
zagraniczni, gdyz jako optacani w terminie nie mieli podstaw do protestow.

W tym czasie funkcjonowalo w Polsce sporo cyrkdw wedrownych, a wiele
z nich szczycilo si¢ tym, ze pod swym szapitem dawalo zatrudnienie tylko
polskim artystom. Wsrdd takich placéwek nalezy wymieni¢ chocby istnie-
jacy krétko cyrk Adama Pincla, a takze cyrk Nowotnych (rodzina cyrko-
wa z dlugoletnia, udokumentowang tradycja cyrkows), ktérego wlascicie-
lami byli Jézef i Maria Nowotni. Cyrk ten, zgodnie z reklamg na famach
»Echa”, byl impreza widowiskowa prowadzong doskonale od pokolen. Na
arenie mozna bylo zobaczy¢ takie znakomitosci polskiej sztuki cyrkowej,
jak Niemeczek czy Baranski. Zona pana Jozefa, Maria Nowotna, wywo-
dzifa si¢ w prostej linii z dynastii cyrkowej Kludskych, z udokumentowa-
ng juz wéwczas ponad stuletnig tradycja cyrkowa. Byla cérka przedsigbior-
cy cyrkowego — Wactawa Kludskyego, ktdrego ojciec, Antoni, takze parat
sie artystycznym biznesem. Natomiast pan Jan Nowotny byl synem arty-
stow z wedrownego cyrku.

»Echo Artystyczne” (a w konsekwenciji takze i Polzawid), szukajac Zrddet
finansowania swojej dziatalnosci, postawilo na reklam¢. W miedzywojniu
reklama na famach prasy staje si¢ bardzo popularna i réznorodna. Numer

»Echa” z 1927 roku podaje na okladce cennik platnych ogloszen, zréznicowa-
ny w zaleznosci od strony, na ktérej dany anons jest zamieszczony. Reklama
miala juz woéwczas fantazyjng czcionke, fotografie oraz wyszukana forme
graficzna. Réznorodnosé¢ i ilos¢ anonséw byta naprawde imponujaca. ,,Echo
Artystyczne” docierato zaréwno do artystow, jak i do dyrektoréw przedsie-
biorstw rozrywkowych. Reklama byla czytelna, przejrzysta, gdyz oprécz
nazwiska i dobrej jakosci fotografii artysty, a czasem takze jego dokonan,
zawierala terminarz wystepéw oraz informacje o tym, od kiedy dang osobe
mozna angazowac¢ do programu. W latach trzydziestych na tamach ,,Echa”
pojawiajg sie rowniez adresy agentéw zagranicznych z kilku panstw.
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Artysci cyrkowi chetnie i aktywnie wystepowali w programach variété. Ze
wzgledu na specyfike numerdéw nalezato zadbaé o nalezyte warunki, odpo-
wiednie zaplecze i bezpieczenstwo. Na tym polu dwie organizacje zwigzkowe:
Polzawid i Pozed osiggnely porozumienie, czego efektem bylo wypracowanie
konwencji umowy o prace w lokalu pomiedzy artystg a zatrudniajacym go
dyrektorem. Konwencja, zamieszczona na tamach kolejnych numerdéw pis-
ma, szczegdtowo okreslata nie tylko zasady zawarcia umowy, ale takze moz-
liwosci zerwania kontraktu, sytuacje niestandardowe, szczegdty dotyczace
zapewnienia arty$cie materialnego i technicznego zaplecza, co - zwlasz-
cza dla artystéw cyrkowych - bylto bardzo istotne. Dla przykladu przytocz-
my ustep 15. owej Konwencji: ,,Dla szybkiego wybudowania rekwizytéw (np.
rekow, drabin, trapezéw), musi dyrekcja mie¢ odpowiednio wyszkolony per-
sonel techniczny”.

Na tamach ,,Echa” opisywano niekiedy procesy sadowe przeciwko dyrekto-
rom i wlascicielom lokali o niewyplacane gaze, ale takze o falszowanie podpi-
séw. Czyniono to ku przestrodze przed nieuczciwymi pracodawcami. Dzigki
takim deskrypcjom Polzawid mial by¢ dla artystow organizacja opiekuncza,
bronigcg ich intereséw, zainteresowang zywo ich losem.

»Echo” udostepnialo swoje tamy réwniez samym artystom. Czesto takze
pracownicy redakcji podpisywali si¢ pseudonimami, wiele artykutéw jest
anonimowych. Na uwage zastuguje kontrowersyjny pomysl, zwany robo-
czo ,damy bezplatnie”, pokazuje bowiem, ze dyrekcja stosowala rozmai-
te triki - rzekomo dla reklamy swojego cyrku. Wpuszczanie publicznosci
bezptatnie albo obnizanie i tak juz zanizonych cen zawsze godzilo w arty-
stow, ktorzy albo nie otrzymywali wcale gazy za wystep, albo otrzymywali jg
znacznie pomniejszong. ,Przez taki proceder, wobec takiej polityki, dyrek-
cje same ubozejg, zamykaja przedsiebiorstwa w potowie sezonu lub po sezo-
nie, a arty$ci majg u dyrekeji naleznosci siegajace dziesigtek tysiecy zlotych,
ktérych z reguly nie ogladaja juz nigdy™®. Na obnizkach cen biletéw tracili
wszyscy: dyrekcja cyrkow, artysci, a takze sama sztuka, ktora ,,dana za dar-
mo” ulegata w oczach widzéw dewaluacji. Taka ,,reklama” przyniosta efekt
odwrotny do zamierzonego - przedsigbiorstwa bankrutowaty, artysci zosta-
wali bez wynagrodzenia, a publicznos$¢ zaczeta ,,z lekcewazeniem odnosic sie
do widowisk cyrkowych™®.

38 Namarginesie zycia cyrkowego, ,Echo Artystyczne” 1938, nr 3,s. 27.
39 Tamze.
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Poszukiwanie pracy i prawna ochrona artystéw oraz zabezpieczenie ich
bytu bylo solg w oku Polzawidu i wlasciwie gléwnym tematem przez caly
okres jego dziatalnosci. Kilka pierwszych stron kazdego kolejnego numeru

»Echa” redakcja poswiecata na ogél temu zagadnieniu. W przypadku arty-
sty estradowego, rewiowego lub artysty areny sprawa poszukiwania zatrud-
nienia byta z kilku powoddéw wyjatkowa: artysta byl w tej szczegdlnej sytu-
acji, ze z uwagi na czasowo$¢ kontraktéw, pracy poszukiwal czesto nawet
co dwa tygodnie. Szukanie pracy wymagalto umiejetnosci poruszania si¢ po
rynku pracy, co w tym przypadku pociaggalo za soba znaczne koszty zwig-
zane z dotarciem ze oferta do potencjalnego pracodawcy; dlatego tak waz-
na sprawg bylo istnienie ,,Echa” jako prasy branzowej. Gazeta docierala
niemal wszedzie; otrzymywali ja artysci, agenci Biur Posrednictwa Pracy,
kierownicy artystycznii dyrektorzy wszystkich wspotpracujacych z Polzawi-
dem widowiskowych placéwek — zaréwno w kraju, jak i za granica. Artysci
w okresie miedzywojennym radzili sobie na rézne sposoby: jednym z przeja-
wow kreatywno$ci byto zorganizowanie grup objazdowych i dawanie poka-
z6w w remizach oraz szkolach.

W roku 1938 na skutek licznych interwencji Zwiazku ukazatlo sie rozporza-
dzenie Ministerstwa Spraw Wewnetrznych, ktore pokrywalo sie z Zadaniami
Polzawidu. Dotyczylo gltéwnie regulacji warunkéw pracy artystéw w przed-
siewzigciach rozrywkowych. Chodzilo o to, aby ukréci¢ proceder uzywania
artystow (lub miana ,artysty”) ,za parawan oslaniajacy catkiem uboczne
cele™. MSW zastrzeglo w rozporzadzeniu, aby artystow do produkeji roz-
rywkowych angazowac jedynie poprzez koncesjonowane biura posrednictwa
pracy oraz naklianialo dyrekcje do sumiennego wywigzywania si¢ z zobowig-
zan finansowych wzgledem artystéw pod grozbg utraty koncesji na dziatal-
nos¢, co mialo gwarantowaé m.in. precyzyjne sformutowanie umowy (roz-
porzadzenie owo podalo wytyczne, jakimi powinna si¢ kierowa¢ prawidlowo
sporzadzona umowa; a taka powinna zawieraé przede wszystkim ilo§¢ gra-
nych dziennie przedstawien, zwroty kosztéw przejazdu, date zaplaty i wyso-
ko$¢ gazy). Wielu dyrektoréw wprowadzilo je w czyn. Niektdre lokale wyda-
waly artystom obecnym na préobach od rana $niadania i podwieczorki, artysci
wyjezdzajacy na kontrakt do Lwowa za$ musieli posiada¢ nie tylko dowdd
osobisty, ale takze aktualng legitymacje Polzawidu*. Owo rozporzadzenie

40 ,Echo Artystyczne” 1938, nr1,s.1.

M

Prezesem Polzawidu byt wéwczas Karol Trojanowski, a sekretarzem redakcji Marian Manc. Biu-
ro Polzawidu nie miato swojej odrebnej redakgji: miescito sie przy ul. Ztotej 36 w Warszawie,
w wydzielonym fragmencie redakgji ,Trubadura Warszawy". Z czasem doczekato sie wiasnego
lokalu.
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bylto w éwczesnym prawodawstwie polskim duzym przetomem, gdyz w zasa-
dzie nie bylo odrebnych norm prawnych bezposrednio dotyczacych uprawia-
nia publicznej dziatalnosci rozrywkowe;j.

Historia sztuki cyrkowej to przede wszystkim historia ludzi tworzacych, kto-
rych los byt zmienny, a status spoleczno-prawny wielokrotnie niejednoznacz-
ny. To historia ludzi ,w drodze”, ktora nie zawsze jest podrdzg pelng fascynu-
jacych przygod. Sztuka cyrkowa to rzetelne rzemiosto, cigzka praca i talent,
a takze ta nutka romantyzmu w duszy. Historia to fascynujaca, nieco kon-
trowersyjna i niestusznie marginalizowana. Zyje gtéwnie we wspomnieniach
i podniszczonych fotografiach, w ocalatych egzemplarzach prasy, ktérej zada-
niem bylo opisywa¢ §wiat w jego aktualnosci. Totez gazeta, ktora przetrwa-
ta zawieruchy dziejowe, po latach ujawnia kolejnym pokoleniom to, co nie
przykulo uwagi autoréw wielkich monografii historycznych — zwyczajne
i nadzwyczajne epizody z zycia. Prasa to najlepsze zwierciadlo codziennosci
sprzed lat, zwlaszcza wtedy, gdy niewiele pozostato innych materiatéw zrod-
towych, a $wiadkowie tych historii juz dawno nie zyja.
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Awangardowa rehabilitacja cyrku

Awangardowa fascynacja cyrkiem nie tylko pokazuje podstawowe dychoto-
mie charakteryzujace ja sama, lecz takze skupia w sobie cechy okreslajace
sztuke cyrkowa. Nowoczesne projekty stawialy sobie za cel zreformowanie
sztuki, lecz jednoczesnie mialy aspiracje ogélnokulturowe. Jest faktem, ze
zar6wno w twodrczosci artystycznej, jak i w warstwie deklaratywnej, w pro-
jektach, manifestach, komentarzach artystéw nowej sztuki cyrk jest bardzo
silnie obecny. Nie jest moim zamiarem jednak $ledzenie obecnosci motywoéw
cyrkowych w dziatalno$ci polskich awangardzistow. Skupig sie raczej na spe-
cyficznej interpretacji sztuki cyrkowej. Tak postawiony problem prowoku-
je do czytania ahistorycznego, pokazujacego jak pewne elementy zwigzane
z cyrkiem byly istotne w pierwszych trzech dekadach dwudziestego wieku.
Bedg si¢ rowniez odwolywal do Tadeusza Kantora, poniewaz jego — chrono-
logicznie pdzniejsza — perspektywa interpretacji tradycji awangardowej poka-
zuje, co z cyrku przeniknelo do nowoczesnej polskiej tworczosci. Pierwsza
z linii, jaka mozna przeciaggna¢, polegajaca gtéwnie na stylizacji, jest warstwa
deklaratywna. W manifestach, komentarzach i tekstach pisanych przez arty-
stow istotne jest powolywanie si¢ na estetyke cyrku. Bedzie to wazne zarow-
no dla Tadeusza Peipera, jak i dla twércow teatru Cricot oraz jego kontynu-
atora — Tadeusza Kantora. Elementami dostrzezonymi w cyrku chcieli oni
reformowa¢ swdj teatr.
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Warto zauwazy¢ polska specyfike postrzegania cyrku. Bogdan Danowicz zazna-
cza, ze w polszczyznie stowo ,,cyrk” wartosciowane jest negatywnie, oznacza

splot absurdalnych sytuacji'. Utyskujac na stosunki stylistyczne jezyka, badacz

przypomina, ze przeciez to okreslenie powinno odnosi¢ sie do rzemiosta dosko-
nalonego w drodze treningu® Podkresla tym samym gtéwny problem, jaki poja-
wia sie przy rozpatrywaniu kwestii rehabilitacji cyrku przez polskg awangarde.
Z jednej strony, wpisuje sie ona w szeroko obecng w tej tworczosci tendencje

do epatowania prymitywem oraz sztukg niska i dostrzegania w nich jakosci

stanowigcych remedium na kryzys kultury przez tych artystow diagnozowa-
ny. Z drugiej za$, jest to wlasnie jedynie epatowanie, prowokowanie poprzez

uzycie samego kontekstu cyrkowego, a nie stylizacja. Witold Filler zauwaza, ze

w miedzywojniu wlasnie takgq ambiwalentng kondycje miat cyrk:

Tak wiec cyrk pozostat sztukg o niejasnej konduicie. Posrednikiem
pomiedzy artyzmem a szmira. Lokalem, w ktérym wolno bywac, tro-
che na zasadzie peryferyjnej knajpki, gdzie wszyscy zawsze sie spo-
tykaja nad ranem, kiedy zamknieto juz Adrie, [...] Od czasu do cza-
su jakis poeta utozyl nowy wiersz, od czasu do czasu jakis teoretyk
wywiddl, iz kto wie, czy wlasnie cyrk nie koncentruje w swym jeste-
stwie szczegdlnych wlasciwosci przezyciotworczych®.

Podkredlana przeze mnie tytulowa rehabilitacja jest wiec problematyczna.
Awangardzi$ci uzywajg cyrku wlasnie jako prowokacji — skoncentrowane;j
na postugiwaniu sie tym slowem, stowem denotujacym marginalne obszary
kultury. Dobrym przykladem takiej kondycji tej sztuki jest tekst Tadeusza
Peipera Zolgdek a kultura, w ktérym poeta, wy$miewajac krakowskiego kot-
tuna i krytykujac jego snobizm, napisze: ,,U nas dotad nie byto stalego cyr-
ku, a jesli go teraz stwarzaja, to jest to barbarzynskie dzieto warszawistow,
z ktérym potrafi si¢ zatatwi¢ wysoka kultura naszego miasta, prosze pana™.
Bohater tekstu chlubi sie brakiem cyrku w Krakowie na réwni z nieobecnos-
cig w miescie kabaretu oraz niska frekwencja w operetce. Réwnocze$nie teatr
potrzebujacy reformy, aktorstwo starego typu oskarzano czesto o kuglarstwo
- jak cho¢by w tekscie Anatola Sterna®.

1 B.Danowicz, Byt Cyrk Olimpijski, Warszawa 1984.

Tamze.
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W. Filler, Cyrk, czyli emocje pradziadkow, Warszawa 1963, s. 143.
T. Peiper, Zotqdek a kultura, [w] tegoz, Tedy, Nowe usta, Krakdw 1972, 5. 100.
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Zob. A. Stern, Manekiny naturalizmu, [w:] Mysl teatralna polskiej awangardy, Warszawa 1973.
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Jak wiec wygladata i na czym polegala rehabilitacja cyrku? Jakie jakosci
zauwazyli awangardzi$ci w cyrku? Przede wszystkim dostrzegano dawnos¢
tej formy widowiskowej. W wielu wypowiedziach podkreslano bardzo dtu-
ga tradycje sztuki cyrkowej. Paradoksalnie, wlasnie tak dluga tradycja byla
dla nich argumentem pozytywnym i nie pozwalata ustawi¢ cyrku na pozycji
kolejnej tradycji-przeciwniczki. Postugiwanie si¢ odwiecznoscig cyrku, odwo-
tywanie do jego performatywnej struktury, wpisuje si¢ w charakterystyczne
dla awangardy poszukiwania i nadawania sobie legitymacji. Dla usprawied-
liwienia koncepcji wychodzenia i zerwania ze sceng pudetkows, dla reformy
teatru istotna byla pierwotno$¢ sceny otwartej, sceny arenowej. Andrzej Pro-
naszko, uzasadniajgc koniecznoé¢ reformy sceny pudetkowej podkresla, ze
jedna z jej wad jest brak relacji z widzem, jednakze druga, o wiele grozniej-
sz3, jest koniecznos¢ reprezentaciji, strukturalnie wpisana w te forme®. Przy-
taczajac argumenty za sceng symultaniczng, odwoluje si¢ do sceny arenowe;j
wladnie, do czaséw antycznych. Niejednokrotnie odnotowywano, ze kultu-
ra starozytnej Grecji wytworzyla najwieksze osiggniecia teatru.

Tak konstruuje swoja argumentacje Leon Schiller, wspominajac, ze teatr stu-
2y do przekazywania tresci istotnych dla ksztaltowania sie¢ spoteczenstwa.
Rezyser zaznacza, ze budowanie tozsamosci wspolnotowej jest podstawowym
zadaniem teatru, o wiele wazniejszym niz technika teatralna. Dostrzegajac
konieczno$¢ stosowania ubogich srodkéw teatralnych przez teatr robotni-
czy, przypomina, ze najwigksze osiagniecia w historii teatru powstawaty przy
udziale skromnej infrastruktury technicznej, w prowizorycznych budynkach.
Jednym tchem wymienia teatr antycznej Grecji, widowiska mimoéw, kome-
die dell’arte oraz ,,wspanialy teatr linoskoczkéw paryskich™.

Dlaczego awangardzisci tak silnie mityzowali wiez sceny z widownia, pod-
czas gdy wladnie w cyrku ta granica jest silnie podkreslana? Po pierwsze, are-
na jest oddzielona architektonicznie (ze wzgledu na granice bezpieczenstwa).
Po drugie, artysta cyrkowy jest wystawiony na pokaz, predestynowany do
podziwiania. Warto przypomnie¢, ze w klasyfikacji widowisk Zbigniewa
Raszewskiego® cyrk zostat zaliczony do ,,popiséw”. Podobne miejsce wyzna-
cza mu Eli Rozik®. Tak wigc artysta cyrkowy organicznie nie jest elementem
wspoélnoty widz-aktor ze wzgledu na swdj nieprzecietny i unikalny talent.

A. Pronaszko, Odrodzenie teatru, [w:] tamze, s. 282.
L. Schiller, Teatr jutra, [w:] tamze, s. 338.

Z. Raszewski, Teatr w swiecie widowisk, Warszawa 1991.
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E. Rozik, Korzenie teatru, przet. R. Lachman, Warszawa 2011.
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Wiasnie ten aspekt jest istotny dla awangardowej rehabilitacji cyrku. Refor-
mowanie teatru polegalo na emocjonalnym zwigzku sceny i widowni. Dla
nowoczesnych artystow istotna byla percepcja pozaintelektualna, ,,nie przy-
tepiona chwastem idei™ — jak okreslit to Tadeusz Peiper. Teatr dazyt do prze-
kazywania emocji, wiasnie dlatego Antonin Artaud okreglif go jako okrutny,
akcentujgc bezposredni sposob oddzialywania medium scenicznego. Wspo-
mniany Eli Rozik, przeciwstawiajac sie rytualnej genezie teatru, rozpatruje go
w kategoriach komunikacji. Zaznacza, ze jest to medium ikoniczne, sztuka
odwolujaca si¢ do niewyrobionego odbiorcy, poniewaz bazuje na emocjach
ukazanych w formie obrazu". Wtasnie jako jezyk obrazéw traktowali awan-
gardzisci swoje wystepy i taki postulowali teatr. Wida¢ tu zbieznos¢ ze spo-
sobem oddziatywania na widzéw cyrkowych.

Jest to istotne zwtaszcza dla pdzniejszych tworcodw. Artaudowskie okrucien-
stwo leglo przeciez u podstaw koncepcji spotkania wyrazanej przez Jerzego
Grotowskiego, jak tez w ,,konstruktywizmie wzruszen” postulowanym przez
Tadeusza Kantora. Autor Umarlej klasy bardzo czesto rozwijal nazwe swoje-
go teatru Cricot 2 jako anagram hasta ,,to cyrk”. Jest to wazne, poniewaz juz
w latach trzydziestych popularna byla taka interpretacja tej nazwy, jednak sami
artysci plastycy nie wypowiadali si¢ na temat stusznosci takiego odczytania.

Awangardzisci dostrzegli w cyrku podstawowe napiecie, jakie wytwarza si¢
nalinii scena-widownia. Akcentowali specyficzng dla cztowieka stojacego na
arenie metafizyke. Artysci cyrkowi oddziatuja na publicznos¢ tym, ze przekra-
czaja granice ludzkich mozliwosci i wystawiajg te czynno$ci na pokaz. Jest to
»wieczne kuszenie $mierci, zaczajonej gdzie$ tam na dole, w jakims zakamarku
wielkiego szapita, w okruchu piasku areny™ - jak w swoich wspomnieniach
napisze Din-Don. Zbigniew Raszewski zaznacza, ze osrodkiem widowiska
jest zawsze niesamowito$¢ i niecodzienne dziatania, poréwnujac spektakl tea-
tralny z wypadkiem motocyklowym. Organiczna dla cyrku transgresja legla
u podstaw pdzniejszej performance art. Tadeusz Kantor okreéli samg sytua-
cje sceniczng jako jarmarczna, Jerzy Grotowski z kolei bedzie méwit o zda-
rzeniu od$wietnym. Jest to istotne réwniez dla twdrcow teatralnych. David
Wiles w Krotkiej historii przestrzeni teatralnych zauwaza, ze otwarta, p6ikoli-
sta przestrzen areny jest manifestacja typowo ludzkich dazen, pokazuje ludz-
ka tendencje do panowania nad otaczajagcym go $wiatem.

10 Peiper, Cyrk, [w] tegoz, Tedy..., s. 216.
11 E.Rozik, dz. cyt.
12 Din-Don [E. Manc], Wspomnienia Klowna, Warszawa 1961, s. 60.
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Podstawg tej formy przestrzennej jest zwigzek cztowieka i konia, kto-
ry zarazem dostownie i metaforycznie ukazuje zdolno$¢ bohaterskiej
jednostki do wladania naturg. Ten wielki romantyczny motyw odsyta
do idei imperium i podbijania dzikich, kapitalizmu i triumfu maszy-
ny, seksualnosci i zwigzanych z nig nieczystych rozréznien ego i id
oraz do klasy spolecznej (zwraca uwage szlachetno$¢ konia symboli-
zujgca szlachetno$¢ tego, co nizsze). Krag doskonale nadawatl sie do
wyrazenia tego sposobu myslenia. W centrum uwagi znajdowala sie
osoba prowadzgaca cyrkowa ceremonie, a obrzeza pierécienia naleza-
ty do konia ucielesniajacego sity natury. Wyzwanie polegato wiec na
zdobyciu wladzy nad peryferiami®.

Wrtasnie dlatego Tadeusz Kantor powie, ze do teatru nie wchodzi si¢ bezkar-
nie. W jego koncepcji teatru doswiadczenie obecnosci scenicznej wyzwala
przezycie, ktére powoduje, ze staje sie ono czescig bagazu zyciowego. Dla-
tego swdj $wiat sceniczny budowal z umarlych, zeby wywolaé¢ w widzach
doswiadczenie przemijania. Co wigcej, sytuacja areny, sytuacja wystawie-
nia na pokaz panowania nad §wiatem jest obecna takze w teatrze Kantora.
Jest obecna a rebours. Méwigc jezykiem cyrku, postaci w Teatrze Smierci to
cyrkowcy, ktorym nie udaja si¢ numery, cyrkowcy, ktorzy nie sg prowadza-
cymi widowiska cyrkowego. Nie kuszg $mierci, nie stawiaja jej wyzwania,
ale przyznajg sie do niemoznosci opanowania rzeczywistosci wspomnienia.
Sama sytuacja predestynuje ich jednak do bycia wtasnie bohaterem. Dlate-
go w spektaklach Cricot 2 tak czesto mieszajg si¢ sceny nostalgiczne, w kto-
rych pamiec¢ jest jedyng mozliwg reakcja ludzka, z triumfalnymi pochoda-
mi, paradami i korowodami (jednakze podniosto$¢ wywodzaca si¢ z areny
ulega degradacji). Przykltadem moze by¢ tu linia melodyczna Niech sczezng
artysci, gdzie triumfalny marsz Pierwsza Brygada rozlegajacy sie w scenach
korowodéw przechodzi w specjalnie spowolniong melodie zwrotki - przypo-
minajac bardziej pie$n pogrzebowg anizeli fragment marszu Legiondw. Istot-
na jest rowniez sama forma korowodu, tak czesto stosowana przez Tadeu-
sza Kantora. Spektakle Teatru Smierci grane byly na scenie zamknietej. Nie
jest to klasyczna scéne a Uitalienne, ale nie jest to rowniez przestrzen amfi-
teatralna. Dlatego jednym z gtéwnych chwytéw, rytmizujacych u Kanto-
ra widowisko, bylo postugiwanie si¢ wprowadzaniem korowodow, a takze
wej$¢ 1 wyjs¢ aktoréw. Wlasnie te momenty otwierania przestrzeni zawie-
raly w sobie najwigckszy tadunek emocjonalny. W zestawieniu z pozostaly-
mi czgsciami spektaklu powodowaly mozliwo$¢ manipulowania emocjami

13 D. Wiles, Krétka historia przestrzeni teatralnych, przet. . Zaremba, Warszawa 2012, s. 270.
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widza. W spektaklach z zalozenia zamknietych Kantor wprowadza element
sferyczny - uzywajac okre$lenia Etienne’a Souriau. Badacz zaznacza bowiem,
ze wlasnie przestrzen kulista jest pierwotna, nie tyle prymitywna, co rudy-
mentarna, podstawowa — najpetniej, organicznie przynalezaca do relacji
czlowieka w sytuacji widowiska. Przez te ontologie jest ona najblizsza prze-
strzeni sakralnej, religijnej, jak pisze Souriau, ,,w jak najszerszym tego sto-
wa znaczeniu™. Stuzy bowiem skierowaniu uwagi widza na ogladanie iko-
nicznie pokazanego poszukiwania centrum. Na arenie to czlowiek staje si¢
centrum, osrodkiem wszech$wiata i z tego miejsca prowadzi swoja ceremo-
nie. Moze dlatego Eli Rozik, dopuszczajac mozliwo$¢ wylonienia sie teatru
z rytuatu dopuszcza istnienie $wieckich rytuatéw lezacych u genezy sztuki
widowiskowej®. Co wazne, ta metafizyka jest organicznie wpisana w ksztalt
otwartej przestrzeni scenicznej.

Kolejnym elementem awangardowego odczytywania sztuki cyrkowej jest
aktorstwo. Zbigniew Raszewski swoja typologie widowisk przeprowadza
réwniez poprzez kryterium postaci'®. Sztuke cyrku lokuje w $rodkowej gru-
pie, w ktdrej co prawda istnieja juz postaci, jednak sg one catkowicie iden-
tyczne z wykonujacym, nie s wiec postacig w rozumieniu teatralnym, gdyz
podstawg komunikacji scenicznej jest nieidentyczno$¢ postaci i wykonaw-
cy. W sytuacji przenikania si¢ autora i postaci wida¢, jak zafascynowani cyr-
kiem sg twdrcy nowoczesnych koncepcji widowiska teatralnego. Tak zin-
terpretowany cyrkowiec staje si¢ performerem, autorem dziefa nieustannie
obecnym przy jego prezentacji. Widoczna jest tu koncepcja charakterystycz-
na dla dwudziestowiecznej reformy teatru, okreslanej jako niegranie. Juliusz
Osterwa méwil, ze ,aktor nie gra, lecz zyje™. To autorstwo postaci jest bardzo
istotne nie tylko dla teatru, ale dla nowocze$nie rozumianej, a uksztattowa-
nej miedzy innymi przez awangardzistéw, widowiskowosci. Tak postrzega-
na cyrkowa postac legla u podstaw nowoczesnej koncepcji artysty jako teks-
tu — charakterystycznej nie tylko dla twércow awangardowych, lecz réwniez
pokazujacych specyfike wspodlczesnej formy komunikaciji.

Godny uwagi jest fakt, ze autor, ktory (procz Picabii) nie daje odczué
innym wlasnego tekstu, sam staje si¢ manifestem. On to przez sposéb

14 E. Souriau, Szescian i kula, przet. L. Kolankiewicz, ,Dialog” 1987, nr 6. s. 140.
15 E.Rozik, dz. cyt.
16 Z.Raszewski, dz. cyt.

17 Przeciw rampie teatralnej, dialog radiowy J. Ostewy i J. Kurka, ,Linia" 1931, nr 3. Cyt za: Mys| teatralna
polskiej awangardy...
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mowienia, nieskoordynowane ruchy wzbudza u widza irytacje, pod-
syca jg, kieruje nig i narzuca najbardziej zwariowane reakcje'.

- pisal o performensach (nie uzywajac tego okreslenia) dadaistéw Henri
Béhar. Czlowiek jako dzielo sztuki jest skonfrontowany z publicznoscia.
Whpisuje sie to w awangardowa koncepcje kwestionowania dzieta sztuki,
akcentowania ulotnosci artefaktu - ten aspekt podkreslali dadaisci, lecz
byt on réwniez obecny w pdzniejszych tendencjach, takich jak konceptu-
alizm, happening czy performens - zeby wymieni¢ te najjaskrawsze przy-
ktady. Taka sytuacja jest charakterystyczna dla nowoczesnej komunikacji
artystycznej, w ktorej artysta sam staje sie tekstem. Oto jak Edward Manc
charakteryzuje napigcie pomiedzy areng a publiczno$cig w czasie spekta-
klu cyrkowego:

Artysta areny jest osamotniony. Stoisz sobie, cztowieku, na arenie
samiusienki, ze wszystkich stron widzisz twarze, gdziekolwiek sie
obrdcisz, spotykasz sie z zarzutem cze$ci widowni, ze pokazujesz
jej... plecy (méwiac delikatnie) i Ze niewyraznie mamroczesz co$
pod nosem, podczas gdy druga czes¢ zarzuci ci wrzask nieludzki,
az uszy puchng. Zadnych intymnych tonéw, zadnej modulacji i dys-
kretnych niedomoéwien. Wszystko to wyglada w oczach wykonaw-
cy tak jakby opowiadal nieprzyzwoity dowcip przyjacielowi odda-
lonemu na calg dlugos¢ ulicy. Nawet najlepszy kawat diabli wezma
razem z jego autorem. Trzeba wiec czyms go podeprze¢, dlatego

tez klowni kombinuja zwykle jakie$ rekwizyty, aby go uplastycznic,
uprzestrzenni¢ i uruchomié. Wymaga to naturalnie umiejetnosci
technicznych i konstruktorskich, bo cyrk nie dysponuje ani rekwi-
zytorem, ani rezyserami, ani technikami planu. Straszna jest samot-
no$¢ artysty areny'.

Doswiadczenie zapisane przez Din-Dona koresponduje z Kantorowskim
my$leniem na temat aktorstwa. W Teatrze Smierci aktor jest poréwnywa-
ny do manekina w jarmarcznym panoptikum lub do zwlok wystawionych
przed pogrzebem. Sytuacja sceniczna rodzi wlasnie taka samotno$¢, ponie-
waz ,pojawia si¢ bariera nie do przebycia™. W tak odczytywanej cyrko-
wosci mozliwe jest rowniez wytlumaczenie obecnosci na scenie podczas

18 H.Béhar, Dada i surrealizm w teatrze, przet. P. Szymanowski, Warszawa 1975, s. 10.
19 Din-Don, dz. cyt, s.79.

20 T.Kantor, Teatr Smierci, Warszawa 1975.
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spektakli samego Kantora. Artysta wielokrotnie podkreslat, Ze nie moze
opusci¢ swoich aktoréw w sytuacji konfrontacji z widzami. W tym kontek-
$cie istotne jest wystapienie artysty na scenie jako autora dzieta, performe-
ra i, jak sam siebie okre§lal, ,,sprawcy tego wszystkiego”. Wystawia sie wiec
na widok, pokazujac swoja samotno$¢ wpisang w strukture sceniczng. Ta
samotno$¢ i bieda pojedynczego artysty wystawionego wobec publiczno$ci
jest jedng ze sktadowych koncepcji Realnos$ci Najnizszej Rangi.

Odwotywanie sie do aktoréw cyrkowych stanowilo wazny element dla refor-
my aktorstwa. W cyrkowcach widziano nie tylko jako$ci estetyczne. Leo Bel-
mont pisal, bronigc cyrku przed zbyt wysokimi podatkami, ze jest to forma
widowiska, w ktérym istotne sg nie tylko pokazy fizyczne. Widowisko cyr-
kowe wymaga takze cech duchowych - hartu, cierpliwosci, wytrzymatosci
etc. Zaznacza, Ze na przyklad jazda po kole gtowa na dot to nie tylko groz-
ny numer, ale ludzka wiedza o sile odsrodkowej*' i umiejetno$¢ jej wyko-
rzystania. Dlatego czesto pojawiaja si¢ koncepcje poswiecone cyrkowcom
jako wzor pracowitosci aktorow. Stefan Jaracz dostrzega warto$¢ codzien-
nej pracy i treningu, ktére stanowia projekt nowego aktorstwa skierowa-
nego przeciwko rutynie”. Te same oskarzenia wobec starego teatru — brak
¢wiczen i checi do doskonalenia si¢ — kieruje Jan Brzekowski®. Podobnie
Jerzy Grotowski, postulujgc ¢wiczenia oraz prace zespolows, odwotuje sie
do wedrownych trup teatralnych, ale tez cyrkowych, najczesciej opartych
na strukturze rodzinne;j.

Caly projekt awangardowy byl wymierzony w estetyke mimetyczna, chciat
oderwac¢ sztuke od obowigzku realistycznego odtwarzania rzeczywistosci.
Jest to istotne, zwlaszcza dla teatru, ktory z zalozenia jest tworczoscig mime-
tyczna, opiera si¢ bowiem na sztuce aktora — czlowieka, ktory przedstawia
czlowieka. Napiecie pomigdzy tendencjami dystansujacymi a mimetyczny-
mi widoczne jest zwlaszcza w widowiskach cyrkowych.

W cyrku procent umowno$ci zmniejszat si¢ — stonie chodzily tra-
bigc glosno, niczym w ZOO, a stawaly na dwoch nogach, niczym
w filmie. Szarego konsumenta sztuki fascynowata taka mieszanina
konwencji, zagladal wiec chetnie na Ordynacka. Czesto obok stoni
napotkatl tam poetdw i innych niezwyczajnych gosci. Tych z kolei

21 L.Belmont, Memoriat w sprawie podatku od widowisk cyrkowych, Warszawa 1920.
22 S, Jaracz, Czego nauczyta mnie Reduta?, [w:] Mys! teatralna polskiej awangardy...

23 J. Brzekowski, Koziot w szatach pontyfikalnych, [w:] tamze.
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necita w cyrku jego egzotyka. Nie tyle moze egzotyka oceandw
i prerii, co egzotyka ludzkiego ciala, sprezonego w ruchu, innego
i draznigcego w tej innosci...**

W przywolanym cytacie istotna jest heterogeniczno$¢ sztuki cyrkowej. Witold
Filler opisuje $wiadomos¢ czlowieka zyjacego w latach trzydziestych dwudzie-
stego wieku, ktory zna wiele konwencji, wiele atrakcyjnych wizualnie sposo-
béw komunikacji. W cyrku najistotniejsze bedzie widowisko, ktére wyma-
ga od widza dostrzezenia piekna poprzez przezycie, doswiadczenie rytmu?®.
Tak definiowal jako$ci estetyczne tej sztuki Tadeusz Peiper. Wpisuje sie to
w nowoczesny problem autonomizacji teatru, dostrzezenie specyficznego
jezyka sztuki widowiskowej. Cyrk nadawal si¢ najlepiej do reprezentowa-
nia koncepcji, ktdra przeszia do historii jako teatralizacja teatru. Pozostajac
soba, wyzwalajac emocje, od zawsze oddziatywal jezykiem charakterystycz-
nym dla form widowiskowych. Dlatego wspomniany juz Souriau pisze, ze
wlasnie aktorstwo arenowe, wystepy klownéw mogly stuzy¢ za podstawe do
nowoczesnych koncepcji sztuki aktora. Specyficzny antynaturalizm i wyzwa-
lanie przezycia w widzach byly zbiezne z pogladami awangardzistéw. Dla-
tego badacz napisze, Ze to jest zadanie aktora, a nie rekwizytora, zeby ptak
latat po scenie®. Sztuka teatru potrzebowata do tego reformy awangardowej,
sztuka cyrku postuguje si¢ tym jezykiem od zawsze.

Ambicja awangardy bylo takze stworzenie czystosci gatunkowej. Koncepcje
teoretyczne koncentrowaly si¢ wokot dominanty kazdej ze sztuk. W malar-
stwie przeniesiono akcent na kompozycje. W polskiej teorii awangardy takim
tworcg byl Tadeusz Peiper, ktory stworzyl teoretyczne wyktadnie poezji. Prob-
lemem okazala si¢ heterogenicznos¢ sztuki teatralnej”. Jednak w sukurs
przychodzi ,,papiezowi awangardy” sztuka cyrkowa, ktdra jest zorientowa-
na na rytm: rytm wynikajacy ze zwigzku konia i cztowieka, rytm organicz-
ny, poprzez ktérego odczucie dochodzi do zaistnienia jakosci estetycznych.

Kolejnym elementem istotnym dla awangardy byla masowo$¢ sztuki cyrko-
wej. Od zawsze bylo to widowisko cieszgce sie duzg frekwencja, od zawsze
na masy oddziatywalo i, co istotne, bylo takze sposobem dystrybucji wladzy.

24 W.Filler,dz. cyt, s.141-142.
25 T. Peiper, Cyrk, [w] tegoz, Tedy...
26 E.Souriau, dz. cyt, s.138.

27 S.Jaworski, U podstaw awangardy, Krakdw 1980.
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Leo Belmont zaznacza, zZe warto$¢ spoleczna cyrku jest w zasadzie dydak-
tyczna®, zas$ Filler pisze, ze ,,potega cyrku zasadzata na zarzadzaniu nastro-
jami mas™. Awangarda dostrzegata w metodzie ,,chleba i igrzysk” nie tylko
element kontroli nastrojéow przez wladze polityczna, ale i mozliwos¢ wply-
wania na masy. Pierwszym warunkiem, obecnym w cyrku od zawsze, jest
potraktowanie masy z uwzglednieniem jej charakteru. Nie chodzi o wen-
tyl bezpieczenstwa czy dostrzeganie w nich uzurpatoréw do wladzy. Tade-
usz Peiper pisal, ze teatr moze co najwyzej narzucaé masom pewne wzor-
ce, by¢ dydaktyczny.

I jest zbrodniczym zamachem na wolnos¢ to wieczne wynaturzenie
najglebszych instynktéw masy, to ciagle przemieszczanie kierunku
jej rozrywek, to naginanie jej upodoban do nie sprawdzonych miar
kultury, to wieczne pajdagogowanie masy, przy ktérym kaganiec
o$wiaty zamienia sie tak czesto w kaganiec niewoli*.

W masowoséci cyrku poeta widzi szans¢ na powszechng edukacje, na podnie-
sienie poziomu mas. Zgodnie ze swojg koncepcja ,,sztuki dla dwunastu” chce

przestaé postrzegaé cyrk jako sztuke niska. Zeby to zrobié, potrzebna jest tak-
ze reforma samego cyrku. Peiper przestrzegal przed konserwowaniem ,,tego,
co jest — dla konserwowania tego, co byto”. W jego koncepcji nalezy z wido-
wiska cyrkowego zrobi¢ spektakl — sp6jng konstrukcje plastyczng, w ktdrej

masy rowniez beda miaty swoje miejsce w kompozycji. Dzigki temu powsta-
nie grupa artystéw i publicznos¢ zdolna odczytywaé nowoczesnie rozumia-
ng sztuke, ktora w cyrku najpelniej sie przejawia. Cyrk jest formg catkowicie

otwarta, gdzie to widz decyduje, co uznac za wartos¢ estetyczng. Koncepcja

Peipera wydaje sie najlepiej obrazowac rehabilitacje, nowoczesne odczytanie

sztuki o wielowiekowej tradycji.

Awangarda przypadajaca w Polsce na lata dwudzieste i trzydzieste XX wie-
ku zastaje cyrk w specyficznej sytuacji, ktéra przez wielu byta okreslana jako
kryzysowa. Zreszta sami artysci takze w ten sposéb ja okreslali. Wspomnia-
tem juz, ze wlasnie ta kryzysowa, ,niska” (méwiac jezykiem Tadeusza Kanto-
ra) sytuacja cyrku byta elementem, ktdry umozliwial prowokacje. Istotne sg
jednak przyczyny takiej kondycji. Co wazne, awangardzisci wykorzystywali
jei,grali” zinterpretowanymi przez siebie cechami cyrku w schylkowe;j fazie.

28 L.Belmont, dz. cyt, s. 4.
29 W.Filler,dz. cyt, s. 6.
30 T.Peiper, dz. cyt, s. 216. [pisownia oryginalna — przyp. red]
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Witold Filler zaznacza, ze pomimo wielu przemian, prob reformowania cyr-
ku, technika cyrkowa, sama istota cyrku pozostawala niezmienna. Stat si¢
przez to nostalgicznym wspomnieniem XIX wieku®' i wtasnie jako taki mogt
epatowac ,,biednym” i ,,niskim” widowiskiem. Skostnienie formy cyrko-
wej powodowalo, ze wyjécie do cyrku stawalo si¢ rytuatem poréwnywal-
nym z uczestnictwem w ekspozycji muzealnej. Carol Duncan zaznacza, ze
tego typu aktywnos¢ spetnia wszelkie wymogi zakres$lone w definicji rytua-
tu, wraz ze wszystkimi jego elementami — progowoscia, repetycja, wylacze-
niem itd. Jak stwierdza, specyfika polega na tym, ze ,to zwiedzajacy odgry-
wajg rytual™. I wlasnie ta aktywno$¢ odbiorcy jest charakterystyczna dla
postawy awangardowej. Muzeum bowiem jest formg zastala, podobnie jak
cyrk czy - méwigc precyzyjniej — dyskurs cyrku, jaki zostal stworzony przez
tworcow sztuki nowoczesnej. Taka postawa wpisuje si¢ w jedng z podsta-
wowych dychotomii dziatalnosci awangardowej. Jest nig bowiem oscyla-
cja pomiedzy nowoscia a powtorzeniem®. Wbrew pozorom i zapowiedziom
w manifestach, twdrcy nowocze$ni nie odcinali si¢ od tradycji. Dotyczy to
zaréwno warstwy ikonicznej, jak tez specyficznej reinterpretacji tradycji.
Najwiekszg nowoscig bylo bowiem operowanie zastanymi elementami, ich
nowa interpretacja. Wlasnie tak postapiono z cyrkiem. Najpierw okreslono
go jako schemat i konstrukt zamkniety, a na tej podstawie zbudowano prze-
kaz bazujgcy na nowym jego odczytaniu.

Kolejnym istotnym - tak dla cyrku, jak dla sztuki w nowoczesnym obiegu
artystycznym - elementem byly kwestie finansowe. Cyrk byl zawsze dzia-
talnoscig gospodarcza, samofinansujacg sie. Doprowadzito to do komercja-
lizacji tego widowiska**. Sytuacja ekonomiczna byta wyznacznikiem sukce-
su przedsiebiorstw cyrkowych, ale takze upadku wielu z nich i konica kariery
niejednego artysty”. Sytuacja braku dotacji (od lat obecnej juz przeciez w tea-
trze jako panstwowej instytucji) zbliza cyrk do teatru awangardowego, pdz-
niej okreslanego jako niezaleznego (od zawsze byl to takze postulat nieza-
leznosci instytucjonalnej i finansowej).

31 W.Filler, dz. cyt.

32 C.Duncan, Muzeum sztukijako rytuat, przet. D. Minorowicz, [w:] Muzeum sztuki, oprac. M. Popczyk,
Krakow 2005, 5. 287.

33 M. Kierkus-Prus, Trwanie w powtdrzeniu, (w:] Wiek awangardy, red. L. Bieszczad, Krakéw 2006.
34  W.Filler, dz. cyt.
35 Din-Don, dz. cyt.
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Tadeusz Peiper, zauwazajac problem masowosci, stwierdza:

Teatr jest przedsiebiorstwem kosztownym. Zaden twérca teatralny
nie moze zrealizowa¢ catkowicie swoich widzen, z powodéw, ktére
spiskujg zaczaj nowe w blekitnych karteczkach ksiegi kasowej.
Wszystko rozbija si¢ o koszta. Przy masowej konsumpcji nastepuje
wzgledne pomniejszenie kosztow. Nawet przy wyjatkowo wysokich
wktadach wysoko$¢ ich w stosunku do mozliwych dochodéw jest nie-
znaczna. Otéz w teatrze tatwiej niz w jakiejkolwiek innej dziedzinie
sztuki masowo$¢ konsumpcji databy sie wyzyskac™®.

Dalej zaznacza, ze frekwencja publicznosci nie jest gwarancjg sukcesu, a na
pewno nie moze by¢ wyznacznikiem jakosci estetycznych. Warto wspo-
mnie¢, ze postulat posiadania wlasnego, odrebnego budynku jako warunku
sine qua non byt istotny zaréwno dla cyrku, jak i dla projektu teatru przy-
szlosci sformutowanego przez autora Tedy. Wedtug Peipera nalezy stworzy¢
widowisko odpowiednie dla nowoczesnego cztowieka, dla masy. Jakze bliski
jest Peiper sytuacji dyrektora cyrku, gdy moéwi, ze rezyser spektaklu przy-
szlosci musi ,,zrozumiec jego zalety budzetowe i artystyczne™.

Agnieszka Taborska z kolei, positkujac sie przykladem surrealistow, pod-
kresla paradoks komercjalizacji awangardy. Zaznacza, ze sztuka w oko-
liczno$ciach nowoczesnej komunikacji artystycznej — zwlaszcza reklamy -
stanela w sytuacji, kiedy ,wytoczony w owej wojnie orez dawni oponenci
ruchu przetopili na zfoto™®. Jest to istotne dla calej awangardy. Prowoka-
cja antymieszczanska, skierowana przeciwko establishmentowi finansowe-
mu, zostala bardzo szybko przez elity zaakceptowana. Buntownicza sztuka
awangardowa zyskala takze sukces finansowy. Podobny status ma widowi-
sko cyrkowe. Z jednej strony jest sztuka masowg i demokratyczng, z drugiej
za$ musi spelnia¢ warunki rentowno$ci. Wazne jest jednak, ze twdrcy awan-
gardowi dostrzegali ten problem juz na etapie publikacji swoich manifestow.

Awangarda ubieglego stulecia nie stworzyta nowego cyrku. Jej zastuga, wyni-
kajacg z ewidentnej fascynacji tg forma sztuki, jest reinterpretacja cech swo-
istych dla cyrku, stworzenie na nowo samej definicji ,,cyrkowosci”, ktora
wedlug twdércéw nowoczesnych jest podstawowa dla sztuki teatru w ogole.
Jako dowdd przywotywali diugowieczno$¢ tradycji cyrkowe;.

36 T.Peiper, Miasto, masa, maszyna, [wi tegoz, Tedy.., s. 41.
37  Tamze.

38 A.Taborska, Spiskowcy wyobrazni, Gdansk 2007.



147

Zofia Snelewska-Stempien

Cyrk w PRL. Sztuka wedrowcow
w czasach matej stabilizac;ji’

Cyrk jako sztuka wedrowcow

Okres istnienia Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej byt dla sztuki cyrkowej
bardzo nietypowy. Niewatpliwie najwigkszy wplyw na to, jak cyrk wygladat
w tym czasie, mial ustroj panstwa i sytuacja polityczna. Najbardziej charak-
terystyczng cecha cyrkow w krajach tzw. bloku wschodniego byla ich instytu-
cjonalizacja. Na Wschodzie Europy powstawaly liczne cyrki state. Co prawda
budynki cyrkowe nie istniaty w Polsce powojennej, wciaz jednak pozostawa-
ty dla polskich artystéw niedo$cignionym wzorem funkcjonowania ,,praw-
dziwego cyrku”. Cyrk polski po wojnie stal sie wigc instytucja.

1 W ponizszym opracowaniu wykorzystano wyniki badan wtasnych dotyczacych historii cyrku
polskiego w latach 1944-1991, przeprowadzonych w dwdch formach: kwerendy archiwalnej
w Archiwum Akt Nowych w Warszawie (AAN), w Pracowni Dokumentacji Teatru im. Barbary
Krasnodebskiej, Instytucie Teatralnym im. Z. Raszewskiego (PDT - IT) oraz w archiwach prywat-
nych artystéw cyrkowych, a takze wywiaddw indywidualnych, przeprowadzonych z osobami
zwigzanymi z cyrkiem z okresu Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej. Catosciowe opracowanie wyni-
kow wykonanych badarn zostanie zaprezentowane w rozprawie doktorskiej pt. Pod skrzydtami
wiadzy ludowej. Dzieje polskiej sztuki cyrkowej w latach 19441991, przygotowywanej w Katedrze
Dramatu i Teatru Uniwersytetu £odzkiego pod kierunkiem pani prof. Anny Kuligowskiej-Korze-
niewskiej.
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Yoram S. Carmeli wskazuje za$, ze immanentng cecha cyrku jest jego wedro-
wanie:

Gléwna tezg naszych rozmyslan jest to, ze Cyrk [Jimmiego Browna -
ZSS] podrézuje, poniewaz cyrk podrozuje. To jest — artysci cyrkowi
podrdzuja, poniewaz wedrowanie jest czescig cyrkowego performan-
su. Dla wystepujacych, podréz nie jest jedynie stylem zycia, tradycja,
ktdrej sie podporzadkowujg, ani tez jedynie koniecznoscig ekono-
miczng — sposobem na zdobycie publicznosci, ale tez semiotycznym
ograniczeniem, zakodowanym w tradycji tej sztuki, wynegocjowa-
nym w toku historii pomiedzy artystami i ich publicznoscig’.

W dalszej czesci swoich rozmyslan Carmeli dowodzi, na przyktadzie brytyj-
skiego cyrku, ze sama podroz, rozkladanie namiotu, pojawianie si¢ w nowym
miejscu to czesci cyrkowego performansu. Elementem tej gry staja sie tez,
pozornie niezwigzane z wystepem, przymioty grupy: ich nieformalny spo-
sOb bycia, odniesienia do tradycji wagabunddw i Cygandw, rodzinne relacje
etc. Caly ten entourage, sugerujacy niezaleznos¢ i wolno$¢ ludzi cyrku, jest
wedlug Carmeliego cze$cig cyrkowego wystepu.

Jak wiec w tym kontekscie uzasadni istnienie i, co wigcej, znaczacy sukces cyr-
kéw panstwowych na Wschodzie Europy? Jak zostanie pokazane na przykladzie

cyrkéw w Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej, instytucja i organizacja przenik-
neta te niezalezng sztuke niemal calkowicie. Kulminacjg tego procesu sg — bar-
dzo popularne zwlaszcza w Zwigzku Radzieckim - cyrKki stale. Jednak réwniez

w Polsce, gdzie po wojnie cyrki stale nie zostaly zbudowane (pomijajac jeden,
nieznaczacy dla historii polskiego cyrku wyjatek — Cyrk na Powislu), instytu-
cja cyrkow panstwowych zupelnie zmienila pojecie sztuki cyrkowej, cyrkowej

wedrowki oraz zycie i status artysty cyrkowego. Mimo wszystko, jak powie-
dzial jeden z respondentéw: ,,Zeby pracowal w cyrku, trzeba by¢ wedrowcem”.

Cyrk radziecki jako wzor
Wydaje sie, Ze jedna z wazniejszych przyczyn sukcesu sztuki cyrkowej w krajach

socjalistycznych bylo poparcie dla rozwoju tej dziedziny ze strony wladz. Cyrk
byt zawsze postrzegany jako sztuka masowa, trafiajaca do szerokiego spektrum

2 Y.S.Carmeli, Why Does the “Jimmy Brown'’s Circus” Travel? A Semiotic Approach to the Analysis of Cir-
cus Ecology, ,Poetics Today"1987,vol. 8, No. 2, 5. 219.
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odbiorcédw. Nie budzila tez negatywnych skojarzen ze sztukg elitarng czy bur-
zuazyjna. Trafiajac do szerokiej publicznosci, cyrk mogt bez problemu stad sie
bezpieczng ideologicznie rozrywka dla masy. Jak pisze Jacek Adamczewski:

W jednym ze swoich dziel Wlodzimierz Lenin okre$lil sztuke cyrkowsa
jako najbardziej ,,odpowiednig” dla mas pracujacych. To wystarczylo,
aby jego nastepcy wyniesli sztuke cyrkowa na piedestal i postawili ja
na réwni z opera, przenoszac ja prosto z bud jarmarcznych i ulicy na
salony. Jakiez bylo moje zdziwienie, gdy po raz pierwszy w 1990 roku
wyjechalem do statego cyrku w Dniepropietrowsku i zakwaterowano
mnie w hotelu dla artystéw cyrku i opery. Warunki pracy byly tam
wys$mienite — garderobiane, lekarz, rzesza pracownikow technicznych,
rekwizytoréw, choreograféw, 21-osobowa orkiestra. Nigdy pozniej nie
pracowalem tak komfortowo>.

Pozycja sztuki cyrkowej w ZSRR byta rzeczywiscie wyjatkowa. Istniata zna-
na w $wiecie szkota cyrkowa w Moskwie. Kazde wieksze miasto posiadato
cyrk staty: murowany, ogrzewany budynek, czynny caly rok i zapewniajg-
cy artystom zaréwno odpowiednig infrastrukture, jak i obstuge technicz-
ng. Cyrk oczywiscie finansowany byt z budzetu panstwa. Artysci radzieccy,
dzieki zapleczu szkoleniowemu, finansowemu i organizacyjnemu, osiagali
niezwykle wysoki poziom, uznawany i podziwiany na calym $wiecie. Polscy
artysci wielokrotnie powotuja sie¢ w wywiadach na wzory radzieckie, pelnia-
ce role pewnego niedoscignionego marzenia. Swoje wizyty i wystepy w cyr-
kach statych wspominajg jako istotne wydarzenia, doktadnie opisujgc budo-
we tych instytucji, organizacje i zaplecze techniczne:

Respondentka 1: Wzér cyrku stalego przyszedl ze Zwiagzku Radzie-
ckiego. Tam w kazdej republice byl wybudowany cyrk. Wiele pocho-
dzilo jeszcze z lat 20., np. w Kijowie czy w Odessie, ale caly czas takie
cyrki powstawaty.

Niektorzy z rozméwcéw wspominali, ze w Zwigzku Radzieckim zamierzano
wybudowac cyrk staty w kazdym miescie, ktorego populacja przekraczata 100
000 0séb. Te wschodnie wzory byly niewatpliwie istotne nie tylko dla pol-
skich artystow areny, ale tez dla zarzadcéw kultury. Niemniej, jak twierdzg
niektdrzy z polskich artystow i znawcow areny, cyrk nie zyskal u nas nigdy
tej rangi, jaka mial w ZSRR:

3 J.Adamczewski, Ach ten cyrk i jego sztuczki, ,Kuglart” 2007, nr 2, s. 1.
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Respondent 2: Panistwo nigdy nie byto [w Polsce — ZSS] mecena-
sem cyrku. Wtadza si¢ nie utozsamiata z cyrkiem, bo cyrk $mierdzi.
W ZSRR dygnitarze bywali na programach, ale tam byty cyrki stale,
w zasadzie nie bylo cyrkéw pod namiotem. U nas zachowaly jednak
jarmarcznag, ludowg atmosfere.

Cho¢ rzadzacy nie widzieli w nim sztuki panstwowej i waznego instru-
mentu polityki kulturalnej, chcac nie chcac, musieli opierac sie na organi-
zacyjnych wzorcach wschodnich sgsiadéw. Stad silna instytucjonalizacja
sztuki cyrkowej. Pod koniec lat czterdziestych rozpoczeto nacjonaliza-
cje polskiej kultury. Proces ten nie méglt oczywiscie oming¢ cyrku. Pét
wieku dziatalnoséci cyrkow panstwowych w Polsce to okres wyjatkowy
w historii tej sztuki — zawsze dotychczas zwigzanej z wolnoscig, niezalez-
noscia, ale tez czesto bieds, wtdczega i wykluczeniem spotecznym. Cho¢
opinie o dzialalnosci cyrkéw panstwowych bywaty rozne, czesto powra-
ca w rozmowach nostalgia za tym specyficznym okresem. Opisane poni-
zej funkcjonowanie cyrku jako przedsiebiorstwa dawato artystom stabi-
lizacje i mozliwo$¢ rozwoju:

Respondent 3: PRL byl smutnym systemem politycznym, ale para-
doksalnie dla cyrku byl jako$ taskawy. To byt cyrk panstwowy. Cyrk
mial mecenasa. Jedna ze starych artystek powiedziala: pamietajcie,
dobrze by bylo, zeby nigdy juz nie byto w Polsce prywatnych cyrkow.
PRL byl zlotym okresem dla cyrkéw w Polsce i wszystkich krajach
bloku.

W tym ,,zfotym okresie” cyrki z jednej strony zdobyly panstwowe finanso-
wanie, zaplecze techniczne i organizacyjne, stabilizacj¢ dla pracownikéw
i bezpieczne warunki pracy. Z drugiej strony stracily jednak dotychczaso-
wa wolnoé¢ i niezaleznos$¢. Poziom instytucjonalizacji tej (dotychczas gtow-
nie wedrownej, w pewien sposob istniejacej poza nawiasem spoleczenstwa)
sztuki byt zdumiewajacy.

Instytucje cyrku polskiego

Juz w 1945 roku powotano grupe dzialaczy, ktorej zadaniem miato by¢ odbu-
dowanie cyrkéw po zakoniczeniu wojny. Nastepnie 2 maja 1946 Ministerstwo
Kultury i Sztuki wydalo zarzadzenie o powstaniu Naczelnej Dyrekcji Wido-
wisk Rozrywkowych, z siedzibag w Lodzi przy ul. Jaracza 32. Do konca lat
czterdziestych w Lodzi miescita si¢ réwniez Dyrekcja Cyrkow Panstwowych.
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W 1948 roku Naczelna Dyrekcja Widowiska Rozrywkowych oglosita organi-
zacje Osrodka Wyszkolenia Artystow Widowiskowych*.

Te pierwsze lata po zakonczeniu wojny byly niezwykle wazne dla formowa-
nia sie cyrkéw panstwowych w Polsce. Wigkszo$¢ cyrkéw prywatnych zosta-
ta zniszczona w trakcie dziatan wojennych. Podstawg odbudowywanej bazy
cyrkowej byl cyrk Francesco, prowadzony jeszcze przed 1939 przez rodzi-
ne Wawrzyniakéw. Po 1945 roku starano si¢ zgromadzi¢ wszelkie ocalale
sily: udalo si¢ to dzieki pozostalo$ciom cyrku Francesco i resztkom sprzetu
z innych cyrkéw. W pierwszych latach po wojnie cyrk Francesco istniat jesz-
cze krotko jako cyrk prywatny®. Po nacjonalizacji prywatnych przedsigbior-
cow udalo sie utworzy¢ Cyrk Panstwowy nr 1. Poza tym otwarto dwie sceny
variété - Cyrk na Scenie w Lodzi i Katowicach.

Przetomowy dla cyrku, tak jak zresztg dla calej kultury, byt koniec lat czter-
dziestych. W 1948 roku zarzadzeniem Ministra Kultury i Sztuki, w poro-
zumieniu z Ministrem Skarbu i Prezesem Centralnego Urzedu Planowania,
zostaly powotane Zjednoczone Przedsigbiorstwa Rozrywkowe (ZPR) z sie-
dzibg w Lodzi°. Wsrdd organizatoréw cyrku powojennego znalez¢ mozna
zaréwno ludzi teatru, dzialaczy zwigzkowych, jak i przedwojennych arty-
stow i pracownikow cyrku, jak cho¢by rodzina Mancéw czy Bronistaw Sta-
niewski. W dniu 26 pazdziernika 1950 ZPR pojawiaja si¢ w Dekrecie o przed-
siebiorstwach panstwowych’. Pelna nazwa przedsigbiorstwa to Zjednoczone
Przedsigbiorstwa Rozrywkowe — Przedsi¢biorstwo Pafistwowe. Siedziba mies-
cila si¢ w Warszawie przy ul. Senatorskiej 13/15. Zarzadzenie powotujace do
zycia ZPR okre$la ich przyszle dziatania:
o organizowanie widowisk cyrkowych, rewii na lodzie i na wodzie, wido-
wisk iluzjonistycznych, varia, objazdowych, imprez lunaparkowych i zwie-
rzyncoéw objazdowych;

4 Lektura pomocnicza dla adeptow sztuki cyrkowej ubiegajqcych sie o uzyskanie uprawniert zawodo-
wych artysty cyrkowego przed Paristwowq Komisjq Egzaminacyjnq dla artystéw cyrkowych, opr. J.
Marcinak, Z. Kaszkur, Warszawa 1987; Programy cyrkow panstwowych, Dyrekcja Cyrkdw Panstwo-
wych, 1946-1948 (PDT - IT).

5 Krétko po zakoriczeniu wojny, w latach 1945-1947 wiadze dopuszczaty jeszcze istnienie prywat-
nej inicjatywy. Dopiero pézniej nadszedt czas na nacjonalizacje matych sklepow, zaktadow etc.

6 ,Monitor Polski”, poz. 749, Zarzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z 30.031948 wydane w porozu-
mieniu z Ministrem Skarbu i Prezesem Centralnego Urzedu Planowania o utworzeniu przed-
siebiorstwa panstwowego pod nazwa Zjednoczone Przedsiebiorstwa Rozrywkowe, 30111948
(AAN).

7 Dekret o przedsiebiorstwach panstwowych, 2610.1950. Kolejne aktualizacje: Zarz. nr107 212101951
(Akt Erekcyjny ZPR); Zarz. nr 4 2 15.011955; Zarz. nr 139 z 31121964 (AAN: MKIS).
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« czynnoS$ci agencyjne i wymiana z zagranicg;
+ koordynowanie tras objazdowych prywatnych organizatoréw imprez;
o prowadzenie zakladu wytwdrczo-naprawczego®.

Lektura dokumentéw z okresu tworzenia si¢ ZPR nie pozostawia zadnych
watpliwosci co do charakteru tej instytucji. Niewiele pozostato po swobod-
nej wldczedze cyrkéw przedwojennych. Ich dzialalno$¢ zostata ujeta w ramy
typowego socjalistycznego przedsiebiorstwa panistwowego, podlegtego Mini-
strowi Kultury i Sztuki. Funkcjonowanie ZPR dobrze ilustruje program gosz-
czgcego w Polsce w 1956 roku Cyrku Wegierskiego. Osiagniecia ZPR opisywa-
ne s3 z typowga dla zaktadéw produkcyjnych wymiernoscia. Po lewej stronie
znajduje si¢ tabela zatytulowana Cyrki w rozwoju, prezentujaca przyrost ilo-
$cijednostek cyrkowych, przedstawien i frekwencji w cyrkach wlatach 1949-
1955°. Poza konstatacjg o ,,produkcyjnym” traktowaniu sztuki cyrkowej, warto
jednak zwrdci¢ uwage, ze istotnie okres ten byt niezwykle wazny dla inten-
Sywnego rozwoju zrujnowanego po wojnie cyrku polskiego. W 1949 roku
istniato bowiem pie¢ jednostek, szes¢ lat pozniej za$ bylo juz ich jedenascie
(w planach na 1956 bylo utworzenie dwunastego cyrku). Ilo$¢ przedstawien
- wedlug zawartych w broszurze statystyk — wzrosta proporcjonalnie do ilo-
éci cyrkéw (ponad dwukrotnie), za$ ilos¢ widzéw niemal trzykrotnie. Swiad-
czy to nie tylko o duzej aktywno$ci nowego przedsiebiorstwa, ale tez o ros-
ngcym zainteresowaniu sztuka cyrkowsg.

W opisie dziatalno$ci ZPR zwraca uwage silne zakotwiczenie planéw dziatal-
nosci w Planie Piecioletnim. Niewiele miejsca poswiecono jakosci przedsta-
wien czy nowym koncepcjom artystycznym. Zwraca sie za$ uwage na to, ze
»w ciaggu najblizszych pieciu lat, poczynajac juz od roku 1956, wzro$nie ilo§¢
cyrkéw o pie¢ nowych jednostek wyposazonych catkowicie w nowe budyn-
ki, tabor, wozy mieszkalne i transportowe, w nowe numery cyrkowe, orkie-
stry i wszelkie urzadzenia”; ,,Przepustowos¢ widowni w cyrkach wzrosnie
0 co najmniej 35%, czyli w okresie sezonu cyrki polskie bedzie moglo odwie-
dza¢ codziennie okolo 40 0oo widzéw”. Na okres Planu zaplanowano utwo-
rzenie jednego nowego cyrku rocznie, a takze budowe statego cyrku w Sta-
linogrodzie, finansowang ze skiadek spoteczenstwa®.

8  Zarz.nr107z12101951.
o  Program Cyrku Wegierskiego. Sezon 1956, ZPR.
10 Tamze.
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Pozycja artysty cyrkowego w przedsiebiorstwie - blaski i cienie

W 1949 roku z inicjatywy dyrektora Leona Adamczyka zwolano Ogdlno-
polski Zjazd Aktoréw Cyrkowych w Lodzi. W ramach tego zjazdu dokona-
no weryfikacji wszystkich zgloszonych artystéw cyrkowych. Kazdy z nich,
po zaprezentowaniu swoich umiejetnosci, klasyfikowany byt do odpowied-
niej kategorii i otrzymywat odpowiednig umowe oraz gaze. Zarobki zale-
zaly od przyznanej kategorii. Byt to przefomowy moment w karierze wielu
artystow cyrkowych. Po raz pierwszy otrzymali oni stabilne, etatowe umo-
wy. Stali si¢ pracownikami instytucji panstwowej, ze wszelkimi wynikaja-
cymi z tego przywilejami i obowigzkami. Zgodnie z Regulaminem Pracy
z 1962 roku pracownicy cyrkéw otrzymywali liczne $wiadczenia socjalne —
organizowane byly kolonie dla dzieci, pracownicy mieli zapewniong pomoc
lekarska. W centrali ZPR pracowali lekarze: internista i dentysta, dostepni
dla wszystkich pracownikéw. Kazdy z artystéw mial prawo do 30 dni urlo-
pu w ciggu roku. Czas pracy artysty byt regulowany. Bylo to osiem godzin
dziennie od poniedziatku do pigtku, sze$¢ godzin w sobote. Jak wszystkim
pracownikom, artystom cyrkowym przystugiwalty urlopy okoliczno$ciowe
czy odbiér dni wolnych za prace w $wieta. Co ciekawe, caly sezon cyrkowy
w drodze traktowany byt jako delegacja”. Od 1966 roku pracownikom jed-
nostek terenowych nalezaly sie diety zawsze, gdy byli w trasie (ich stalym
miejscem pracy byt bowiem Julinek™). W latach wczesniejszych otrzymywa-
li w czasie sezonu zryczaltowane doplaty za pobyt w trasie®.

Byla tez ,,druga strona medalu”, w postaci konsekwencji niepodporzadko-
wania si¢ rutynie pracy (przewidziane w regulaminie kary za brak dyscypli-
ny pracy). Wedtug wspomnien pracownikéw cyrkéw panstwowych bywato
to ucigzliwe dla tych artystow, ktorzy cenili sobie wolnos¢ i swobode arty-
stycznego Zzycia. Powszechnym problemem w $rodowisku byt alkohol, a tak-
ze liczne spotkania towarzyskie, kolidujace z obowigzkami zawodowymi.

11 Regulamin Pracy, ZPR, 19.021962 (AAN).

12 Baza w Julinku, wraz z istniejaca tam szkota cyrkowa, byty w zgodnej opinii artystow i znaw- il. 75, str. 443
cow polskiego cyrku powojennego miejscem szczegdlnym. Nie tylko stanowity techniczne
zabezpieczenie i organizacyjng podstawe funkcjonowania, ktérej cyrki prywatne byty zawsze
pozbawione, ale tez stawaty sie ,domem” dla artystéw i swoistym ,sercem polskiego cyrku”. il. 76, str. 443
Cho¢ Dyrekcja ZPR pozostawata w Warszawie i tam pracownicy musieli zatatwia¢ najwazniej-
sze sprawy formalne czy kadrowe, siedzibg cyrku jako takiego na czterdziesci lat stat sie Julinek.
W p&Zniejszym okresie byt on rowniez formalna siedzibg Zaktadu Widowisk Cyrkowych, pod-
legtego ZPR.

13 Zarz.nr20,z 25041966 w sprawie naleznosci za podréze stuzbowe, ZPR, 1966 (AAN).
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Struktury ZPR jako szansa dla sztuki cyrkowej

Rozwdj ZPR i instytucjonalizacja sztuki cyrkowej nie pozostaly bez wply-
wu na program widowisk. Z jednej strony organizacja ograniczala w pew-
nym stopniu swobode artystow, z drugiej jednak — pozwalala na tworzenie
programu w do$¢ komfortowych warunkach. Czesto powstawaty spekta-
kle, ktére nie moglyby z réznych przyczyn zaistnie¢ w cyrku prywatnym.
Funkcjonowanie w ramach przedsiebiorstwa panstwowego pozwalalo tez
nawiazaé szeroka wspdlprace zaréwno w kraju, jak i za granicg. Specyficz-
ng cechg cyrku w Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej byly proby taczenia
przez tworcow sztuki cyrkowej z teatrem i z innymi gatunkami estrado-
wymi. Pierwsze proby wspétpracy podejmowano juz w latach piecdziesig-
tych i sze$¢dziesigtych. Cyrk w bloku wschodnim szed! wigc swoja dro-
g3, ktdra w pewnych momentach przypominata pdzniejsze poszukiwania
artystow nowego cyrku.

W latach sze$¢dziesiatych funkcjonowat cyrk Bajka, specjalizujacy si¢ w wido-
wiskach dla dzieci. W kolejnej dekadzie wystepy cyrkowo-estradowe, baj-
ki cyrkowe i widowiska fabularne wystawiano czesto w Hali Katowickiej,
na trzech estradach. Byly to poczatki spektakli fabularnych w cyrku, kté-
re w ZPR mialy bogata tradycje. O ,teatralnym” podejsciu do przedstawien
cyrkowych $wiadczy chociazby obecnos¢ rezyseréw w cyrkach, ale takze
stanowisko gléwnego rezysera ZPR oraz kierownika literackiego. Rezyser
byt odpowiedzialny za przygotowanie programéw i widowisk, jak rowniez
wizytowal i korygowal programy w trakcie trwania sezonu. Kierownik lite-
racki (ktéorym przez wiele lat byt Zbigniew Kaszkur) odpowiadat za scena-
riusze i scenki tekstowe™. Istnialy tez funkcje plastyka, kierownika muzycz-
nego, a w osrodku szkolenia pracowal instruktor-choreograf®.

Jednym z najwazniejszych spektakli fabularnych (i pierwszym z serii) byl zre-
alizowany w 1950 roku Profesor Filutek w cyrku. Scenariusz zostal napisany
przez satyrykow Zdzistawa Gozdawe i Wactawa Stepnia. Bohaterem wido-
wiska byl Profesor Filutek, znany szerokiej publicznosci z humorystycznych
rysunkow Zbigniewa Lengrena, publikowanych w ,,Przekroju”. W spekta-
klu role profesora Filutka odtworzyt Stanistaw Nowowiejski. Profesor Filutek
wystapil w Cyrku nr 11 spotkal sie z duza zyczliwo$cig publicznosci. Pojawiat

14 Regulamin Organizacyjny ZPR, 1969 (AAN).

15 Na podstawie programoéw cyrkéw panstwowych ZPR 1949-1991 (PDT — IT; Archiwum prywat-
ne pani Virginii Dworniak, z d. Statkiewicz).
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sie réwniez w kolejnych widowiskach cyrkowych. Po tym sukcesie zdecydo-
wano o kontynuacji wspotpracy ze srodowiskami twoérczymi i powstaly kolej-
ne widowiska fabularyzowane®.

Do ciekawszych widowisk, przygotowanych przez cyrki panstwowe, nale-
zy z pewnoscig zrealizowany wedlug scenariusza Mariana Manca spektakl
Cyrk wczoraj i dzis. Zostal on przedstawiony w Cyrku nr 1, ktérego dyrekto-
rem byl Edward Manc (Din-Don). Przedstawienie podzielono na dwie cze-
$ci. W pierwszej zrekonstruowano (w sposob nieco uproszczony i prze$Smiew-
czy) cyrkowe widowisko XIX-wieczne. W drugiej czesci znalazly sie popisy
wspodlczesnych artystow, majace na celu pokazaé ich kunszt i range ,nowej”
sztuki cyrkowej w krajach socjalistycznych:

Realizujac widowisko Cyrk wczoraj i dzis chcieliSmy w sposéb naj-
bardziej przystepny i plastyczny pokaza¢ widzom przemiany spo-
teczne, jakie zaszty w cyrku. W tym celu postanowilismy wskrzesi¢
wedrowny cyrk z okresu fin-de-siéclu (w pierwszej czesci) i widzom
da¢ mozno$¢ poréwnania go ze spektaklem cyrku obecnego, pokaza-
nym w drugiej czesci. [...] Gdyby zas wiernie odtworzy¢ wyimagino-
wany cyrk ,,Mefisto” z 1898 roku - otrzymaliby$my widowisko natu-
ralistyczne, niezrozumiale i nuzace, a widz w cyrku chce si¢ $mia¢
ibawid. [...] Dlatego po licznych dyskusjach — postanowili$my sta-
ra¢ si¢ o pokazanie cyrku z przed po6t wieku w sposéb realistyczny,

a o$mieszy¢ tylko styl jego pracy i warunki tej pracy. [...] Z przy-
kroscig nalezy stwierdzi¢, ze cho¢ arena zmienita swe dawne oblicze
zupetnie, to na widowni nadal trafiajg si¢ drobnomieszczanskie kopie
gosci hrabiego Gucia!”

Widowisko opisane powyzej wydaje sie interesujgce z dwdch powodow. Prze-
de wszystkim bylo jedng z pierwszych prob stworzenia spektaklu fabulary-
zowanego, posiadajacego spdjng idee i bedacego wyrezyserowang caloscia.
Taki cyrk ,,opowiadajacy” stal sie popularny na $wiecie w drugiej potowie
XX wieku. Twdrcom cyrku panstwowego w PRL-u dodatkowo dawal moz-
liwos¢ indoktrynacji. Zestawienie w jednym widowisku dwdch rodzajow
cyrku - przedwojennego i powojennego — bylo bowiem niczym innym jak
propaganda panujacego systemu, ktéry w najlepszy z mozliwych sposobow

16 Zob.: Lektura pomocnicza..., s. 30-31; Programy Cyrku nr 1, ZPR, 1950 (PDT - IT).

17 Program Cyrk wczoraji dzis. Widowisko zrealizowane wedtug scenariusza Mariana Manca, ZPR, 1952
(PDT - IT).
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mial rozwigzywaé wszelkie problemy, réwniez te w srodowisku artystycz-
nym. Z dzisiejszej perspektywy watpliwe sg az tak kluczowe réznice migdzy
stylem widowisk przed i po wojnie. Wystepowali w nich przez dtugi czas

czesto ci sami arty$ci, a programy byly atrakcyjna kompilacjg réznorodnych

numerdw®. Zestawiajac produkcje cyrku w PRL z pdzniejszg estetyka nowe-
go cyrku, mozna dzi$ stwierdzi¢, ze cyrk panstwowy w duzej mierze konty-
nuowal tradycje artystyczne sprzed wojny. Oczywiscie zupelnie inaczej funk-
cjonowal w kwestiach organizacyjnych i spotecznych, ktére prawdopodobnie

zostaly w widowisku Manca uwypuklone. Wazng réznice programows sta-
nowit brak klauna biatego w cyrku ,nowym”. Zmiana ta odnosita si¢ do spo-
tecznie nieakceptowanej w nowym ustroju postaci inteligenta, kulturalnego

i dobrze wychowanego, pochodzacego ,,z wyzszych sfer”.

Widowisko Cyrk wczoraj i dzis stanowito jedng z pierwszych préb fabulary-
zowania tego, co bylo prezentowane na arenie. W kolejnych latach tego typu
spektakle pojawialy sie kilkakrotnie. Nigdy nie stanowily one podstawy pol-
skiej sztuki cyrkowej. Zwykle przedstawienia odbywaly sie wedlug tradycyj-
nego schematu cyrku tradycyjnego, przygotowywanego jedynie z wieksza
staranno$cig niz dzis. Obecno$¢ rezysera, choreografa i wielu innych pra-
cownikéw pozwalala na spojng wizualng oprawe i przemyslang strukture
widowiska. Wprowadzenie fabuly (cho¢by szczatkowej) byto za$ pomystem
na popularyzacje sztuki cyrkowej — szczegolnie wérdd dzieci.

Od 1953 roku polskie cyrki realizowaty bajki cyrkowe dla dzieci. Jako
pierwszy na arenie pojawit sie Konik Garbusek w adaptacji Tadeusza Chrza-
nowskiego. Artys$ci cyrkowi przyjeli role aktoréw teatralnych i, z wyko-
rzystaniem technik cyrkowych, zaprezentowali dzieciom basniowq histo-
ri¢. Bajka wystawiana byta w cyrku Warszawa, wéréd aktoréw-cyrkowcow
znalezli sie m.in. Jozef Truszkowski, Adolf Wronowski i Halina Hutniko-
wa. Rok p6zniej zrealizowano widowisko Podréz po swiecie. Autorami sce-
nariusza byli Marian Manc i Janusz Odrowaz. Scenografig i rezyseria zajat
sie Czestaw Szpakowicz. W gtéwnej roli wystapil Adolf Wronowski. Nie
obylo sie bez elementow ,,edukacyjnych”. Nadrzedng mys$l widowiska sta-
nowita koniecznos¢ zjednoczenia narodéw w walce o pokoj. W 1955 w war-
szawskim cyrku, pod dyrekcja Edwarda Manca, odbylo si¢ przedstawienie
Cyrk komikow, w ktérym artys$ci innych dyscyplin zajeli ,,miejsce” komi-
kéw. Tym razem to klauni bowiem prezentowali najwazniejsze numery,
a reszta wystepujacych zapelniala sceniczne ,,dziury” - przygotowywata

18  Zob.: Programy cyrkéw panstwowych, ZPR, 1952; Lektura pomocnicza. .., s. 30-33 (PDT - IT).
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przerywniki miedzy scenkami humorystycznymi. Wéréd gléwnych wyko-
nawcéw nalezy wymieni¢ samego Din-Dona, Piotra Baste, Henryka Ostro-
wskiego, Makarego Pietruczyka i Jézefa Zembrzyckiego (seniora). W spek-
taklu, poprzez projekcje filmowe i odtworzenie klasycznych numeréw,
przywolano starych klaunéw, np. Charliego Chaplina. Widowisko zrea-
lizowano wedlug scenariusza braci Mancéw i Tadeusza Chrzanowskiego,
wyrezyserowal je Henryk Ostrowski®.

W tym okresie rozwijano coraz szerszg wspdtprace z artystami innych dzie-
dzin sztuki. Dla cyrku zaczeli pisa¢ literaci: Jan Brzechwa, Wiestaw Brudzin-
ski, Wlodzimierz Borunski, Zdzistaw Gozdawa, Jerzy Jurandot, Antoni Sto-
nimski, Stanistaw Dygat, Waclaw Stepien i inni. Zwracano coraz wigksza
uwage na muzyke i scenografie. W formie prologéw czgsto wykorzystywa-
no utwory polskiej muzyki klasycznej (Chopin, Oginski, Moniuszko) oraz
tanice ludowe. Elementy folkloru pojawialy si¢ w kostiumach i scenografii,
szczeg6lnie w widowiskach wyjezdzajacych na zagraniczne tournée. Spo-
$réd grafikow i plastykéw do wspdtpracy zaproszono Waldemara Swierze-
go, Tadeusza Gronowskiego, Stanistawa Miedze-Tomaszewskiego, Henry-
ka Tomaszewskiego czy Jerzego Zarube.

W latach siedemdziesiatych pojawit si¢ kolejny pomyst na ,,od$wiezenie”
areny. Odbyly si¢ dwa przedstawienia pt. Artysci Dzieciom, zorganizowa-
ne przez SPATIF, ZPR i Redakcje ,,Ekspresu Wieczornego™. Ich zalozeniem
byta zbidrka pieniedzy na budowe Centrum Zdrowia Dziecka. Zostaly na ten
cel przekazane dochody z biletow i kwesty zorganizowanej wsrdd widzéw.
ArtyS$ci wystepowali spotecznie.

Pierwsze przedstawienie odbylo si¢ w roku 1976 w warszawskim namiocie

Intersalto. Druga edycja tego wydarzenia zostala zorganizowana w namio-
cie cyrku Arena w Warszawie, dwa lata pdzniej. Aktorzy teatralni i filmowi

wystapili w roli artystow areny. Widowisko wyrezyserowali Ryszard Pietru-
skiiMarian Manc. Wérdd zaproszonych byli m.in.: Andrzej Lapicki, Gabrie-
la Kownacka, Jan Swiderski, Nina Andrycz, Seweryna Broniszéwna, Zofia

Kucéwna, Danuta Szaflarska, Mieczystaw Pawlikowski, Adam Hanuszkie-
wicz, Wienczystaw Glinski, Mieczystaw Czechowicz. Na arenie prezentowali

swoje umiejetnoéci réwniez Irena Eichleréwna i Igor Smiatowski, Wojciech

Pokora, Zofia Czerwinska, Andrzej Kopiczynski, Krystyna Janda i Andrzej

Seweryn (z asysta Andrzeja Wajdy) oraz Andrzej Zaorski.

19 Programy cyrkow panstwowych, ZPR, 1949-1989; Lektura pomocnicza. .., s. 33-35 (PDT - IT).
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Aktorzy, wspdlpracujac z artystami cyrku, przez kilka miesiecy przygoto-
wywali numery cyrkowe. Cwiczyli w bazie w Julinku i w warszawskich tea-
trach, opanowujac, zgodne ze swoimi predyspozycjami i zainteresowaniami,
wybrane specjalnosci. W miare mozliwosci wystepowali w samodzielnych
numerach, w innych przypadkach prezentowali swoje umiejetnosci wspdl-
nie z artystami areny. Jak podkreslajg organizatorzy:

Najwazniejszym owocem tej wspotpracy byty atrakcyjne, bardzo
zabawne spektakle, ktore zgromadzity na 3-tysigcznej widowni cyrku
ogromng rzesze ludzi réznych srodowisk tworczych i artystycznych,
jak aktorow, literatow, tworcow widowisk telewizyjnych i filmowych,
plastykow, rzezbiarzy i innych - ludzi, ktérzy w swej wiekszosci znali
cyrk bardzo sporadycznie i okazjonalnie®.

Samodzielny wystep udalo si¢ przygotowaé zespotowi ekwilibrystow: Jadwi-
dze Jankowskiej-Cieslak, Janowi Englertowi, Krzysztofowi Kolbergerowi
i Danucie Rinn. Przygotowani przez Zbigniewa Kwiatkowskiego i Jerzego
Weczka, zaprezentowali numer na rowerach. Réwniez samodzielne ewolucje
na pionowej linie zaprezentowata primabalerina Teatru Wielkiego w War-
szawie, Elzbieta Jaron (przygotowana przez trapeziste Zygmunta Okowin-
skiego). Tresure fok zaprezentowala Magdalena Zawadzka. Jej nauczycie-
le, Krystyna i Henryk Lewandowscy, pojawili si¢ jedynie jako asystenci. Iga
Cembrzynska wystapila jako kobieta pajak (uczona przez Zofie Skrzypczak).

Towarzystwa artystow areny potrzebowal m.in. Gustaw Holoubek, prezentu-
jacy tresure lwoéw wraz z treserem, Antonim Wieczorkiem. Karol Strasbur-
ger wystapil razem z zespolem napowietrznych akrobatéw Marlot, ,latajac”
na trapezie. W czasie prob miat zresztg wypadek - spadl z powodu zerwa-
nego zabezpieczenia. Na szcze$cie upadek okazat sie niegrozny, gdyz zdjeto
wczesniej drewniang podloge areny. Przy wspdtpracy treseréw (odpowied-
nio Joanny Deon i Lecha Wyszynskiego) tresure stoni poprowadzili w dwéch
programach Kazimierz Brusikiewicz i Jan Kobuszewski.

W opisywanych widowiskach zostaly interesujgco obsadzone wystepy komi-
kow. W pierwszym spektaklu tej roli podjeli si¢ Leszek Herdegen i Tade-
usz Lomnicki. Lomnicki wspomina, ze wystep w cyrku byl jego wielkim
marzeniem:

20 Lektura pomocnicza...,s. 65-66 (PDT —IT).
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W konicu udato mi si¢ by¢ klownem - w dwadzieécia lat pdzniej. Dnia
10 kwietnia 1976 roku wystapilem z niezyjacym juz dzi$§ Leszkiem
Herdegenem w przedstawieniu cyrkowym Artysci Dzieciom. Nieste-
ty, nie mam dobrego mniemania o sobie w tej roli. Ale tak czy inaczej
poczutem wreszcie zapach areny, bylem aktorem cyrku przez caty
wieczor. I chociaz niczym nie ryzykowalem - drapiezniki wycho-
dzity innymi drogami, a ja zawsze statem w bezpiecznym miejscu

i nie wysuwatem si¢ na czolo popiséw — wieczdr ten trwale zapisal sie
w mojej pamieci.[...] Zle bo Zle - ale nareszcie w cyrku, na arenie®.

Sami artysci podsumowali swoj wystep, stwierdzajac, ze klaunada jest naj-
trudniejsza ze sztuk rozbawiania widowni. W kolejnym programie udany
wystep komiczny nalezat do Zdzistawa Le$niaka i Wiestawa Golasa.

Kolejnym waznym spektaklem cyrkowym, taczacym elementy sztuk cyrko-
wej i teatralnej, byt Powrdt clowna, przygotowany z okazji Jubileuszu Arty-
stow Cyrku w 1983 roku. Cyrk polski obchodzit wéwczas dos¢ hucznie swo-
je stulecie. Powrdt clowna. Wielkie widowisko cyrkowe z udziatem gwiazd
estrady zostalo wyrezyserowane przez Krzysztofa Jasinskiego we wspotpracy
z Krzysztofem Materng. Kierownikiem muzycznym przedsiewzigcia zostat
Aleksander Maliszewski. Krzysztof Materna prowadzit widowisko, a wzieli
w nim udzial zaréwno artysci areny (chocby treserzy — Mikolajczykowie czy
akrobaci - np. Lucyna Mozes), jak i estrady (Krystyna Sienkiewicz, Zbigniew
Wodecki, Zdzistawa Soénicka czy Maryla Rodowicz). W przeciwienstwie do
przedstawien typu Artysci Dzieciom, nie starano sie jednak wciela¢ aktoréw
czy piosenkarzy w role artystow cyrku. Podstawows ideg byto polaczenie sit
obu grup i stworzenie spdjnego widowiska, akcentujacego wage sztuki cyr-
kowej>.Obchody Jubileuszu Artystéw Cyrku byly zreszta w caloéci doé¢ istot-
nym wydarzeniem w $wiecie polskiego cyrku. Byt to jedyny moment, w kto-
rym wladze uhonorowaty w jaki$ sposob artystow tej dziedziny. Zastuzeni
dla areny otrzymali medale. W réznych miejscach Polski zostaly za$ zapre-
zentowane specjalne widowiska z udzialem gwiazd cyrku, ale tez znanych
artystow estradowych. Obchody rozpoczely sie na poczatku kwietnia 1983
roku (poczatek sezonu cyrkowego) w calej Polsce. We wszystkich cyrkach
odbyly sie premierowe przestawienia, za$§ w cyrku Arena - jubileuszowe

21 T.tomnicki, W strone cyrku, [w:] Cyrk 1883-1983, red. S. Bardyn, T. Motylska, ZPR, Warszawa 1983.

22 Lekturapomocnicza...,s. 64-69 (PDT - IT); Archiwum prywatne pani Virginii Dworniak (z d. Stat-
kiewicz).

23 Powrdt Clowna. Wielkie widowisko cyrkowe z udziatem gwiazd estrady, ZPR, 1983.
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widowisko, w rezyserii Gozdawy i Stepnia. Jubileusz oficjalnie zainauguro-
wano 15 maja spektaklem Powrét clowna w cyrku Intersalto w Warszawie.
W tym samym miejscu 26 maja odbyt sie koncert z okazji 100-lecia otwarcia
cyrku Cinisellego na Okolniku. W ramach tej gali zaprezentowano wystepy
Dzieci dzieciom, w czasie ktorych dzieci artystow cyrkowych prezentowaty
numery wraz z rodzicami. Kolejne widowisko cyrkowo-estradowe zaplano-
wano w namiocie Intersalto na 1lipca. Mialo by¢ powtarzane w halach wido-
wiskowych w calej Polsce. Podsumowaniem i najwigkszym wydarzeniem
jubileuszu bylo widowisko cyrkowe w Hali Widowiskowo-Sportowej Spo-
dek w Katowicach, zaprezentowane juz w styczniu kolejnego roku. Scena-
riuszem i rezyserig zajal si¢ Jerzy Gruza. Ponadto zrealizowano kilka towa-
rzyszacych obchodom wystaw ¢

Instytucjonalne osadzenie cyrku w realiach PRL pozwalalo na wyjscie w dzia-
taniach programowych poza minimum niezbedne do utrzymania si¢ cyrku
na rynku. Mozliwos$¢ zainwestowania w nietypowe wydarzenia niewatpliwie

podnosita poziom i atrakcyjno$¢ sztuki cyrkowej. Dzigki takiej sytuacji cyrk
polski miat okazje nie tylko gosci¢ na swoich arenach artystéw estrady czy
scen teatralnych, ale tez wspdtpracowac przy ,,zwyktych” dziataniach z lite-
ratami oraz plastykami. Waznymi wspomnieniami po tych spotkaniach sa
nietypowe spektakle cyrkowo-teatralne, nagrania telewizyjne czy programy
cyrkowe sygnowane nazwiskami znanymi z innych dziedzin. Jedng z takich

szans wykorzystaly Przedsiebiorstwa przy tworzeniu plakatéw cyrkowych.

Plakat cyrkowy

Niezwyklg ,,pamiatka” po cyrku pafnstwowym w Polsce sa plakaty z tego okre-
su. Nawigzywaly do najlepszych tradycji sztuki plakatu. Rozkwit tej dziedzi-
ny datuje sie na koniec XIX wieku. Plakat nie byt jednak wéwczas jedynie
narzedziem reklamy, ale czesto stawal sie réwniez dzielem sztuki. Z pew-
noscig za$ silnie rysowaly si¢ w sztuce plakatu tendencje panujace aktualnie
w innych sztukach wizualnych. Obrazkowa, prosta forma i umiejscowienie
w przestrzeni ulicy dawaly plakatowi wielkie szanse na bycie najwazniejsza
forma reklamy dla sztuk performatywnych. Ograniczona przestrzen i czas
przekazu wiadomosci zmusily twoércéw do wypracowania pewnej prostoty
formy, minimalizmu.

24 Archiwum prywatne pani Virginii Dworniak (z d. Statkiewicz).
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Wszystkie te ,,zdobycze” pierwszych twércow plakatow przejeli polscy auto-
rzy tzw. Polskiej Szkoly Plakatu. Polscy artysci w okresie PRL (szczegolnie

w latach piec¢dziesiatych i sze$¢dziesigtych) stworzyli swoj wlasny styl i zdo-
bywali liczne laury w dziedzinie sztuki plakatu. Ma swoje miejsce w tej histo-
rii takze plakat cyrkowy. Od 1963 roku Przedsiebiorstwa zamawialy bowiem

u wybitnych polskich artystéw plakaty o tematyce cyrkowej. W latach sie-
demdziesigtych natomiast powstaly prace zamawiane przez panstwowg DESE

i Ars Polone. Wznawiano tez niektore starsze afisze. Mialy wowczas duzy zbyt
w Stanach Zjednoczonych, gdzie zyskaly popularnos¢.

Co ciekawe - szczegolnie z dzisiejszego punktu widzenia - plakaty te nie mia-
ty funkgiji stricte reklamowej. Byly to raczej dzieta sztuki, ktdre za pomocg
metafor i symboli oddawaly atmosfere sztuki cyrkowej. W swojej estetyce
nawigzywaly czesto do sztuki abstrakcyjnej czy surrealistycznej, a nawet do
kubizmu. Prezentowaly wigc $wiat cyrku jako odrealniony i magiczny. Jesli
w ogdle mozemy w ich przypadku méwic o roli promocyjnej, byla to raczej
propaganda sztuki cyrkowej w ogdlnosci, jej piekna i tajemnicy. Do najwaz-
niejszych autoréw polskich plakatéw cyrkowych nalezeli: Wiktor Gorka,
Hubert Hilscher, Jan Mlodozeniec, Waldemar Swierzy i Maciej Urbaniec®.

Festiwale i wspolpraca zagraniczna

Z wielu materialéw dotyczacych cyrku polskiego w okresie PRL przebija
duma z zagranicznej stawy naszych artystow. Rzeczywiscie, wydaje sie, ze
funkcjonowanie cyrkéw w ramach jednej panstwowej instytucji utatwilo licz-
ne wyjazdy zagraniczne i miedzynarodows wspolprace. Jak zawsze jednak,
nasilona kontrola panstwa nad funkcjonowaniem artystow miata zaréwno
pozytywne, jak i negatywne skutki. Warto zwréci¢ uwage na zorganizowa-
ne w Polsce festiwale, ktore pozwolily na nawigzywanie licznych kontaktow
oraz na wymiang zagraniczng prowadzong przez ZPR. Aspekty tej wspot-
pracy szerzej omawiam w kolejnym podrozdziale, po§wigconym spoleczno-
-politycznym kontekstom funkcjonowania polskiego cyrku. Kontakty mie-
dzynarodowe dawaly powdd do dumy, ale zarazem stanowily zrédlo wielu
obaw i ograniczen.

25 E. Kruszewska, Plakat Cyrkowy, Muzeum Plakatu, Warszawa 1983; Lektura pomocnicza. .., s. 1314
(PDT - IT); A. Serena, Storia del Circo, Bruno Mondadori, Mediolan 2008; Z. Snelewska-Stempien,
Polski cyrk w obrazkach, czyli plakat jako zrédto wiedzy o cyrkowej rzeczywistosci, ,Kultura i Wycho-
wanie 2015", nr 9.



162 Zofia Snelewska-Stempien

Najblizsza wspdtpraca zostata oczywiscie zawiazana z krajami bloku wschod-
niego. Na tym obszarze dochodzifo do licznych wymian bezdewizowych (kraj
przyjmujacy gosci wyptacat im jedynie diety). Nie oznacza to jednak, ze pol-
skie cyrki nie mialy kontaktow z cyrkami zachodnimi czy z innych czesci
$wiata. W latach sze$¢dziesigtych nawigzano stalg wspoélprace z amerykan-
skim Ringling Bros Circus, do ktérego wysytano polskich artystéw. Stany
Zjednoczone byty zreszta jednym z tych krajéw zachodnich, z ktérymi wspot-
praca byla najblizsza. Nalezaly do nich réwniez Szwajcaria, a w dalszej kolej-
nosci Francja, Szwecja i REN. Zdarzaly sie jednak polskim artystom podré-
ze bardziej egzotyczne — odwiedzali chociazby Japoni¢ czy Australie. Czeste
wyjazdy wspomina m.in. corka artystow wystepujacych w cyrkach panstwo-
wych od poczatku ich istnienia do lat osiemdziesigtych:

Respondentka 6: Byty wymiany. Na przyklad nasi artysci z cyrkiem
jechali do jakiego$ tam kraju, a stamtad przyjezdzali... Albo wyjez-
dzaly poszczegdlne numery, tez tak bywalo. [...] Wyjezdzali na

trzy miesigce, cztery, czasem na siedem miesiecy... Rodzice tez byli
w Japonii, w Mongolii, w wielu krajach. I wiele osob tak jezdzilo. Do
Japonii caly cyrk pojechal. Szczegdlnie czesto jezdzito sie do wszyst-
kich krajow bloku wschodniego: Wegry, Rumunia, Bulgaria, Czecho-
stowacja, NRD, to bylo na okraglo. Na Zachdd troche rzadziej, ale tez
rodzice wyjezdzali: do RFN, Szwecji, Belgii, Francji, Hiszpanii; do
Japonii pojechal caty program w latach 7o.

W Polsce, poza cyrkami krajow socjalistycznych, wystepowaly np. francu-
ska rewia Paris sur Glace, cyrki niemieckie czy cyrk chinski.

Potrzeba wymiany migedzynarodowej zostala przez ZPR dostrzezona po 1954
roku, kiedy to zorganizowano we Wroctawiu Ogolnopolski Festiwal Sztuki
Cyrkowej. Prezentacje odbywaly si¢ w Hali Ludowej. Organizatorzy pod-
kreglali, Ze wérod widzéw byli przedstawiciele przedsigbiorstw cyrkowych
z Wegier i Czechostowaciji, a festiwal stanowit okazje do zaprezentowania
polskiej sztuki cyrkowej i nawigzania wspotpracy. Stad pomyst, aby dwa lata
pdzniej zorganizowac Pierwszy Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Cyrko-

il. 69, str. 439 wej. Odbyl si¢ on w dniach 1-16 marca 1956 w Warszawie, Wroclawiu, Kato-
wicach, Poznaniu, Lodzi i Gdansku. Oprdcz zespotdw z krajéow Demokracji
Ludowej zaprezentowane zostaly pojedyncze numery z cyrkéw zachodnich.
W sumie wystawiono 125 przedstawien dla prawie 300 tys. widzow. Wal-
czono o Wielka Nagrode Przechodnia Ministra Kultury i Sztuki PRL, ktd-
r3 otrzymal zespot ZSRR.



Cyrk w PRL. Sztuka wedrowcow w czasach matej stabilizacji

Co ciekawe, festiwale zostaly uznane za duzy sukces, jednak nigdy nie powto-
rzono tego typu wydarzen w Polsce. Nasi artysci wystepowali na festiwalach
zagranicznych: na Zachodzie (np. w Monte Carlo czy w Paryzu) i Wscho-
dzie (Dni Mlodziezy w Zwigzku Radzieckim). Niestety, ani dokumentacja
ZPR, ani wywiady z artystami cyrku nie wyjasniaja, dlaczego idea festiwali
cyrkowych zostata w Polsce zarzucona. Wspdtpraca zagraniczna rozwijata
sie dalej poprzez wymiany zagraniczne, cho¢ nie bez kryzyséw i problemow.

Cenzura i inne ograniczenia instytucjonalne

Cyrk, jak kazda inna sztuka w Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej, musiat sie
liczy¢ z obostrzeniami nakfadanymi przez cenzure. Wielu artystéw, pytanych
o wplyw cenzury na ich prace, przyjmuje takie sugestie ze zdziwieniem i sta-
nowczo zaprzecza tego typu utrudnieniom. W dalszej dyskusji zawsze okazu-
je sie jednak, Ze pewne ograniczenia swobody tworczej istniaty. Potwierdzaja
to zresztg wszelkie dokumenty w archiwach ZPR. Cenzura i inne instytucjo-
nalne restrykcje dotykaty réwniez, pozornie apolitycznej, sztuki cyrkowej:

Respondent 5: Nie, w cyrku nie ma cenzury. Co tu jest do cenzurowa-
nia? No chyba ze chodzi o klaunéw... Ale nie bylo naciskéw, nie miato
wplywu czy kto$ byl w PZPR czy nie... No moze jak kto$ byt w PZPR
to mial jakie§ profity, ale raczej tego nie odczulismy...

Respondent 3: Cenzura odczuwalna byla tylko w klaunadzie. W ZPR
pracowat pan Kaszkur - literat — ktory byl wewnetrznym cenzorem
ZWC.

Faktycznie, zdecydowanie najbardziej odczuwalne ograniczenia dotykaly
sztuki stowa, jaka w cyrku reprezentowali klauni. Sam ksztalt widowiska
w cyrku socjalistycznym zostal zmieniony tak, ze znikneta posta¢ biatego klau-
na - bogatego, dostojnego i madrego. Czasami prébowano przemycac te dwie
klasyczne postaci — klauna ryzego i bialego w sposob zawoalowany. Ostatnim,
typowym biatym klaunem byl Din-Don, ze swoimi kupletami i mandoling,
nawet po wojnie staral si¢ przemycac¢ jakie$ aluzje. Mimo to zmiana w sto-
sunku do cyrku przedwojennego (np. Cyrku Staniewskich) byla bardzo duza.
Tam polityczne i spoleczne odniesienia byly na porzadku dziennym, po wojnie
za$ takie proby, podejmowane przez nielicznych artystow, stanowity wyjatek.

Wszystkie teksty wygtaszane przez komikow i konferansjeréw musialy by¢
zglaszane do Zarzadu ZPR i Gléwnego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji
i Widowisk. Zgodnie z wypowiedziami respondentéw, Zbigniew Kaszkur,
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kierownik literacki ZPR, funkcjonowal jako autor dialogéw. Byt tez w ich opi-
nii ,wewnetrznym cenzorem” Przedsiebiorstwa. Inspektor Areny byt odpo-
wiedzialny za to, aby teksty na arenie pokrywaly sie z tymi zatwierdzonymi.
Zgodnie z zalacznikiem do zarzadzenia nr 181/57 z 12 listopada 1957: Zakres
dziatania komdrek organizacyjnych Zjednoczonych Przedsigbiorstw Rozryw-
kowych, nad ,ideologiczng strong widowisk” czuwal Dzial Tworczosci Pro-
gramowej. Odpowiadal on za przygotowanie programéw widowisk, przy-
dzielenie artystow do numerdéw, wspolpracowat z autorami tekstow i scenek,
ustalal repertuar stowny jednostek i kontrolowat program.

Wedlug zarzadzenia nr 7 z 10 lutego 1966 cyrki mialy obowigzek rezerwacji
bezplatnych miejsc nie tylko dla przedstawicieli MKiS, Komitetu Centralnego
PZPR itp., ale réwniez dla GUKKPPiW lub jego miejscowych odpowiednikéw.

Program kazdego widowiska byt ustalony i akceptowany przez ZPR. Jak czy-
tamy w jednym z zarzadzen:

Przypomina si¢ wszystkim Dyrektorom Cyrkéw o obowiagzku prze-
strzegania ustalonych raméwek repertuarowych dot. tekstéw wyko-
nywanych przez komikéw, jak réwniez utworéw muzycznych wyko-
nywanych przez orkiestry cyrkowe. Dokonywanie jakichkolwiek
zmian bez uzyskania aprobaty Zarzadu ZPR jest niedopuszczalne.
Dotyczy to réwniez repertuaru poszczegélnych numeréw wyczy-
nowych, ktére winny by¢ wykonywane na kazdym przedstawieniu
w caloéci, bez zadnych nieusprawiedliwionych skrétéw. W stosunku
do artystéw i inspektoréw areny, nieprzestrzegajacych powyzszego
zalecenia, wyciagniete bedg konsekwencje stuzbowe™.

Obrazu kontroli, ktdrej podlegata sztuka cyrkowa dopetni¢ moze kilka przy-
ktadéw dodatkowych ograniczen. W latach szes¢dziesigtych wprowadzo-
no w Przedsiebiorstwie pelng kontrole polaczen zagranicznych (doktadny
wykaz telefondéw i telegraméw). Od 1961 wszelkie informacje przekazywane
mediom musiaty uzyska¢ akceptacje dyrekcji. Nie dotyczyto to reklamy cyr-
koéw w terenie — tu osobg odpowiedzialng stawat si¢ dyrektor cyrku”. W 1960
roku powotano komisje odpowiedzialng za kontrole bezpieczenistwa tajem-
nicy stuzbowej i panstwowe;j.

26 Zarz.nr4/65,712.031965, ZPR, (AAN).
27 Zarz.nr12/1961, ZPR, 1961 (AAN).



Cyrk w PRL. Sztuka wedrowcow w czasach matej stabilizacji

Z pewnoscig sytuacja polityczna wplywala réwniez na mozliwosci wspol-
pracy zagranicznej. Jak mowil Respondent 3: ,wiadomo, ze takie firmy jak
ZPR, jak PAGART byly obstawione bezpieka. To byly wyjazdy zagraniczne,
to byly paszporty, biuro zagraniczne. To wszystko bylo zawsze podejrzane”.
Przede wszystkim mozliwo$ci wyjazdéw zagranicznych dla pracownikéw
ZPR byly szerokie, ale §cisle kontrolowane. Nie chodzi tylko o to, ze duzo
latwiej i cze$ciej mozna bylto wyjecha¢ do krajéw demokracji ludowej. Swiad-
cz3 o tym najlepiej wypowiedzi niektérych rozmoéwcow:

Respondent 3: Czesto komus przytrzymano paszport, ktos nie mogt
wyjecha¢ mimo dobrego poziomu numeru., pozwalano wyjechac jed-
nej osobie z duetu, niektérzy zapisywali sie do partii, zeby wyjechac.,
ale raczej udawalo si¢ wyjecha¢ dzieki pracowitosci i cierpliwoéci.
Respondentka 7: Wiem, ze bywaly przypadki, ze ktory$ z cyrkow
zachodnich chcial zaangazowa¢ jakis konkretny numer cyrkowy.
Wrystali kogo$ innego, a potem dowiadywali$my sie, ze cyrk dostat
powiadomienie, Ze wybrany przez nich numer nie mégt pojechac,

bo np. zachorowal artysta, ztamal noge itp. Bylo to ktamstwo...

Podsumowanie

Czy mimo tych wszystkich ograniczen i, przede wszystkim, silnej instytu-
cjonalizacji, sztuka cyrkowa mogta zachowa¢ swoja nature sztuki wedrow-
nej? Czy artysci cyrkowi, pracujac na etacie i na zlecenie wladzy, mogli czu¢
sie dalej wedrowcami i wolnymi duchami, jak bylo w poprzednich wiekach?
Analizujac sytuacje cyrku w krajach socjalistycznych, trudno sobie to wyob-
razi¢. Dlaczego wigc w wywiadach z artystami areny tak czgsto wraca poje-
cie wolnosci i swobody, a takze ryzyka zwigzanego z wyborem takiego trybu
zycia? Dziwi to — szczegolnie w kontekscie powszechnej wirdd rozmdéwcow
akceptacji systemu pracy w PRL i zadowolenia z warunkéw socjalnych, jakie
zapewnialo pafistwowe przedsiebiorstwo.

Warto jednak zwrdci¢ uwage na kilka faktow, ktore pozwolity polskim arty-

stom wcigz czu¢ si¢ wedrownymi kuglarzami:

« wporéwnaniu z cyrkiem radzieckim, ktéry we wszystkich krajach demo-
kracji socjalistycznej stawiany byl za wzor, polski cyrk wcigz pozostawat
wedrowny, ,nieidealny”, ze stabg infrastrukturs;

« mimo wprowadzenia nowych drég wejscia do zawodu (szkota cyrkowa,
zatrudnianie zawodowych sportowcéw), trzonem cyrku polskiego pozo-
stawaly tradycyjne rodziny cyrkowe;

165



166

Zofia Snelewska-Stempien

o calysezon artysci spedzali w trasie, w trudnych warunkach bytowych, co
w spoleczenistwie ,,matej stabilizacji” bylo odbierane jako bardzo niety-
powy sposob na zycie;

 polscy artysci nie porzucili tradycyjnego w tej dziedzinie zamitowania do
wolnoéci i swobody (co czgsto skutkowato problemami w zorganizowa-
nym przedsigbiorstwie).

Wszystkie te ,namiastki” zycia w tradycyjnym cyrku, przywiazanie do cyr-
kowej tradycji i swobody, nie powstrzymatly rosnacego wsrdd polskich arty-
stow poczucia stabilizacji. Z biegiem lat warunki zapewniane przez ZPR
stawaly si¢ dla nich coraz bardziej naturalne i oczywiste: stata pensja, ksztal-
cenie, zaplecze techniczne, mozliwo$¢ rozwoju programowego sztuki cyr-
kowej, stale finansowanie z budzetu panstwa. W parze z tymi profitami szly
pewne ograniczenia, do ktérych musieli oczywiscie przywykna¢ i je zaak-
ceptowa¢: cenzura, odgdérnie narzucony program i organizacja zycia, zmia-
ny zwigzane z decyzjami politycznymi. Piecdziesiat lat trwania cyrku pan-
stwowego spowodowalo, ze po transformacji niewielu artystéw odnalazto
sie w nowej rzeczywistoéci. Abstrahujac od oceny artystycznej widowisk
sprzed i po zmianach politycznych, nie da si¢ nie zauwazy¢, ze wiekszos¢
tworcow sprzed 1989 roku znikneto ze §wiata cyrkowego: czy to odchodzac
na emeryture, czy zmieniajac profesje. Wielu artystow, przyzwyczajonych
do stabilizacji, jakg dawata instytucja panstwowa, nie odnalazto si¢ w rze-
czywisto$ci wolnego rynku. Mimo deklarowanego sentymentu do wolnego,
niezaleznego zycia w cyrkach przedwojennych, nie potrafili takiego cyrku
w Polsce stworzy¢. Na rynku pozostalo kilkanascie cyrkéow - funkcjonujs-
cych jako prywatne firmy, borykajace sie stale z niskg frekwencja i klopo-
tami finansowymi?*.

28 [patrz spis Cyrk w Polsce, zamieszczony w Aneksie — przyp. red]
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Od cyrku tradycyjnego
do wspotczesnego

Nowy cyrk (cirque nouveau) to mlody, autonomiczny gatunek sztuk perfor-
matywnych, wywodzgcy sie z Francji. Laczy dyscypliny cyrkowe z wieloma
innymi dziedzinami sztuki - z teatrem i teatrem ruchu, tanicem wspolczes-
nym, muzyka, sztukami wizualnymi, a zasady ktérymi si¢ kieruje, odpowia-
daja jego wielogatunkowemu charakterowi. Nowy cyrk, zdaniem Jean-Miche-
la Guya, francuskiego teoretyka i historyka sztuki cyrkowej, chce ,,potaczy¢
ze sobg teatr, taniec, muzyke - i cyrk™. Dzigki temu dysponuje nieograni-
czonym spektrum mozliwosci inscenizacyjnych i umiejetnosci artystycz-
nych, wywodzacych si¢ z wielu form widowisk — zaréwno narracyjnych, jak
i abstrakcyjnych. Spektakl nowego cyrku moze opierac sie tylko na jednej
dyscyplinie cyrkowej lub wychodzi¢ od przesuniecia regut cyrku tradycyjne-
go, modyfikowania czy pomieszania technik, sytuacji dramatycznej i prze-
kazu. Nowy cyrk jest atrakcyjny wlasnie dzigki tego rodzaju przemieszcze-
niom, ale jednoczesnie utrudniajg one teoretyczne ujecie tematu.

Sam termin ,nowy cyrk” z punktu widzenia rozwoju dziedziny nim objetej
moze by¢ do$¢ mylacy. Powstal we Francji, gdzie funkcjonuje jako jako poje-
cie historyczne, odnoszace si¢ do okresu pomiedzy latami siedemdziesigtymi

1 JM.Guy, Introduction, [w] Avant-garde, Cirque! Les arts de la piste en révolution, red. J.-M. Guy, Paris
2001, 5.19.
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a dziewieédziesigtymi XX wieku, kiedy powstal nowy nurt, wyraznie odroéz-
niajacy sie od cyrku tradycyjnego. Francuscy badacze, opisujacy geneze i prze-
miany tego wydarzenia artystycznego, wyrdzniajg w jego obrebie fazy czaso-
we i wskazujg na wewnetrzne zréznicowanie. Mimo to termin ,,nowy cyrk”
przyjat si¢ jako oznaczenie gatunkowe calego zjawiska, zrobif globalng karie-
re na rynku sztuki, stajac sie marka rozpoznawang przez szeroka publicznos¢.

W Japonii terminu cirque nouveau nie thumaczy sie, aby podkresli¢
francuskie pochodzenie tego gatunku. Fenomen nowego cyrku dla
wielu widzow stanowi jedyng akceptowana forme cyrku. Stat sie
jego nowoczesng fazg rozwoju, odpowiadajacg zyciu, pragnieniom
i marzeniom ludzi we wspélczesnym $wiecie”.

Nowy cyrk jest dzi$ cze$cig francuskiej narodowej tozsamosci kulturowe;j
i niezwykle popularnym artykulem eksportowym. W niedlugim czasie od
swoich narodzin przyciagnal uwage widzow i tworcow, rozpoczynajac swia-
towa ekspansje. Najpierw dotart do pafistw najblizszych kulturowo i geogra-
ficznie: Wielkiej Brytanii, Belgii, Hiszpanii, Szwajcarii, Kanady. Od lat dzie-
wiecdziesigtych XX wieku nowy cyrk we wlasnej, rozpoznawalnej odmianie
promieniuje ze Skandynawii, a w pierwszej dekadzie nowego tysiaclecia roz-
wija sie w krajach Europy Srodkowej, takich jak Czechy i Polska, ale row-
niez w Chorwacji czy w Serbii. Wyjatkowe, zréznicowane sceny i srodowiska
powstaja poza Europg — w Australii, Afryce, Ameryce Potudniowe;j.

Aby pozna¢ specyfike nowego cyrku, jego réznorodnoéé, odrebnosé, daze-
nie do nowatorstwa, nalezy najpierw opisa¢ cyrk tradycyjny - historie jego
powstania i rozwoju. Pascal Jacob charakteryzuje cyrk jako ,,sztuke tworze-
nia spektaklu z uzyciem dyscyplin cyrkowych i innych dyscyplin artystycz-
nych: teatru, muzyki, filmu, sztuk picknych, oraz umiejetnosci réznego typu™.
Taka uproszczona definicja skrywa w sobie zasade starg jak sam cyrk: mie-
szanie i nakladanie si¢ na siebie r6znych dziedzin sztuki w przestrzeni areny,
uzywanych jednak w sposéb, ktory dlugo odpowiadal ,,wspoélczesnej” epoce.

Podzial cyrku na ,tradycyjny” i ,nowy” moze nasuwaé mys$l, ze ten
nowoczesny, peten inwencji i zmienny, sytuuje si¢ w opozycji do cyr-
ku tradycyjnego, skupionego na przesztoéci, niezmiennego, samo-
wystarczalnego i marginalnego. Cho¢ istnieje wiele cyrkow tego

2 J.Pascal, Le Cirque: Un art ala croisée des chemins, Paris 2001, s. 166.

3 Tamze.
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typu, ktoére w ogole nie zadajg sobie pytania o nowoczesnos¢ i trwa-

ja w zakonserwowane w odtwarzaniu odziedziczonych umiejetnosci,
cyrk tradycyjny proponuje réwniez zreformowane, nowoczesne kon-
cepcje widowisk cyrkowych oparte na estetyce cyrkéw historycznych*.

Takie wilasnie cyrki wiaczaja do swoich przedstawien czy poszczegdlnych
numero6w nie tylko nowe techniki rezyserskie, ale rowniez nowe, oryginalne
i zaskakujgce idee. Najstynniejsze rodziny cyrkowe, ktore miatyby by¢ glow-
nymi nosicielami ,,tradycji” rozumianej jako wierno$¢ wyprébowanym meto-
dom (Griiss, Bougliogne, Fratellini, Knie i inni), zapoczatkowaly odwrotny
proces, rozwijajac ,,klasyczny” gatunek dzigki dodaniu nowych rozwigzan.
Mimo to wciaz zaliczajg si¢ do cyrku tradycyjnego.

Przy probach definiowania nie uda si¢ unikngé¢ uproszczonego podziatu
na cyrk tradycyjny i nowy. Rozwdj cyrku i tendencje nowatorskie ostatnich
dziesiecioleci s3 bowiem najsilniej zwigzane z pojawieniem si¢ nurtu nowe-
go cyrku. Okreslenie to jest do dzi$ chetnie uzywane takze w przypadkach,
gdy aktualne trendy cyrkowe stworzone w nowym cyrku sg blizsze nowo-
czesnym formom cyrku tradycyjnego (ktdry nie jest juz obarczony elemen-
tami ,cyrkowego skansenu” cyrku klasycznego).

Czym jest cyrk tradycyjny?

Ironia losu i jezyka jest fakt, ze sztuki cyrkowe (arts du cirque) pod-
porzadkowuje si¢ cyrkowi, a nie na odwroét. Wiekszos¢ dzisiejszych
artystow cyrkowych traktuje okragla arene, kopulte namiotu, ciag
wystepow bez logicznego powiazania i obecno$¢ zwierzat wylacznie
jako mozliwo$¢, a nie co$ niezbednego dla swojej tworczosci. Niestety
w przeszlosci wszystkie te elementy przykryto cyrkowym namiotem,
wiec i dzi$ nadaje im to do$¢ nieszczesne okredlenie zbiorowe - sztu-
ki cyrkowe...’

Sposréd wszystkich rodzajéw cyrku najbogatsza historie ma cyrk okreslany
najczesciej, z dzisiejszej perspektywy, jako ,tradycyjny”. Zjawisko to obej-
muje dlugi okres czasu, od okolo 1767 roku do konca XX wieku i wytworzy-
to ustalony, spdjny, rozwijajacy si¢ dynamicznie styl.

4 S.Barré, Le ,nouveau cirque traditionnel”, [w:] Avant-garde, Cirque! ..., s. 37-38.
5 P Jacob,dz. cyt, s. 45.
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Kluczowym elementem narodzin tradycyjnego cyrku w ostatnich dekadach
XVIII wieku bylo - tak charakterystyczne dla epoki — zamilowanie do sztu-
ki jezdzieckiej. Przyczynily si¢ do tego przede wszystkim pokazy dla arysto-
kratéw, na dworach szlacheckich, oraz dla oficeréw i wojskowych, ktérzy ze
wzgledu na duza liczebno$¢ stanowili w 6wczesnej Europie szeroka potencjal-
ng publicznos¢. W kontekscie poczatkéw tradycyjnego cyrku w tym okresie
najczesciej wymieniane sa nazwiska Anglikéw — Philipa Astleya, Jacoba Bate-
sa, Charlesa Dibdina - i ich przedstawienia jezdzieckie. Dzi$ trudno okresli¢,
kto pokazywal je pierwszy, kto kogo zainspirowal, wyprzedzit albo naslado-
wal. Z pewnoscia jednak to wlaénie oni stali na czele tego olbrzymiego ruchu,
ktdéry od ponad 250 lat poszukuje drég dla swojego dalszego rozwoju.

Najstarsza wzmianka o nowozytnej tworczoéci cyrkowej pochodzi

z 1767 r. z Francji, gdzie ogloszono program Cirque equestre (Cyrk jez-
dziecki), w zwiazku z pokazem przygotowanym przez Anglika Jacoba
Batesa. [...] Prawa zalozycielskie nalezg si¢ jednak sierzantowi bry-
tyjskiej akademii krolewskiej Philipowi Astleyowi (1742-1814), ktory
w Londynie juz w 1768 r. prezentowat jazde akrobatyczng ubrany we
wlasny mundur®.

Zrédta historyczne podajg réwniez, ze juz w 1758 roku irlandzki koniuszy
Johnson prezentowat swoje popisy w poblizu Gospody pod Trzema Kape-
luszami w Londynie, a w roku 1763 w Petersburgu wystepowat przed pub-
liczno$cig brytyjski koniuszy Jacob Bates. Pod Trzema Kapeluszami w roku
1767 program jezdziecki prezentowal takze byly wojskowy koniuszy Samp-
son. Tam teZ powstaje miejsce londynskich ,,zabaw konnych”, a wokoét gtow-
nego toru jezdzieckiego wyrastaja drewniane trybuny, §wietlice i stragany
z przekaskami. W tym samym roku Philip Astley otwiera swoja szkole jez-
dziecka w Halfpenny Hatch.

Pokazy odniosly blyskawiczny sukces, za§ w celu urozmaicenia przedstawien
uzupelniano je numerami pokazujacymi inne dyscypliny cyrkowe i scenki
humorystyczne, ktore pozniej przeksztalcity si¢ w wystepy klaunéw. Te coraz
barwniejsze widowiska bardzo szybko przeniosty si¢ z prowizorycznie gro-
dzonych i zadaszonych ujezdzalni za miastem do napredce wynajmowanych
budynkéw teatralnych, w ktérych tworzono miejsce dla areny, demontujac

6 P Pavlovsky i in., Zdkladni pojmy divadia — Teatrologicky slovnik, Praha 2004, s. 40 (autorka hasta:
L. Petiskova). [Zob. takze: Bogdan Danowicz, Byt Cyrk Olimpijski, Warszawa 1984 oraz artykuty
J.Hery, i K. Kurka zamieszczone w niniejszym tomie — przyp. red.]



0Od cyrku tradycyjnego do wspétczesnego

siedzenia na parterze’. Pézniej trupy cyrkowe przenosily sie do nowych, spe-
cjalnie projektowanych budynkoéw, ktére szybko i w duzej ilosci powstawaly
w wielu miejscach w Europie. Juz w 1780 roku Astley zalozyt na Westminster
Road w Londynie wtasny cyrk The Royal Grove z trzema tysigcami miejsc sie-
dzacych, a w trzy lata pézniej stynny Cirque d'Hiver (Cyrk zimowy) w Pary-
zu. To jednak Charles Didbin, ktory w 1782 otworzyl w Londynie swoj The
Royal Circus, po raz pierwszy uzyt stowa ,,cyrk” jako okreslenia budynku,
nadajgc tym samym nazwe nowemu rodzajowi rozrywki, masowo rozprze-
strzeniajacemu si¢ w Europie i Ameryce. Centrami europejskiego cyrku ary-
stokratycznego staly sie — od poczatku XIX wieku do pierwszej wojny $wia-
towej — Paryz, Londyn, Berlin, Petersburg oraz Wieden.

Do polowy XIX wieku wiekszo$¢ duzych cyrkow miata swoje siedziby w sta-
tych budynkach, podrézujac najwyzej do kilku miast.

Budynki te byly raczej teatrami niz cyrkami. Najwieksze z nich mialy
loze wyscietane aksamitem, krysztalowe zyrandole i dywany, a spe-
cjalizowaly sie w obstudze bogatych widzéw nalezacych do arysto-
kracji i korpusu oficerskiego®.

Zapowiedzig konca ery triumfu europejskiego cyrku arystokratycznego sta-
ty si¢ w 1872 roku goscinne wystepy w Berlinie amerykanskiej rewii cyrko-
wej pod namiotem. Jej wlasciciel, Anglik James Washington Meyer, wygnany
z Ameryki przez potezng konkurencje Barnuma, oczarowat berlinska widow-
nie. Amerykanski przyklad dodatl kolejnym dyrektorom europejskich cyr-
kéw odwagi, by opuszczaé budynki cyrkowe. Wyruszali ze swoim chapiteau
w dlugie trasy i zdobywali nowa publiczno$¢. Dla poréwnania: pod namio-
tem najwiekszego ruchomego cyrku na $wiecie, amerykanskiego The Rin-
gling Brothers, Barnum & Bailey, w latach dwudziestych XX wieku miescito
sie 16 tysiecy widzow, a przedstawienie grane na trzech arenach jednoczesnie
trwalo ponad trzy godziny i skladalo si¢ ze 127 numeréw®. Od tej chwili do
podstawowych emocji wzbudzanych przez widowiska cyrkowe - zachwytu,
strachu i rozbawienia — zostal dodany kolejny istotny element: romantyka
wedrowki, ktdra z czasem przyniosta oderwanie si¢ od spoleczenstwa miesz-
czanskiego, izolacje, a w konicu - odrzucenie.

7 Srednice areny szybko ustalono na 13 metréw — najmniejszy rozmiar pozwalajacy utrzymac konia
w cwale.

8  K.Kludsky, V. Cibula, Zivot v manézi, Praha 1966, s. 171.

9 Tamze, s.169.
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Cyrkowe fascynacje awangardy

Chociaz tradycyjny cyrk wywodzi si¢ z historycznych pokazoéw jezdzieckich,
ktére staly sie¢ modna zabawg dla miejskiej publicznosci arystokratycznej,
przez prawie 200 lat potrafil nadazaé za zmianami czasu. Nie zniszczyly go
nawet dramatyczne skutki pierwszej wojny $wiatowej, a teatralni reforma-
torzy miedzywojennej europejskiej awangardy byli cyrkiem urzeczeni. Szu-
kali w nim (oraz w innych peryferyjnych ludowych rozrywkach) inspiracji,
by zmienia¢ akademicki i elitarny teatr, tonacy w poszukiwaniach psycholo-
gicznej glebi przy braku zainteresowania masowej publicznosci. Imponowaly
im sprawnos¢ fizyczna, umiejetnosci techniczne i dyscyplina artystow cyrku,
do czego doszla fascynacja klaunami, pantomimg i samg przestrzenig areny.
Tworcy awangardy starali si¢ polaczy¢ teatr z silnymi, powszechnie zrozu-
miatymi emocjami, obecnymi nie tylko w cyrku, ale takze w rewiach, kaba-
retach, podczas zawoddw sportowych i demonstracji ulicznych.

W 1917 roku we Francji Apollinaire w swoim wyktadzie Nowy duch i poeci
wygloszonym w teatrze Vieux Colombier (Stary Golebnik) powiedziat: , Teatr
kameralny bedzie mial mniejsze znaczenie niz dawniej. Moze powstanie
teatr taki jak cyrk, zdecydowanie bardziej dramatyczny i burleskowy, a przy
tym prostszy niz stara forma cyrku™®. Jacques Copeau w roku 1920 ponow-
nie otwiera szkole aktorska i angazuje najstynniejszych klaunéw cyrkowych —
braci Fratellini - do nauczania akrobatyki. W tym samym roku stynne klau-
nowskie trio zaangazowal takze Jean Cocteau w swojej sztuce mimicznej Wot
na dachu. W Niemczech masowe przedstawienia teatralne wystawia Max
Reinhardt, ktdry ozywil formy commedie dell’arte, wykorzystywat pantomi-
me, balet, cyrkowcéw, woltyzerdw i zwierzeta. Cyrk inspirowatl studentow
pracowni scenicznej awangardowej szkoly wyzszej wzornictwa Bauhaus, kto-
rej pedagog Laszlo Moholy-Nagy w roku 1924 pisal o potencjale cyrku warty-
kule Teatr, cyrk, variété. W Rosji rezyser Wsiewotod Meyerhold rozwija od
roku 1921 metode wychowania aktorskiego - tzw. biomechanike, ktéra mia-
ta stworzy¢ przeciwwage dla aktorstwa psychologicznego. Czescig metody
byt twardy trening fizyczny, dzigki ktéremu aktorzy mieli opanowac szereg
umiejetnoséci sportowych i artystycznych. Meyerhold blisko wspdtpracowat
z artystami cyrkowymi, w przedstawieniu Misterium-buffo na trapezie latat
w powietrzu stynny klaun Witalij Lazarenko. Meyerhold, ktéry podziwiat
autentycznos$¢ wystepu i site przezy¢ w cyrku, jest rowniez autorem stynnej
opinii: ,R6Znica miedzy teatrem a cyrkiem polega na tym, ze kiedy w teatrze

10 J.Hyvnar, francouzskd divadelni reforma, Praha 2006, s. 51.
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aktor jedynie udaje ze jest smutny, zreczny, madry, pomystowy czy odwazny,
w cyrku jest taki naprawde™. Publiczng demonstracja biomechaniki i kon-
struktywizmu bylo szkolne przedstawienie Rogacz wspanialy. Scena, petna
drabin, platform i konstrukeji, przypominala przestrzen cyrkowej areny™.

Tendencje reformatorskie, inspirowane przede wszystkim ideami z Francji
i Rosji, odbijaty sie echem w wielu krajach Europy. W miedzywojennej Cze-
chostowacji najmocniej widoczne byty w kregu artystéw skupionych w gru-
pie Devétsil. Rezyserzy Jindfich Honzl i Jifi Frejka, ktorzy cyrk postrzegali
jako zbawianie dla teatru awangardowego, zatozyli w roku 1925 Osvobozené
Divadlo (Teatr Wyzwolony), ktéry zapoczatkowal dziatalnos¢ konstrukty-
wistycznym eksperymentem Cirkus Dandin. Masowa popularno$¢ teatro-
wi wyzwolonemu przyniosto dopiero pojawienie si¢ dwdch genialnych klau-
néw: Jitiego Voskovca i Jana Wericha, ktérych autorskie rewie komediowe
staly si¢ objawieniem. Ich maski i makijaz byly inspirowane twérczoscig bra-
ci Fratellini, ale obaj stworzyli raczej teatralng klaunade sytuacyjno-stowna.
Stworzyli teatralne rozumienie postaci klauna i innych motywéw cyrkowych.
»,0dgrywajac” klaunéw, pokazali mozliwosci ,grania” cyrku, wplywajac na
czeski teatr od czaséw miedzywojennej awangardy az po powstanie orygi-
nalnych elementéw czeskiego nowego cyrku.

Kryzys modelu klasycznego

Cyrk tradycyjny przez niemal dwiescie lat reagowal na zmiany spoleczne,
a czasem nawet je inspirowal. Co takiego zatem stalo si¢ w latach siedem-
dziesigtych ubieglego stulecia, ze cyrk znalazl si¢ na granicy upadku, nie
miat zadnych nowych propozycji i przestal interesowaé masowa widownig?

Kluczowe dla odpowiedzi na to pytanie jest zrozumienie wyjatkowej pozy-
cji cyrku w przesztosci. Cyrk byt miejscem, w ktérym po raz pierwszy moz-
na bylo zobaczy¢, co tak naprawde potrafi czlowiek. Artysci kwestionowali

powszechne przekonania o fizycznych granicach mozliwosci ludzkich w kaz-
dej z cyrkowych dyscyplin. Cyrkowcy panowali nad dzikimi bestiami, maszy-
nami, bronig. Zobaczy¢ na zywo egzotyczne zwierzeta, podobnie jak tubylcow

z innych kontynentéw, mozna bylo jedynie w cyrku. Swiat nie byt potaczony,

1 Tamze,s.173.

12 [M. Leyko, Rezyser masowej wyobrazni. Max Reinhardt i jego teatr dla pieciu tysiecy, £6dz 2002;
J.Copeau, Naga scena, przet. M. Skibniewska, Warszawa 1972; W. Meyerhold, Przed rewolugjq, przet. A. Dra-
wiczi J. Koenig, Warszawa 1988. Por. artykut P. Stangreta zamieszczony w niniejszym tomie — przyp.red]
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rzadko podrézowano, mozliwo$¢ ogladania na wtasne oczy egzotyki i sen-
sacji oferowal wlasnie cyrk. Raz na jakis$ czas przyjezdzal na rynek albo fgke
za miastem, a ludzie odwiedzali go, aby w napigciu oglada¢ to, co najnowsze,
by ,zobaczy¢ niewidziane”. Wszystko jedno, czy byly to umiejetnosci jez-
dzieckie, artysci innych dyscyplin cyrkowych, czy - w pdzniejszych czasach

- tresowane lub pokazywane w zwierzyncach egzotyczne zwierzeta. Program
cyrkowy zaskakiwal widzow i budzit silne emocje. Artysci poruszali si¢ na
krawedzi mozliwosci fizycznych, widzowie mogli stawa¢ sie $wiadkami dra-
matycznych wypadkéw koniczacych sie $miercig wykonawcy lub trwalymi
konsekwencjami zdrowotnymi. W ten sposéb wywotywano strach i skrajne
emocje, a widownie cyrkow zapelnialy sie do ostatniego miejsca.

Czasy sie zmienialy, zmienial si¢ tez program. Atmosfere napiecia roztado-
wywali klauni, pojawialy sie nowe dyscypliny artystyczne, akrobacje na zie-
mi i w powietrzu, trapez, zonglerka, strzelanie z réznych rodzajow broni (az
po armaty wyrzucajace ,,ludzi-pociski” pod kopule namiotu). Wraz z wynale-
zieniem bicyklu na arenie pojawili sie rowerzysci cyrkowi prezentujacy kolar-
stwo artystyczne, monocykle na ziemi i na linie. Gdy pojawily si¢ motocy-
kle - cyrk zaproponowat jazde w kuli $mierci i szereg dalszych tego rodzaju
atrakcji. Oprocz egzotycznych zwierzat prezentowano takze barwne posta-
cie ludzkie. W §lad za postgpujaca kolonizacja globu na arenach pojawiali si¢
tancerze z Afryki, Indianie, Chinczycy, a cyrk stal si¢ oknem na $wiat peten
sensacji i osobliwosci.

Wraz z przeniesieniem si¢ cyrku z budynkéw pod namioty i do podrézu-
jacych taboréw powstaly setki zespolow rdéznej wielkosci, z ktorych liczne
poszukiwaly jakichkolwiek atrakeji zdolnych przyciagnaé¢ widownie. Cze-
sto im mniejsza byla trupa cyrkowa, tym wieksze osobliwo$ci przywozita ze
soba. Niektore zespoly byly raczej gabinetami dziwéw niz cyrkami: pokazy-
wano bliznieta syjamskie, kobiety z brodg, liliputéw i wiele innych fascynu-
jacych éwczesne spoleczenstwo potwornosci, czesto jedynie udawanych. Bez
wzgledu na poziom, uczciwo$¢ i gust, cyrki rézniace si¢ pod wieloma wzgle-
dami Iaczylo jedno - towarzyszaca im atmosfera sensacji. Byly miejscem pre-
zentacji ,niestychanych” umiejetnosci zwierzat i ludzi. Miejscem wywotywa-
nia szalonych emocji i kontaktu z egzotyka. Miejscem, ktdre odwiedzalo sie,
by ,,zobaczy¢ swiat”.

Kiedy cyrk przenidst si¢ pod namioty i do taboréw, przez dlugi czas kusit
widzéw takze mozliwoscig zobaczenia ol$niewajacego widowiska, przezna-
czonego pierwotnie jedynie dla bogatych arystokratéw. Z pewnoscia poziom
wielu trup nie spadt znaczaco wraz z przeniesieniem si¢ pod brezent namiotéw.
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Trzeba jednak uswiadomi¢ sobie, ze nowi widzowie — mieszkancy mniejszych
miast i wsi — fakneli wszystkiego, co cyrk przywozil, nie majgc zadnej innej
mozliwosci, by zobaczy¢ oferowane przez cyrk sensacje.

Dzi$ codzienny kontakt ze §wiatem za posrednictwem mediéw i technologii
komunikacyjnych, Internetu, sieci spoteczno$ciowych, czyni z nas wymaga-
jacych widzow. Wszystko to, co interesujace, dziwaczne, sensacyjne, rekordo-
we, czy z jakichkolwiek wzgledéw wyjatkowe, dociera do nas w kilka minut,
gdziekolwiek na $wiecie by si¢ nie zdarzylo. Uwzgledniajac réznice cywili-
zacyjne, cyrk w okresie jego $wietno$ci mozna traktowa¢ jako miejsce kon-
taktu ze §wiatem, sposob na podiaczenie si¢ do ,,globalnej sieci”.

Tradycyjne state numery i programy cyrkowe byty zawsze uzupelniane przez
nowosci i uzaleznione od aktualnie panujacej mody. Problem lezal jednak
w tym, Ze cyrk trwal przy swoich podstawowych zasadach, nie przestajac by¢

sjarmarkiem sensacji” wtloczonym w estradowy program. Tymczasem $wiat
sie zmienil, cyrk przestat wigc by¢ popularnym $rodkiem przekazu, pokazu-
jacym publiczno$ci najnowsze sensacje. Radio, kinematografia, telewizja sta-
waly sie coraz fatwiej dostepne, ludzie podrézowali, poznajac §wiat. Wszyst-
ko, czego wczeséniej szukali w cyrku, mogli zobaczy¢ na wlasne oczy lub
w mediach. Zdecydowanie zmienit si¢ stosunek opinii publicznej do ochro-
ny przyrody i wykorzystywania zwierzat. Zmienily si¢ wyobrazenia o boha-
terstwie, ktorego przestano szuka¢ w cyrku. Dokonala si¢ réwniez catkowi-
ta zmiana stylu zycia, w tym sposobow spedzania czasu wolnego.

W okresie rosngcej powojennej prosperity w Europie Zachodniej tra-
dycyjny cyrk prawie sie nie zmienil - w przeciwienstwie do spote-
czenstwa. Roslo poczucie zadowolenia z zycia prywatnego, rozwineto
sie wiele dziedzin sportu, powstawaly nowe hobby, natomiast star-
sze dziatania wspolnotowe o ludowym charakterze — jarmarki, $wie-
ta wiejskie, koscielne i rodzinne - stracily na atrakcyjnosci, podob-
nie jak dziatalno$¢ dawnych stowarzyszen i zwigzkow stuzacych
najrozmaitszym kregom zainteresowan. W zwigzku z tymi zmiana-
mi inaczej definiujemy estetyke, sprawnos¢ fizycznag, postep i produk-
cje, charakter, odwage, hierarchie w relacjach miedzyludzkich, ale
tez miedzy czlowiekiem a zwierzeciem. Wraz z rozwojem $rodkéw
transportu widz staje si¢ bardziej wymagajacy, poniewaz jest w stanie
przemieszczaé si¢ na duze odlegloéci i poréwnywac ze sobg propozy-
cje i wydarzenia. Opinia publiczna, wcigz zafascynowana rozwojem
$rodkéw komunikacji, nie podziwia juz cyrkowej odwagi i zaczyna
ocenia¢ ja jako co$ podrzednego i staromodnego.
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Cyrk ma dzi$ potezng konkurencje w postaci kina, radia, telewizji,
Internetu, uczestniczy w ich szybkim rozwoju. Catkowita zmiana
stylu zycia zachodniego $§wiata jest niszczgca dla tradycyjnej sztuki
cyrkowej. Kosztowne funkcjonowanie trup cyrkowych staje sie nie-
oplacalne. Zatrudnienie duzej grupy ludzi, opieka nad licznymi zwie-
rzetami, transport w dobie kryzysu paliwowego, wynajem miejsc na
przedstawienia sg dzis$ coraz trudniejsze. Cyrk stopniowo traci swo-
ja atrakcyjnos¢, najlepszych artystéw i wierng publiczno$¢, a przede
wszystkim - nadziej¢ zmiany na lepsze.

W czasie tego kryzysu stopniowo odchodzi wiele cyrkowych staw:
Médrano, Bureau, Lamy i Amar ogtaszajg upadlos¢, a bankructwo
cyrku Jean-Richard w 1978 roku (najbardziej prestizowego cyrku
francuskiego tej epoki) jest niejako ogloszeniem definitywnego kon-
ca ery wielkich cyrkéw. Mimo to niektérym cyrkom réznej wielkosci
i jakos$ci udaje sie przetrwac i przezy¢. Wydaja sie one mniej podle-
ga¢ trudno$ciom ekonomicznym i aktualnemu rozwojowi stylowe-
mu. Ich nazwy zmieniaja si¢ szybko, koszty funkcjonowania zosta-
ja ograniczone do minimum, skuteczniej wykorzystuje sie system
pomocy wzajemnej w ramach rodziny, artysci optacani sa udziatami
w zyskach, zatrudnia sie cyrkowcédw ze Wschodu, a budzety uzupel-
nia dzigki loteriom sprzedawanym w trakcie przedstawien i warszta-
tom prowadzonym w sezonie zimowym. Wigkszo$¢ z tych rozwig-
zan i dzialalno$ci pomocniczej odciaga jednak uwage od tworczego
poszukiwania sposobéw pomocy cyrkowi w oparciu o jego wlasne
$rodki, sztuke i tradycje. W nowej sytuacji i w zmieniajacym si¢ spo-
teczenstwie jeszcze mocniej poglebia to kryzys tradycyjnego cyrku.

Tak wigc w latach siedemdziesigtych XX wieku cyrk zostal w tyle

za $§wiatem, ktéry wezesniej w nieco balamutnej wersji pokazywat,
wedrujgc z miasta do miasta. Nagle stal sie zwietrzalg atrakcja zare-
zerwowang dla dzieci, bo dzi$ tylko je mozna jeszcze czyms$ zasko-
czy¢. A poniewaz w tym czasie utracil nie tylko wielu widzéw, ale
rowniez ludzi ze swojego srodowiska, nagle realna stala si¢ grozba
zaniku umiejetnosci przekazywanych od wiekéw, a wraz z nim —
zaglada calego gatunku rozrywki. Cyrk nie wyksztalcil bowiem sta-
bilnego systemu edukacyjnego, a z obawy przed konkurencja wie-
dze przekazywano wyltacznie wewnatrz zespotéw lub w rodzinach,
z pokolenia na pokolenia.
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Sylvestre Barré bezradno$¢ cyrkowcdw opisuje nastepujaco:

Postugujac si¢ argumentami w stylu ,,urodzilismy sie w cyrku”,

»czlowiek nie pozbywa si¢ cyrkowego wychowania” i ,nie umiemy nic
innego” dawni cyrkowcy stracili pewnos$¢ siebie, a ich §rodki wyrazu
staly sie proste i tatwe do odtworzenia. Arty$ci skupiajg si¢ na zacho-
waniu odziedziczonej wiedzy, ktadg nacisk na wykonanie i technike
w najprostszym znaczeniu. Skupiajg si¢ na relatywnie niewymagaja-
cej publicznosci — dzieciach. Fantazja i innowacyjnos¢ nie sa w cenie,
przedstawienia nie sg dzi§ w stanie ani szokowa¢, ani stawia¢ nowych
pytan, bo sa konformistyczne, przygotowane dla przecietnego widza.
Pojawiajg si¢ elementy kultury masowej (disneyowskie postacie, czy-
telne i egzotyczne tematy itp.), stuzace celom reklamowym. Przedsta-
wienia w zatrwazajacej wiekszosci sg pozbawione inwencji, cigza ku
standaryzacji i sg zagrozone infantylizmem®.

Utrzymywany przez pokolenia model niesystematycznego przekazywania
umiejetnosci zdobytych w rodzinie w ramach konkretnych dyscyplin cyr-
kowych stat si¢ nagle zagrozeniem dla przetrwania sztuk rozwijanych przez
stulecia. Wigkszo$¢ potomkow artystow cyrkowych w czasach najwieksze-
go kryzysu nie wigzala swojej przyszlosci z cyrkiem i - co zrozumiale - sta-
rala sie uciec ze srodowiska ,,bez perspektyw”. W nowoczesnym, rozwijaja-
cym si¢ spoleczenstwie samo urodzenie si¢ w cyrkowej rodzinie przestalo
by¢ wystarczajacym argumentem dla koniecznosci kontynuowania rodowej
tradycji. Tradycyjny cyrk natrafil tym samym na kolejny powazny problem.
Brakowato wsparcia nastepnego pokolenia, odczuwajacego naturalng potrze-
be rozwijania cyrku. Wéréd potomkéw rodzin cyrkowych ciagle ubywato
mlodych pasjonatéw, za$ adepci sztuki cyrkowej przychodzacy z zewnatrz
czesto nie byli akceptowani przez nestoréw. Srodowisko cyrkowe zaptacito
fatalng cene za wlasng izolacje i pozorny elitaryzm.

Nowa polityka cyrkowa we Francji

W okresie kryzysu tradycyjnego cyrku powstaje wiele teatréw ulicznych. Nie-
ktére zespoly zainteresowaly si¢ poetyka cyrku, dyscyplinami cyrkowymi
iromantyczng, staro§wieckg otoczka ludycznych rozrywek. Rdwnoczesnie cze§é
dyrektoréw tradycyjnych cyrkéow, swiadoma wartosci dziedzictwa, ktdrego byli

13 S.Barré, dz. cyt, s. 38-40.
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depozytariuszami, zdecydowala si¢ podja¢ dzialania zapobiegawcze. Poprzez
zalozenie w 1972 roku pierwszej w Europie Zachodniej cyrkowej ,,szkoly wyz-
szej” - Ecole Nationale des Arts du Cirque - Pierre Etaix i Annie Fratellini zde-
cydowali si¢ walczy¢ z grozba catkowitego upadku czy wrecz likwidacji cyrku.
Nie tylko oni wérdd wybitnych postaci wywodzacych sie z tradycyjnych zespo-
tow cyrkowych uswiadomili sobie, ze sztuka ta znalazta si¢ na samej krawe-
dzi unicestwienia. W roku 1974 aktorka Silvia Monfort i dyrektor cyrku Alexis
Griiss zalozyli akademie cyrkowa I’Ecole au Carré. Dzieki temu oraz kolejnym
odwaznym krokom udalo si¢ stworzy¢ systematyczny program nauczania sztuk
cyrkowych, ktory otwierat cyrk takze dla adeptow spoza rodzin cyrkowych, by
swoja pasja pomogli przelama¢ kryzys. Francja dotaczyla w ten sposéb do kra-
jow takich jak ZSRR, gdzie w 1928 roku zostala zalozona pierwsza na $wiecie
panstwowa szkota cyrkowa, i do Chin, gdzie nauka sztuk akrobatycznych po
roku 1949 réwniez stala si¢ czescig panistwowego systemu edukacji.

W 1976 roku w Monako powolano do zycia miedzynarodowy festiwal cyrko-
wy z siedzibg w Monte Carlo. W Paryzu w roku 1979 Dominique Mauclair
zalozyt Festival Mondial du Cirque de Demain, ktéry dla wielu pézniejszych

absolwentow zakladanych wlasnie szkét sztuk cyrkowych stat si¢ miejscem

pierwszej publicznej prezentacji zdobytych umiejetnoéci. Festiwal odbywa

sie¢ w historycznym budynku Cyrku Zimowego, Cirque d’Hiver, w ktérym

obecnie ma siedzibe tradycyjny zespot cyrkowy Bouglione. Te pierwsze dzia-
tania na rzecz ochrony cyrku tradycyjnego doczekaly si¢ licznych kontynua-
cji i zapoczatkowaly burzliwg dyskusje na temat zasadnosci wlaczenia bogatej

tradycji cyrku w obszar francuskiego dziedzictwa kulturowego, a tym samym

- w panstwowy system wsparcia. ,,[Jej] kontynuacja byla takze debata politycz-
na dotyczaca cyrku, podejmujaca pytanie o spoleczny sens tej sztuki, o tozsa-
mo$¢ kulturowa poszczegdlnych narodéw, i o konflikt miedzy sztuka uznawa-
ng a marginalng. W efekcie powstala unikalna francuska polityka cyrkowa™.
W 1979 i w 1980 roku powstajg pierwsze stowarzyszenia, ktdrych celem jest
rozwdj cyrku i wspieranie edukacji cyrkowej. W 1982 roku dochodzi do zjed-
noczenia tych organizacji i powstaje ASPEC (I’Association Pour le Soutien, la

Promotion et I'Enseignement du Cirque).

Do zwigkszenia zainteresowania przebiegiem tego wieloletniego procesu rato-
wania cyrku, ktory rozpoczal si¢ we Francji, przyczynity si¢ obie grupy: twor-
cy tradycyjnego cyrku i arty$ci spontanicznie formujacej sic odmiany teatru
ulicznego, ktéra w celu jednoznacznego samookreslenia zaczyna nazywac si¢

14 P Jacob, dz, cyt, s. 116.
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nowym cyrkiem. Obydwa obozy, o odmiennej ideowej proweniencji, zaan-
gazowaly sie w rozwoj ,,swojego” cyrku z wlasnych pobudek. Pomogli sobie
nawzajem, ale — przede wszystkim - samemu cyrkowi. Nowy cyrk przyniost
nowe wizje, ktérych brakowalo cyrkowi tradycyjnemu, a cyrk tradycyjny
wnidst znajomos¢ sztuk cyrkowych i che¢ przekazywania ich dalej nowym
zainteresowanym. Obie strony nie tylko wzajemnie na siebie wplynely, ale
bez siebie nawzajem z pewnoscia nie bylyby w stanie zdoby¢ wsparcia pan-
stwowego, ktore pomogto uratowac sztuke cyrkowsa jako taka.

We Francji rozpedzona lawina restrukturyzacji postepowala: w potowie lat
osiemdziesigtych zarzad nad francuskimi cyrkami przekazano z Minister-
stwa Rolnictwa do Ministerstwa Kultury, a w 1987 roku ASPEC przeksztalcito
sie w ANDAC (I’Association nationale de développement des arts du cirque):

Dziatalnos¢ ANDAC byla i wcigz jest bardzo istotna, zwlaszcza dzieki
nawigzaniu dialogu miedzy tradycyjnym a nowym cyrkiem, dotykajace-
go rzeczywistych probleméw obydwu z nich. Tradycyjny cyrk reprezen-
towaly najwieksze osobistosci tej epoki — np. Bouglione, Pinder i inni®.

W 1985 roku minister kultury Jack Lang uroczyscie otworzyl szkote cyrkowa
Ecole Supérieure des Arts du Cirque (ESAC), ktéra stala sie czescig Centre
national des arts du cirque (CNAC) - Narodowego Centrum Sztuk Cyrko-
wych w Chalons-sur-Marne (dzisiejszym Chalons-en-Champagne), zato-
zonego z inicjatywy artystow nowego cyrku. Centrum stalo si¢ nowoczes-
na wyzsza szkota sztuk cyrkowych wspdtpracujaca z najlepszymi artystami
i zawodowcami, kontynuujacg program panstwowej $redniej szkoty w Ros-
ny-sous-Bois na peryferiach Paryza:

Program w CNAC sklada si¢ z uniwersalnej wiedzy i nie zmusza
ucznia do pracy wylacznie nad jednym wlasnym numerem. Celem
nauki jest wigczenie studenta do kolektywu, a tym samym pomoc
w powstawaniu nowych form cyrkowych'.

Przedstawienia finalowe absolwentéw kolejnych rocznikow staty sie wycze-
kiwanym wydarzeniem, a niektére z nich tryumfowatly na réznych festiwa-
lach, w tym na festiwalu w Awinionie.

15 M. Maleval, Eléments pour une approche critique du nouveau cirque, Collection Arts 8 / Théatre.
L'Harmattan, Paris 2001, s. 82. [Zob. takze: M. Maleval, Lémergence du nouveau cirque: 1968-1998,
Paris 2010 — przyp. red]

16 Tamze.
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W roku 1993 z inicjatywy francuskiego Ministerstwa Kultury powstaje insty-
tut dokumentacji teatru ulicznego Hors-Les-Murs, ktory dwa lata pdzniej

rozszerza swojg dzialalno$¢ réwniez na obszar nowego cyrku i staje si¢ naro-
dowym instytutem wspierajagcym rozwoj cyrku i dokumentujgcym jego doko-
nania (Centre national de ressources des arts de la rue et des arts du cirque).
Praca Hors-Les-Murs jest najlepiej widoczna w tworzeniu dokumentacji,
mediateki, stron internetowych, wydawaniu kwartalnika Arts de la Piste, poz-
niej przeksztalconego w Stradda, opracowywaniu danych wszystkich zespo-
téw, instytucji i festiwali teatru ulicznego i nowego cyrku, wychodzacym

zbiorczo co dwa lata w obszernym informatorze Le Goliath, a takze w orga-
nizacji konferencji, networkingu i spotkan profesjonalistow z tej dziedziny.

Szczytowym momentem procesu ratowania cyrku, zakonczeniem jego gle-
bokiego kryzysu byto we Francji ogloszenie roku 2001 rokiem cyrku, z czym
wigzalo si¢ znaczne wsparcie finansowe Ministerstwa Kultury i ogromne
zainteresowanie widzow.

Cyrk socjalistyczny

Sytuacja we Francji, ktora jako pierwsza podjeta wysitek ratowania stabngcej
sztuki cyrku - i w calej zachodniej Europie, gdzie kryzys tradycyjnego cyrku
nastgpil w podobnym okresie i z podobnych przyczyn - zdecydowanie réznita
si¢ od sytuacji w krajach bytego bloku wschodniego. Réznice byly zauwazalne
takze miedzy poszczegdlnymi panistwami socjalistycznymi Europy Srodkowej
i Wschodniej. Specyficzna byla sytuacja w totalitarnym Zwiazku Radzieckim”.

W socjalistycznej Czechostowacji proces unarodowienia przedsigbiorstw cyr-
kowych zaczat sie w roku 1948. Zakonczono go trzy lata pdzniej, kiedy komuni-
styczne urzedy odebraly prywatnym przedsiebiorcom i prywatnym zespolom
caly majatek, zwierzeta, wyposazenie i technike, przekazujac je pafistwowemu
przedsiebiorstwu Ceskoslovenské cirkusy, variété a lunaparky. Pomimo kilku
prob nigdy nie powotano ciaglego i systematycznego systemu nauczania sztuk
cyrkowych, a cyrkowcéw objela jeszcze wigksza niz dawniej izolacja spotecz-
na. Upanstwowienie spowodowalo dezorientacje srodowiska. Artysci znalez-
li sie nagle pod kontrola urzednikéw, po grupowych przestuchaniach zosta-
li podzieleni na kategorie jako$ciowe wedtug sowieckich wzoréw, w ktérych
indywidualne ptace okre$lano na podstawie panstwowych tabel. Ze wzgledu

17 [Zob.tez artykut Z. Snelewskiej-Stempiert zamieszczony w niniejszym tomie — przyp. red]
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na stan techniczny zarekwirowanego wyposazenia, w 1953 roku w trase wyje-
chatyjedynie cztery duze cyrki panstwowe (Humberto, Kludsky, Krivan i Sar-
ka) oraz cztery mate (Cechie, Kamzik, Dunaj i Bivoj). W Pradze i Ostrawie
w drewnianych barakach funkcjonowaly stale cyrki Praha i Beskyd.

Srodowisko cyrkowe byto podatne na korupcje. Frustracja zwigzana z utrata
budowanego przez pokolenia majatku prywatnego i chaos organizacyjny w kie-
rownictwie cyrkow panstwowych pozwolity na powstanie silnie skorumpowa-
nego srodowiska, w ktérym decydowano o nominacjach poszczegdlnych rodzin
cyrkowych do przedsiebiorstw wysytanych na objazdy krajowe, tournée po kra-
jach Europy Srodkowej i Wschodniej, Zwigzku Radzieckim, ale okazjonalnie
réwniez po Europie Zachodniej i wyjatkowo — USA. Korupcja i poczucie nie-
sprawiedliwoéci powodowaly roztamy wsréd organizacji zrzeszonych w cyrku
panstwowym. Dyscyplina pracy byta w poszczegolnych cyrkach utrzymywa-
na sitg, masowa publicznosé¢ organizowano odgérnie w szkotach i w panstwo-
wych zaktadach przemystowych. Klopoty organizacyjne i artystyczne, utrata
widzdéw oraz bolesne programy naprawcze ratujace cyrk zachodnioeuropejski
byly przez propagande polityczna wykorzystywane jako przyklady niepowo-
dzen zachodniej prywatnej przedsigbiorczosci. Warunki sztucznie stworzone
przez panstwowe zarzadzanie jedynie odsuwaly problemy w czasie.

Po upadku komunizmu w 1989 roku szybko upadlo réwniez panstwowe przed-
siebiorstwo cyrkowe, a dziedzictwem silnej izolacji cyrkowcéw jest widoczna
do dzisiaj nieche¢ wobec jakiejkolwiek wspotpracy ,,ludzi z cyrku” z miody-
mi adeptami i artystami nowego cyrku. W Czechach i na Stowacji cyrk trady-
cyjny i nowy cyrk to dwie rownolegte, dosy¢ odlegte od siebie drogi wykorzy-
stania sztuki cyrkowej, z minimalnymi wzajemnymi wplywami i niezwykle
rzadkimi kontaktami. Maja zupelnie inng widownie i réznia si¢ takze w spo-
sobie produkgji. Cyrk tradycyjny to przedsiebiorstwo rozrywkowe w kon-
kurencyjnym srodowisku, natomiast grupy nowego cyrku szukajg oparcia
w systemie grantowym wspierajacym sztuke, korzystaja z mozliwosci wspot-
pracy europejskiej, systemu rezydentur i pobytéw, ktére pozwalaja im w zdo-
bywaniu wiedzy i do§wiadczenia.

Cirque nouveau - proby systematyki

Francuski teoretyk sztuki Sylvestre Barré podjat probe rozréznienia funkcjo-
nujacych dzis$ sztuk cyrkowych. Podzielil je na cztery grupy: cyrk nostalgii,
nowatorski, nowy i wspolczesny. Pézniej pojawily sie jeszcze dalsze termi-
ny - cyrk ,,dzisiejszy”, ,aktualny” lub po prostu ,,cyrk”. Te proby rozréznien
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i definicji wynikaja z potrzeby opisania specyfiki i okreslenia réznic pomie-
dzy poszczegdlnymi fazami etapow rozwojowych cyrku. Jak precyzuje Jean
Michel-Guy:

Nowy cyrk stawial sobie za cel stworzenie ,teatru totalnego”, nato-
miast cyrk dzisiejszy, bardziej choreograficzny, idzie jeszcze dalej -
nie boi si¢ prob ,,sztuki totalnej”. Oba te nurty przyczynily sie do
rozwoju i zmian we wszystkich dyscyplinach sztuki cyrkowej. Dzig-
ki dialogowi, a takze i konfliktom pomiedzy nimi zmieniat sie takze
ten cyrk, ktéry dzi§ nazywamy ,tradycyjnym”. Ale rozwdj ciagle trwa
i nie jest to zaskakujace, kiedy pomiedzy cyrkowym klasycyzmem

a awangarda napotykamy pojecia takie jak ,,nowy cyrk tradycyjny”
albo ,.tradycyjny nowy cyrk™®.

W tych dwdch osobnych srodowiskach w potowie lat siedemdziesigtych XX
wieku powstaly dwa odmienne typy innowacyjnych produkcji cyrkowych.
Sylvestre Barré nazwal je cyrkiem nostalgii oraz cyrkiem nowatorskim™.

Cyrk nostalgii

Kiedy w 1974 roku aktorka Silvia Monfort przekonata Alexisa Griissa, dyrekto-
ra tradycyjnego cyrku noszacego jego nazwisko, by w ramach przygotowan do

obchoddéw dwusetlecia pierwszego spektaklu Philipa Astleya w Paryzu przy-
gotowal jeden spektakl w starym stylu, nie przypuszczata, jakie skutki bedzie

mial ten, w pierwotnym zamierzeniu, jednorazowy projekt. W czasach naj-
glebszego kryzysu cyrku dyrektorowi tradycyjnej trupy udalo sie przygotowac

spektakl, ktdry osiagnat fenomenalny sukces. Griiss wykorzystal do§wiadcze-
nie twdrcy programu opartego na mistrzowskiej sztuce woltyzerskiej, a Mon-
fort wykazala si¢ wyczuciem w ozywianiu i materializowaniu realiéw oraz

atmosfery dawnego cyrku. Powstalo przedstawienie, ktore dalo nazwe nowe-
mu stylowi: cirque a l'ancienne — cyrk starego typu. Wkiad Monfort w odkry-
cie nowego kierunku byt zasadniczy. Jak podsumowuje Pascal Jacob:

Przy zachowaniu niezbednej czysto$ci formalnej oparta prace Griis-
sa na prawdziwej nowoczesnosci i obalita klasyczng estetyke charak-
terystyczng dla starego cyrku. Jej praca stuzyla raczej restaurowaniu,

18 Avant-garde, Cirque! Les arts. .., s. 1.
19 S.Barré, dz. cyt.s. 41 nast..
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a nie renowacji. Mimo to nowe przedstawienie zachowalto dawne ele-
menty. Inspirowane starymi rycinami numery cyrkowe przecinajg
bariere czasu i nadaja przedstawieniu bezczasowy wymiar i site kla-
syki. Dzielo inspirowane przez kobiete zwiazang z teatrem i woltyze-
ra uszlachetnilo wtérny, powielajacy sie cyrk, i polozylo fundamenty
pod jego przyszle modyfikacje™.

Udana wspoélpraca teatralno-cyrkowa wskazata kierunek mozliwego roz-
woju innym trupom cyrkowym, co oznaczalo takze znaczny sukces finan-
sowy. Wariacje na temat ,,cyrku starego typu” sg zbiorczo nazywane cyr-
kiem nostalgii lub neoklasycystycznym. Taki cyrk, zmierzajacy naprzdd, ale
$wiadomie pozostajacy réwniez i w przeszloéci, rozwijal si¢ o wiele gwal-
towniej niz mozna bylo si¢ spodziewaé. Dzigki temu nurtowi cyrk musiat
sie na nowo okreslic.

Zmiany w sposobach prowadzenia cyrku i w kreowanych tu procesach twor-
czych skutkowaly réwniez zasadniczymi zmianami w sposobie Zycia, prak-
tyce i nauczaniu artystow cyrkowych. W tego typu cyrkach zaczynajg si¢
pojawiaé pierwsi absolwenci nowo zatozonych szkél, przynoszacy ze soba
entuzjazm, nowe marzenia i pomysty. Dla dzieci tych ,,nowych tradycjona-
listow” cyrk staje sie wlasnym wyborem, jedng z wielu drdg, a nie wynikajg-
cym z sity bezwladu obowigzkiem rodzinnym kolejnych pokolen. Tradycja
cyrkowa zyskuje tym samym inny sens i przestaje by¢ wylacznie balastem.
Dla Valerii Fratellini staje si¢ ,,dziedzictwem duchowym i niepowtarzalnym
zapachem”. Do grupy cyrku nostalgii mozna zaliczy¢ réwniez Cirque Roman-
es Alexandra Romanes-Bouglione i Cirkus Roncalli austriackiego grafika
Bernarda Paula, pelnego sentymentu dla piekna starego cyrku. Ctibor Tur-
ba opisuje przemy$lany proces jego powstawania:

Paul kupit stare barakowozy, ktére od razu ewokujg podroz i jej
romantyzm, nawigzal do sentymentéw i ducha nomadyzmu, wyob-
razenia o tym, ,jak kiedy$ bylo wspaniale”. Do tego zdobyl secesyjne
latarnie, ploty i szyldy... Poniewaz to nowoczesny i inteligentny czlo-
wiek, wszystko miat doskonale przygotowane... Droga prowadzaca do
cyrku byla pelna wyjatkowych obrazéw”.

20 P Jacob,dz cyt,s. 31

21 K.Krdl, Novy cirkus — hovory s C. Turbou, ,Svét a divadlo” 1997, nr 1, 5. 105.
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Od tego momentu tradycji - odziedziczonej, odnowionej lub nabytej - nie uzy-
wa sie w sposob przypadkowy albo dzieki sile bezwtadu. Tworcy patrzg na nig

»Zzewnatrz” i zanim uzyja jej elementéw w konkretnym wystepie czy przedsta-

wieniu, dokonujg $wiadomej analizy. W tym ,,nostalgicznym cyrku tradycyj-
nym” wciaz jednak pojawia si¢ napiecie miedzy dwoma trudnymi do pogodzenia

ambicjami: staraniem zachowania starych zasad dzialania i form artystycznych

pochodzacych z glebi odziedziczonej historii oraz probg odnowienia i stworze-
nia nowego typu cyrku. Zaréwno Monfort, jak i Paul nie byli osobami zwigza-
nymi z cyrkiem. Zamiast typowych sloganéw konwencjonalnego cyrku méwia-
cych o tym, co ,,niestychane” albo ,,jeszcze wigksze”, cyrki nostalgii przywotuja

raczej skojarzenia dotyczace ,,autentycznosci”, ,,prawdziwej tradycji” i ,,starego

stylu”. Bezradny dotad cyrk tradycyjny zyskal innowacyjne idee z zewnatrz, ze

srodowiska innych sztuk — w tym wypadku ze strony teatru i sztuk plastycz-
nych. Okazalo si¢ wowczas, Ze umiejetno$¢ uchwycenia cyrku jako tematu - co

teatr i inne sztuki w minionych epokach czynity wielokrotnie — posiada row-
niez sam cyrk, czym byl w stanie pomdc sobie w dobie kryzysu.

Najwazniejszym osiggnieciem cyrku nostalgii jest przede wszystkim fakt, ze
cyrk sam w sobie stal si¢ gtéwnym tematem, uprzywilejowanym podmiotem
przedstawienia, zaproszeniem do dyskusji. Udalo sie w ten sposéb wytworzy¢
swego rodzaju skansen pokazujacy cyrk jaki istnial dawniej. Uzywa on jed-
nak otwarcie réwniez aktualnych elementdw, np. tancerki ubrane sa w ,,sta-
rym” stylu, ale maja wspolczesne fryzury i makijaz. Barré zauwaza:

Wiele wykorzystywanych metod zbliza przedstawienia cyrku nostal-
gii do nowego cyrku. Sg to: wspolpraca wielu tworcow, interdyscy-
plinarno$¢, zatrudnianie absolwentéw szkdt cyrkowych, rezyseria
wedtug scenariusza, wspolpraca z rezyserami spoza $rodowiska cyr-
kowego, korzystanie z grantéw itd. Przy tym jednak spektakl jako
taki pozostaje bez zmian, a artyzm wynika raczej z atmosfery, kostiu-
moéw i tworzacych sie tu relacji znaczeniowych™.

Cyrk nowatorski
Zupelnie innym podejsciem do cyrku odznaczaly si¢ zespoly, ktore Sylvestre

Barré nazywa cyrkami nowatorskimi. We wczesnym stadium, w potowie lat
siedemdziesiagtych, nowy cyrk powstat z tworczosci teatralnych buntownikéw,

22 S.Barré, dz. cyt, s. 43.
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ktérzy nie ukrywali swego podziwu i szacunku dla cyrku jako dla integral-
nego fenomenu. Interesowala ich przede wszystkim jego zwierzeco$¢, nie-
okiefznanie, pierwotna autentyczno$¢, marzycielstwo i romantyczne idee
oraz nomadyczny tryb zycia uprawiany w niezaleznej spotecznosci. Wymy-
$lajac i realizujac spektakle, stworzyli zupelnie osobny nurt. Wciaz podkre-
$lali swoja opozycyjno$¢ wobec cyrku tradycyjnego, bedacego czescig kultu-
ry, przeciw ktdrej protestowali i od ktérej od poczatku si¢ odcinali.

Te nowe grupy teatralne wypracowaly przedstawienia wedrowne, faczace
akrobatyke, teatr i wykonywang na zywo muzyke. Najczesciej zaczynaty jako
teatry uliczne, czgsto o radykalnym charakterze politycznym. W wiekszosci
znich pobrzmiewala jeszcze rewolucyjna atmosfera konca lat szes¢dziesiatych.

Demonstracje, czgsto w rozrywkowej formie, bez przemocy i z kwia-
tami we wlosach, staly sie sceng niezaleznego teatru, ktérego przed-
stawienia nie byly skierowane wylacznie do publicznodci, ale staly sie
wspolnym dziataniem widzow i aktorow™.

Grupy rodzacego si¢ nowatorskiego cyrku wystepowaly przeciwko domi-
nacji tekstu, poprzez uprawianie dyscyplin cyrkowych wchodzity w obszar
teatru fizycznego. Opieraly sie na metodach pracy Jacquesa Lecoqa, ideach
odkrywanego na nowo Antonina Artauda i innych teatralnych eksperymen-
tatoréw europejskiej awangardy miedzywojennej**.

Prekursorami francuskiego nowego cyrku byli Victoria Chaplin i Jean-Bapti- il. 80, str. 446
ste Thierrée, ktorzy swoj Cirque Bon Jour! zalozyli juz w 1971 roku. Program

z niewielkimi numerami akrobatycznymi stworzyli sami — w towarzystwie

dzieci, kilku gofebic i krolikow. Wystepowali w teatrze lub w matym namiocie

i udalo im si¢ wynalez¢ lekki, subtelny styl cyrkowy. Ten wyjatkowy rodzin-

ny cyrk stal sie zapowiedzig rodzacych sie p6zniej grup cyrku nowatorskiego.

Za date powstania nowego cyrku uwazany jest jednak rok 1974, kiedy Chri-
stian Taguet, zakladajac grupe Puits aux Images (Studnia Obrazéw) zapo-
czatkowal lawinowe powstawanie dziesigtek zespotéw cyrku nowatorskiego.
Powstaly wtedy cyrki: Trapanelle, Cirque Amour (przyszly Cirque Plume),
Cirque Barbarie oraz wiele innych.

23 M. Maleval, dz. cyt, s. 87.

24 [A. Artaud, Teatrijego sobowtdr, przet. J. Btoriski, Warszawa 1966; J. Lecoq, Ciato poetyckie. Naucza-
nie twérczosci teatralnej, przet. M. Hasiuk-Swierzbifiska, Wroctaw 201 — przyp. red]
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W roku 1971 Jules Cordier, zalozyciel Palais aux Merveilles (Patacu Cudéw)
zebral ostatnich potykaczy ognia, zongleréw i sitaczy rozrywajacych tancu-
chy. Tworcy programu zalozyli pdzniej wlasny zespo6l: Cirque Aligre. Nastep-
nie podzielil sie on na teatr jezdziecki Zingaro, kierowany przez Bartabasa
i ptasi kabaret Voliere Dromesko, pod dyrekcja Igora. Pierrot Bidon zalozyt
radykalny punkowy cyrk Archaos, Bernard Kudlak - poetycki Cirque Plume.
Przemiana Puits aux images w 1987 w Cirque Baroque symbolicznie zamyka
krag najbardziej znanych zespoldéw cyrkowych i postaci, ktorych twérczosé
zmienifa cyrk nowatorski w nowy cyrk.

Puits aux images tworzyla liczna grupa artystéw, ktéra wypracowata najwaz-
niejsze cechy cyrku nowatorskiego:

ArtySci usifowali odnowié utracong ludycznos¢ teatru, kierowali swoj
przekaz do wszystkich, czesto bezposrednio, na ulicy, mieszali gatun-
ki i opowiadali historie, zaréwno stowami, jak i bez stéw - za pomoca
umiejetnosci fizycznych®.

Zespoly wywodzace si¢ z Puits aux images czesto tworzyly swoje wlasne
autorskie przedstawienia, grane w seriach, czasem przez kilka sezonéw. Kaz-
dg z tych grup tworzyl staly zespol, ale niektorzy artysci migrowali pomie-
dzy poszczegolnymi sktadami, co zapewnialo naturalng zmienno$¢ propozy-
cji poszczegolnych kompanii. Nie sposob jednak méwic o typowej dla cyrku
tradycyjnego wymianie numeréw w programach. Tutaj przejscie do innego
zespotu oznaczalo zgode na ideowy i artystyczny kierunek okreslajacy cha-
rakter grupy. Poszczegdlne zespoty szybko wypracowaty wiasna stylistyke,
dokonaly selekcji srodkéw wyrazu i tematow. Pierwsze lata ich istnienia byly
poswiecone wlasnie poszukiwaniom i dyskusjom. Dlatego niektore grupy,
pomimo osiggnietej renomy, zmienialy nazwy, rozpadaly si¢ na kolejne skta-
dy. Artysci cyrku nowatorskiego znajdowali sie w ciaglym ruchu.

Witasnie ten poczatkowy czas poszukiwania wlasnej stylistyki, zmian i nagtych
rezygnacji, jest opisywany jako okres cyrku nowatorskiego. W momencie
osiggniecia stabilnosci i podstawowego zdefiniowania stylu poszczegdlnych
zespoldéw zaczynamy moéwi¢ o nowym cyrku. Floriane Gaber twierdzi, ze to
wlasnie Archaos, Zingaro, Cirque Baroque i Plume staly si¢ ,katalizatorami
nowych $rodkéw wyrazu na granicy gatunkoéw sztuki pierwszego pokolenia
nowego cyrku. Swoim dzietem zdefiniowaty bezposrednio ten nowy gatunek

25 P Jacob, dz. cyt, s. 1.
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i jego ré6znorodno$¢™. Innymi waznymi grupami tej pierwszej fali nowego
cyrku s3: Grande Margeritte, ktora przeksztalcita sie w Cirque du Docteur
Paradi; Les Oiseaux fous; Le Cirque du Grand Céleste; Compagnie Foraine;
Compagnie des Saltimbanques.

W strone definicji nowego cyrku

Powstanie cirque nouveau, jak nazywane sg zespoly z tej pierwszej dekady
(1975-1985), definitywnie podzielito §wiat cyrku na dwa obozy. Swiat nowego
cyrku jest z pewnoscia bardziej zauwazalny i spektakularny, i oferuje prace
znacznie wiekszej ilosci absolwentow szkél cyrkowych.

Termin ,,nowy cyrk” - ktéry powstat przede wszystkim dla odréznienia si¢ od
tradycyjnej formy cyrku - okresla diametralnie rozne poetyki. Z jednej strony
to np. Cirque Aligre, duchowy poprzednik Voliére Dromesko i Zingaro, gdzie
pracowalo sie rdwniez z konimi i estetyka opartg na realiach wsi i folkloru; z dru-
giej — sytuujacy sie w ostrym kontrascie punkowy zespot Archaos, tworzacy
swoje spektakle w stylistyce industrialnej. Zespdt stopniowo rezygnowat z okra-
glej areny, wykorzystywat wielkoformatowe projekcje filmowe, a zamiast koni
uzywali motocykli, a nawet ciezaréwek czy traktoréw, opowiadajac o zagroze-
niach cywilizacyjnych, na przyklad o inzynierii genetycznej. Nowy cyrk stwo-
rzyla zatem tematyczna i estetyczna réznorodnos¢ poszczegélnych zespotow.
Jean Marc Lachaud stwierdza, ze nowy cyrk od dwudziestu lat wykorzystuje

dramaturgie jako stan umystu przedstawienia cyrkowego i scenogra-
fie jako chaotyczng konfrontacje wszystkich gatunkow sztuki, ktéra
usituje zunifikowad i spoi¢ wszystkie gatunki artystyczne, takze i te,
ktdre nie sg jeszcze uznawane. Efektem moze by¢ chyba tylko abso-
lutne odrzucenie granic miedzy poszczegélnymi gatunkami sztuki”.

Wartoéciami artystycznymi tworzacymi spektrum mozliwosci nowego cyrku
staly sie: absurd, prowokacja, humor, bajkowo$¢. Réznorodnos¢ tych ekspe-
rymentow stoi w sprzecznosci z jednorodnoscia ustalonej estetyki tradycyj-
nego cyrku, ktorej atrybutami sg np. wszechobecna czerwien, cekiny, muzy-
ka instrumentéw detych oparta na rytmice wojskowego marsza, stylistyka
ludowych oleodrukéw itd.

26 F. Gaber, Naissance d'un genre hybrid, [w] Le Cirque au Risque.. ., s. 62.

27 J-M.Lachaud, Promesses et limites du mélange, [w] tamze, s.77.
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Jedna, ogolna definicje nowego cyrku mozna wobec jego réznorodno-
$ci sformutowacd tylko w zarysie, wskazujgc na cechy wspolne:

Przedstawienia nowego cyrku powstaja czesto w kolektywnym proce-
sie twdrczym;

Tworcy nowego cyrku korzystaja z dyscyplin cyrkowych do two-
rzenia ztozonych metafor, siegaja po techniki cyrkowe, by opowia-
da¢ historie, tworzy¢ artystyczne obrazy lub wykreowac specyficzna
atmosfere.

Zaprezentowanie najwyzszego poziomu wykonania, ryzyko wpisane
w poszczegolne numery lub pokazywanie niezwykloéci s3 w nowym
cyrku motywacja drugorzedna.

Wigkszoé¢ zespoléw nowego cyrku nie wykorzystuje juz zwierzat

w pokazach (czy to z powoddw ekologicznych, czy ekonomicznych).
Pojawiaja si¢ jednak wyjatki (np. konie i kury w spektaklach Zin-
garo, ptaki w spektaklach grup Voliére Dromesko i Bouda), ponie-
waz nowy cyrk nie oznacza kategorycznego odrzucenia zwierzat, ale
zmiang ich pozycji i 16l w spektaklu. Tresowane zwierzeta to dome-
na cyrku tradycyjnego, zwierzeta nowego cyrku wnoszg do przedsta-
wienia pierwiastek zwierzecos$ci i dzikosci, wspottworza wykreowa-
ny $wiat.

W Zingaro kon jest rownym partnerem dla czlowieka. W grupie Bouda kury
i psy ubarwiajg Zycie cyrkowcéw, a marabut ingeruje w subtelng scene z tan-
czaca marionetka, ktorej dodaje jeszcze zycia. Zwierzeta pelnig tu funk-
cje znaczeniows i scenograficzng. W niektorych przedstawieniach Archao-
su zwierzeta sg czyms$ nieuchwytnym, istnieja wylacznie jako mechaniczne
zjawy poruszajace si¢ wokol ludzi po peryferiach swiata. W przetomowym,
sio6dmym przedstawieniu dyplomowym CNAC, Krzyk kameleona, kamele-
on krzyczy, ale nigdy si¢ nie pojawia, pokazywany jest za to uklad taneczno-
-akrobatyczny stylizowanego $limaka. Wigkszo$¢ z pozostalych zespotow
w ogoble nie ma w swoim programie zwierzat.

Wedtug Jean-Michela Guya, oprécz odrzucenia numeréw ze zwierzetami
w tradycyjnym stylu, nowy cyrk zrezygnowat ze wszystkich kodyfikacji cyr-
ku tradycyjnego, proponujac spektakle w ktérych brak:
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okragtej areny (Cirkus Cirkor kazde przedstawienie odgrywa w spe-
cjalnej przestrzeni, Archaos na ztomowiskach, Jérome Thomas -
w miejscach zwyczajnych);

struktury variété, czyli serii numeréw bez logicznego powigzania
(Zingaro, Voliére Dromesko);

stopniowania trudnosci i napiecia wewnatrz poszczegdlnych numeréws;

estetyki przedstawienia korzystajacej z typowych elementéw i symbo-
li cyrkowych.

Rezygnujac z kodyfikacji, nowy cyrk walczyl réwniez z ideologia, lezaca
u podstaw cyrku, sktadajacej sie z nastepujacych przekonan:

cztowiek jest wladcg, rywalizujagcym ze zwierzetami i ujarzmiajacym je;
kobieta jest zawsze petna gracji i pociagajaca seksualnie;

publicznos¢ nalezy wprowadzi¢ w emocjonalny trans, zacierajacy
roznice spoleczne;

czas jest strukturg zamknietg, kotows, fatalistyczng (historia powta-
rza sie, tak jak spektakl opiera sie wylacznie na powtérzeniach);

dziecko to: najwazniejszy odbiorca i krytyk (méwi zawsze prawde),
przyszly dorosly (ktérego nalezy w odpowiedni sposéb wychowac);

wszyscy jeste$my ,wiecznym dzieckiem” (cale zycie pozostaniemy
dzie¢mi);

cyrk jest jednocze$nie mistyczny i prozaiczny, bogaty w swoim ubo-
stwie, dumny ze swojej marginalnosci, arystokratyczny i ludowy, roz-
rywkowy i sensacyjny;

nalezy pokonywac samego siebie (a w spektaklu naraza¢ swoje Zycie
na prawdziwe niebezpieczenstwo)*®.

28 J-M.Guy, dz. cyt.
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Nowy cyrk, a raczej nowe cyrki lat osiemdziesiatych, nie zanegowaly tych cha-
rakterystycznych cech réwnoczesnie i calosciowo, jednak kazdy z wymienio-
nych dogmat6w zostat podwazony w ciaggu dwudziestu lat rozwoju gatunku.
Jednocze$nie nowy cyrk odrzucil ekonomie tradycyjnego cyrku, zaktadaja-
cg funkcjonowanie na granicy przetrwania, albo przeciwnie — nastawiong na
osiggniecie maksymalnego zysku. Jak ttumaczy Emmanuel Wallon: ,,Ogrom-
ne zyski byly dla nomadéw zado$¢uczynieniem za ponizenie ze strony ludzi
osiadlych, dla kuglarzy - za izolacje, w jaka spychala ich wiadza (cywilna
i religijna) juz od kilku tysiacleci, dla artysty cyrkowego - za odrzucenie,
jakim obdarzali go artysci innych dyscyplin™.

Zasadnicza réznice pomiedzy cyrku tradycyjnym i nowym stanowila tak-
ze pozycja artysty. Oprocz odgrywajacego swoja role klauna, wszyscy twor-
cy tradycyjnego cyrku zachowywali prywatno$¢, byli konkretnymi ludzmi
prezentujacymi swoje oryginalne umiejetnosci. Artysta w swoim numerze
odgrywal rzeczywisto$¢é: prawdziwe ryzyko i umiejetnosci na skraju ludz-
kich mozliwosci. W nowym cyrku artysta jest oprocz tego postacia sceniczna,
ktéra dziata w sytuacji dramatycznej, umiejetnosci wykorzystujac jako meta-
fore w dziataniu. Oprdcz prezentowanej dyscypliny cyrkowej moze postugi-
wa( si¢ rowniez jezykiem teatralnym, tworzy¢ muzyke, taniczy¢. Wejscie na
poziom trudnosci cyrkowego mistrza nie jest juz jedynym powodem wyko-
nania numeru.

Kolejna réznice miedzy cyrkiem tradycyjnym a nowym wyraznie widaé
w strukturze organizacyjnej i w produkcji. Tradycyjne cyrki to przedsiebior-
stwa rozrywkowe ze strukturg budowang od dziesigtek lat. Zespoty nowego
cyrku to natomiast spontanicznie formowane grupy réwiesnicze, w ktérych
»Wszyscy robig wszystko”, a prowadzenie trupy stanowi jedng wielka wspdl-
ng przygode i styl zycia oparty na pogardzie dla konsumpcjonizmu i wygo-
dy mieszczanskiego zycia.

Inny jest takze sposdb propagowania i prezentowania tego typu nowych cyr-
kéw. Dzisiejsze male zespoly mieszczg si¢ w programach sezonowych o$rod-
koéw kultury i teatréw, pokazuja sie¢ w ramach festiwali i rozwinigtej euro-
pejskiej sieci wspolpracy i rezydentur. Tradycyjne cyrki czesto opierajg sie
jedynie na plakatach i niezbyt skutecznym obwieszczaniu swojego przyjazdu.
Nowy cyrk uczestniczy w dziatalno$ci kulturalnej miast i festiwali jako jeden

29 E.Wallon, La chose publique en piste, [w:] Avant-garde, Cirquel, s. 118 i nast.
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z element6w, inaczej niz izolowane obozowiska tradycyjnego wedrownego
cyrku. Ta zasadnicza réznica bez watpienia stanowi kolejng linie dzielgca to,
co ,tradycyjne” od tego, co ,nowe”.

Niektore zespoly odchodzg od okraglej przestrzeni wystepdw na rzecz umoz-
liwienia jedynie odleglej obserwacji. Lamig tym w duzym stopniu reguty cyr-
ku, narazajac sie na krytyke ze strony ,tradycjonalistéw”, uwazajacych ten
rodzaj widowiska raczej za teatr akrobacji niz za cyrk.

Cyrk zawsze ukazywal proby przesunigcia granic fizycznych mozliwosci
czlowieka, jego wirtuozerie, operowal romantycznymi marzeniami i wywo-
tywat silne emocje. Przy zmiennych pradach zainteresowania publicznosci
i pogardzie mieszczanskiego spoleczenstwa, powrécila debata wynikajaca
z potrzeby uznania wartosci artystycznej wystepow: czy dyscypliny cyrkowe
to tylko rzemioslo, czy sztuka? Czy cyrk jest lub nie jest wylacznie sensacyj-
ng i dziwaczna rozrywka dla ludu? Nowy cyrk réwniez doswiadcza dystan-
su ze strony czesci publicznosci, zapewne dlatego, ze wchlonat wiele cyrko-
wych dyscyplin, a w wielu przypadkach takze typowsa dla cyrku przestrzen
i nomadyczny styl Zycia. Nowy cyrk uzywa jednak dyscyplin cyrkowych do
wyrazania metafor, scen teatralnych i fabuty, bez wzgledu na to, czy insce-
nizacja jest narracyjna, czy abstrakcyjna. Z pewnoscig w catlej historii sztuk
cyrkowych to wlasnie nowy cyrk zblizyt je najbardziej do teatru — poprzez
sposoby ich wykorzystania i nadawane znaczenia. Cho¢ nowy cyrk wykorzy-
stuje w swych przedstawieniach dyscypliny artystyczne znane z cyrku trady-
cyjnego, odrzucil szereg jego podstawowych symboli i zasad.

Cyrk wspolczesny i dzisiejszy

Na przetomie lat osiemdziesigtych i dziewigédziesigtych nowy cyrk zaczyna
sie zmienia¢ na tyle, ze konieczne stalo si¢ wprowadzenie okreslenia ,,cyrk
wspolczesny”. Przedstawienia poszczegolnych zespolow zyskuja jeszcze wiek-
sze bogactwo form. Dla wielu grup literatura i Zywiot stowa staly sie podsta-
waiinspiracjg dla powstawania przedstawien, chociaz czesto nie pada w nich
ani jedno stowo. Kolejng zmiang w stosunku do nowego cyrku jest réznica
pokoleniowa zalozycieli zespotéw cyrku wspotczesnego — zazwyczaj absol-
wentow najbardziej prestizowych szkot cyrkowych we Francji, Szwajcarii,
Belgii i Kanadzie. Artysci wspdlczesnego cyrku sg juz wyksztalceni zawo-
dowo i zakladajg wlasne zespoly. Nie chcg bezrefleksyjnie przyjmowac poe-
tyki zespoléw nowego cyrku, cho¢ czgsto to one zainspirowaly ich decyzje
o podjeciu nauki.
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Compagnie Anomalie, Johann Le Guillerm, Cirque Ici i Que-Cir-Que w swo-
im czasie staly sie silag napedows francuskiego cyrku wspotczesnego. Fala
nowo powstatych zespoléw - takich jak Cirque O, Cirque Gosh, Pocheros,
mistrzowie Zonglerki Compagnie Jérome Thomas, a takze Cahin-caha, Vis-
-a-Vis, akrobaci powietrzni Collectif A. O. C., Tout Fou To Fly, Les Colpor-
teurs, grupa klaunéw Nouveau Nez i wielu innych artystéw — wcigz rozwi-
ja sztuke cyrkows.

Artysci z tych formacji, inspirowani przez nurt nowego cyrku, sg juz wszech-
stronnie wyposazeni w umiejetnosci techniczne. Paradoksalnie, poprzez
swoja wirtuozeri¢ zblizajg si¢ do pierwotnych wartosci tradycyjnego cyrku,
a jednoczesnie poprzez sposoby inscenizacji oddalajg si¢ od nowego cyrku.
To wlasnie wysoki poziom artystyczny jest jednym ze znakdéw rozpoznaw-
czych wspodlczesnego cyrku, z tg réznicy, ze skrajnie trudne wykonawczo
numery bywaja wykorzystywane do kreowania poetyckich scen i nie bazu-
ja juz na atrakcyjnosci wrazen, ryzyku $mierci czy innych koniecznych dla
tradycyjnego cyrku $rodkach pomocniczych.

W 1995 roku finalowe przedstawienie siddmego rocznika studentéw CNAC,

il. 81, str. 446 Krzyk kameleona, stworzone pod kierunkiem choreografa Josefa Nadja, stalo
sie manifestem wspotczesnego cyrku oraz tematem refleksji niemal wszyst-
kich teoretykéw rozwoju cyrku:

Z przedstawienia, ktére miato by¢ jedynie pracg koncowsg studentéw
CNAC, wyroslo wielkie wydarzenie: sukces na festiwalu w Awinio-
nie, trzyletnie tournée, ponad trzysta spektakli we Francji i za granica.
Dla mlodych artystéw, ktérzy dopiero co opuscili szkole, byt to zupetny
szok. Rok wczesniej chcieli po prostu stworzy¢ wspolne przedstawienie.
Ich publiczny wystep okazal sie, na przekdr wszelkim oczekiwaniom,
sukcesem. Nietypowe polaczenie cyrku i tafica wspoélczesnego dla wie-
lu pozostalo wyznacznikiem poetyki wspdtczesnego cyrku®®.

Ctibor Turba dodaje:

Nadj nie jest cyrkowcem, ale tancerzem. Wolny od rozumienia tra-
dycyjnych form cyrkowych, nie jest obcigzony cyrkowymi konwen-
cjami. Dynamiczny obraz, ktéry jest jego sposobem wypowiedzi,
wypelnia technikami cyrkowymi. Uwazam te inscenizacj¢ za mocng

30 M. Moreigne, Anomalie — Laventura mutante, [w] Avant-garde, Cirquel, s. 145.
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dlatego, Ze nie rozpada sie na pojedyncze obrazki. Wyrazista atmo-
sfera, przepetniajaca cale przedstawienie, tworzy spdjny, dziwaczny
obraz, pelen ironii i sceptycyzmu®'.

Tak definiowany cyrk wspdlczesny rézni sie od cyrku tradycyjnego, ale i od
nowego cyrku, jeszcze jedng podstawowg cecha. Nie jest juz politycznie moty-
wowang reakcja na zmiany spoleczne, ale opowiada o czlowieku, o jednostce.
Korzysta z ¢wiczonych przez lata dyscyplin, by zaprezentowa¢ je w okolicz-
nosciach, w ktérych nie eksponuje si¢ umiejetnosci, ale kreuje metafory rela-
¢ji miedzyludzkich i zwyczajnych, codziennych zjawisk. Johann Le Guillerm
zongluje $cierkami, ozywia i wprowadza w ruch inne banalne przedmioty;
Emmanuelle z Que-Cir-Que wcigz flirtuje z dwoma mezczyznami, a w spek-
taklu La Baraq Voliére Dromesko z sufitu sypie si¢ cebula.

Cyrk przez ostatnie trzydziesci lat zasadniczo si¢ zmienil. Zmienilo si¢ mysle-
nie, przestrzen, estetyka. Jak stwierdza Wallon, ,wspolczesny cyrk czerpie
inspiracje z najrozniejszych zrodet: od mitologii grecko-rzymskiej (mit o Ika-
rze, Herkulesie czy Prometeuszu) po komiks. Od Mozarta przez jazz i blues,
od Szostakowicza po hard rock™

Niektore grupy cyrkowe [...] wyrazajg swdj negatywny stosunek

do spoteczenstwa konsumpcyjnego, jak rowniez do blichtru daw-
nego cyrku. Swoim koczowniczym sposobem zycia, srodkami wy-
razu artystycznego, poprzez rekwizyty czy kostiumy demonstruja
réwniez odrzucenie stylu klasycznego cyrku. Istotny wplyw na
tworczo$¢ artystow dzisiejszego cyrku maja Buster Keaton i Jacqu-
es Tati, ktérzy inspirujg dzi§ mocniej niz klasyczni klauni, jak Grock
czy Achille Zavatta. Wielka liczba spektakli powstaje pod wptywem
miméw Etienne Decroux i Marcela Marceau. Z tych zrédel wypty-
wa nowoczesna klaunada i burleska. Tymczasem groteska pojawia
si¢ dosy¢ rzadko, ale tym ciekawsze jest jej wykorzystanie, tak jak

w spektaklach Teatro del Silencio. Nowy cyrk zyje w bliskoéci z este-
tyka cudownosci i snu, ktdra ozywa np. w Cirque Plume, Zingaro,
Les Arts Sauts, Les Apostrophés czy u Compagnie Foraine. Zespo-
ty Pocheros albo Francois Chat 1aczg ja z prostota i trzezwoscia. Dzi-
siejszy cyrk jest niewiarygodnie roznorodny. Wiele grup oczarowata
takze bliska i zrozumiala estetyka ,tradycyjnego” cyrku, jarmarkow

31 K Krdl, dz. cyt, s. 112.
32 E.Wallon, dz. cyt.
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i odpustowych zabaw. Wtasnie ten powrét do idealizowanej przeszto-
$ci jest kolejnym zrédtem inspiracji dla nowoczesnych artystow — by
wymieni¢ cho¢by Cirque du Docteur Paradi albo Cirque Romanes®.

Te zrodla artystyczne, ktdrych lista nie jest oczywiscie pelna, krzyzuja sie
i taczg miedzy soba. Jean-Michel Guy ttumaczy:

Dzi$ juz nie chodzi o to, by jak w latach osiemdziesigtych XX wieku

»-Na nowo polaczy¢” teatr, taniec, muzyke i cyrk (w jakas ,,mieszanke”),
ale raczej o to, by po prostu je ze sobg stopic i stworzy¢ formy, ktore
doczekajg si¢ dopiero nazwania, tak jak w taneczno-akrobatycznym
przedstawieniu Krzyk kameleona grupy Anomalie. Dzisiejszy cyrk ma
liczng i bliska rodzine, ktdra, chociaz nazywana wciaz tanicem albo
teatrem, pozostaje pod bardzo wyraznym wplywem cyrku. Bedziemy
wiec musieli poczekaé na dalszy rozwoj wydarzen, ktéry pokaze nam
dalsza droge dla cyrku. By¢ moze zostanie on nazwany zupetnie ina-
czej. Mamy tez druga mozliwo$¢: sami sie tym zajmijmy>.

Cyrk ,tradycyjnie” przedstawia trzy emocje: strach, $miech i zachwyt. Dzisiejsi
cyrkowcy dodaja do nich czgsto humor (ktdry zaczyna sie od usmiechu) i poe-
zje (ktdra nie musi by¢ delikatna i czarujaca). Lot gimnastykow obserwowany
przez widzéw umieszczonych na lezakach w Les Arts Sauts, paniczny strach
w Cirque Ici, obrazy koni w Zingaro, niekoniczace si¢ sprzeczki i prowokacje
w Que-Cir-Que, spadajace cebule i taniczagce marionetki u Boudy, krucha lek-
ko$¢ Cirque Plume albo wyprowadzenie klasycznego klauna w Cirque du Soleil

- to kilka nowych wrazen, ktoére mozna nazwac poezja. Wazng okolicznoscia
powstania tej poetyki jest jednak pokora, dyscyplina i dryl, ktére czesto tra-
cimy z pola widzenia. Przedstawiciele wspdlczesnego cyrku uciele$niajg ide-
al nieustraszonego bohatera w nowoczesnych okolicznosciach, w epoce, kto-
ra utracita ten rodzaj bohaterstwa w cyrku tradycyjnym.

W dzisiejszych czasach wydaje sie, ze termin ,,cyrk wspolczesny” jest juz
nazbyt zwigzany w tworczo$cig konkretnej fali zespotéw cyrkowych powsta-
tych na poczatku lat dziewieédziesiatych zeszlego stulecia. Dlatego tez fran-
cuska krytyka branzowa, drobiazgowo $ledzac tendencje rozwojowe sztuk
cyrkowych, wprowadza réwniez okreélenie nastepnej fazy rozwoju: cyrk dzi-
siejszy. Tu zas$ licznie pojawiajg sie przedstawienia czysto abstrakcyjne, formy,

33 J-M.Guy, dz. cyt.
34 J-M.Guy, dz. cyt.
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w ktdrych zasady dyscyplin artystycznych sg przenoszone na inny rodzaj

aktywnosci, zdekonstruowane i roztozone na czynniki pierwsze. Nie jest
rzadkos$cig réwniez ponowny zwrot ku wyczerpujacej pracy fizycznej i pre-
zentacji zdolnoéci fizycznych. Ich genezg jest stylistyka nowego cyrku, ale

staja si¢ widowiskiem fizycznym majacym na celu przesuwanie granic moz-
liwosci, niezwyklosci i szoku, zblizajgc si¢ tym samym do zatozen nowoczes-
nego cyrku tradycyjnego, ktéry podobne zjawiska nazywa po prostu cyrkiem.
Do najwyrazistszych wspétczesnych trup cyrkowych w tym obszarze moze-
my zaliczyé: Compagnie Rasposo, Cirque Le Roux, Cirque Trottola, Cirque

Inextremiste, Cirque Galapiat, Compagnie XY, Atelier Lefeuvre & André, Le

Boustrophédon, Akoreacro, Cirque Aital, Psirc.

Nowy cyrk poza Francja

Fenomen nowego cyrku od samego poczatku nie byt ograniczony wylacz-
nie do Francji. W Katalonii powstaje np. Cirkus Cric, zalozony w 1979 roku
przez Javiera Fabregasa i artystow teatralnych, ktéry zgromadzit artystow
z alternatywnych nurtéw. Grupg, przemianowang nast¢pnie na Circ Crac,
kierowal pdzniej Tortello Poltron. Liczyla ona czterdziesci osob i zwierze-
ta, w tym lwa. Powstajg kolejne zespoty: Cirque Semola, szybko przemiano-
wany na Teatr Demola, a przede wszystkim Fura Dels Baus, ktora w swoich
pierwszych wystepach taczy niezwykla brutalnos¢ z poszukiwaniem bohater-
stwa. Hiszpanski Circ Perillos w 1989 roku byl prawdopodobnie pierwszym
zachodnioeuropejskim cyrkiem, jaki wystapit po wschodniej stronie zela-
znej kurtyny jako czes¢ miedzynarodowej Karawany Mir. Ten projekt nie-
znanych wczesniej rozmiardw byt wspolna trasg o$miu cyrkéw z podzielo-
nej Europy. Okolo dwustu artystéw teatralnych podczas pigciomiesiecznej
podrézy z Moskwy do francuskiego Blois pod Paryzem, w osiemdziesieciu
pieciu samochodach, autobusach, przyczepach i barakowozach, zatrzymy-
walo si¢ na réznej dltugosci postojach w Leningradzie, Warszawie, Pradze,
Berlinie Zachodnim, Kopenhadze i Bazylei.

W Anglii powstaja w tym czasie Suit Case Circus, Cirkus Senso, Circus
Hazard, Circus Burlesque i Footsbarn Travelling Theatre. Anglicy juz wte-
dy poszukuja alternatywy. Rezygnujac z prawdziwego cyrku, stosujg jednak
wszystkie jego znaki i techniki. Obecnie miedzynarodowe uznanie zdobyt
NoFit State Circus, a spo$rod o$rodkéw nauczania i treningu najstynniejszy
jest Circus Space, przeksztalcony w nowoczesne centrum The National Cen-
tre for Circus Arts (NCCA) w Londynie. W Szwecji powstal Cirkus Cirkor,
ktoéry zakltadajac wlasng szkote, stal si¢ bramg do nowego cyrku dla wielu
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mlodych entuzjastow z calej Skandynawii. Obszar ten od lat dziewie¢dziesig-
tych XX wieku byt interesujacym osrodkiem wspolczesnego cyrku. Dosko-
nale recenzje zbieraja réwniez finskie grupy Circo Aereo i Race Horse Com-
pany. Kraje skandynawskie wybudowaly wyjatkowa sie¢ szkét cyrkowych
oraz centrow edukacji i treningu, sg takze aktywnymi liderami zalozonej
przez Francuzéw sieci cyrkéw europejskich Circostrada.

Zespoty i instytucje nowego cyrku powstawaly w calej Europie, ale okolicz-
nosci tej ekspansji byly zréznicowane. Réwniez i w panstwach dawnego blo-
ku wschodniego doszto do dynamicznego rozwoju na przelomie tysiacleci,
kiedy powstaly duze miedzynarodowe festiwale. Po roku 2000 grupy nowe-
go cyrku z panstw Europy Srodkowej i Wschodniej zaczynaja odnosi¢ mie-
dzynarodowe sukcesy. Najlepiej widoczny na miedzynarodowej scenie jest
czeski Cirk La Putyka z Pragi, zalozony w 2009 roku przez rezysera Rostis-
lava Novaka, ktory szybko wilaczyl go do kilku miedzynarodowych kopro-
dukgji i projektéw, np. z finskim cyrkiem Aereo, szwedzkim Cicrus Crikér,
francuskim Cahin-Caha.

W CNAC od 1985 dzialal takze czeski mim i klaun Ctibor Turba, ktory juz
w roku 1974 wraz z zespotem Cirkus Alfred pokazal w Pradze pod cyrko-
wym namiotem inscenizacje¢ zatytutowang Klaunerie (Klaunada). To wizjo-
nerskie przedstawienie bylo szczegdlne dlatego, Ze stanowiac probe projek-
tu teatralnego w panstwie po wschodniej stronie Zelaznej kurtyny, odniosto
sukces wérdd publicznosci. Spektakl w nowoczesny sposéb, zgodny z duchem
wspotczesnych tendencji francuskiego nowego cyrku, polaczyt w teatralnej
formie klasyczne cyrkowe numery klaunéw z inspiracjami przedwojenny-
mi czeskimi klaunami teatralnymi Voskovcem i Werichem oraz z legendar-
nym praskim sukcesem genialnego armenskiego mima i klauna cyrkowego
Leonida Jengibarowa. W totalitarnym komunizmie, zaledwie w kilka lat po
radzieckiej inwazji na Czechostowacje w 1968 roku, w epoce, ktora walczyla
z jakgkolwiek inno$cia, Cirkus Alfred i jego Klaunerie grana w cyrkowym
namiocie byly catkowitym ol$nieniem. Co zrozumiale, zjawisko tak wyjat-
kowe z kazdej perspektywy nie moglo trwa¢ dlugo. Przedstawien zakazano
po dwudziestu szesciu wyprzedanych w catosci pokazach. Paradoksalnie, po
zakazie wystepow w Czechostowacji, Cirkus Alfred z tg samg niewerbalna
inscenizacja zostal wystany na migdzynarodowy festiwal do Awinionu. Wpi-
sujgc sie we wzbierajaca fale nowego zainteresowania cyrkiem, uzyskat nad-
zwyczajny rozglos, w zwigzku z czym wkrétce po zatozeniu CNAC w Chalon-
-en-Champagne zaproponowano Turbie stanowisko pedagogiczne. Wlasnie
dzieki Turbie studenci sztuki cyrkowej weszli w kontakt z czeskg teatralng
klaunada, jej kontekstem i oryginalno$cig. Dzieki osobistemu zaproszeniu
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i popularnosci Ctibora Turby - pedagoga zatrudnianego w réznych miejscach
w calej Europie, a po 1989 takze w Czechach - kilka grup stworzonych przez
absolwentéw CNAC (Johann Le Guillerm i Cirque Ici, Que-Cir-Que, Trotto-
la oraz inne) wybralo si¢ w trasy po Republice Czeskiej, co stanowilo ogrom-
ng inspiracje dla formujacego si¢ w Czechach nowego cyrku.

Réwniez poza Europa w wielu krajach mozna odnalez¢ szereg wysmienitych
zespolow, a nowy cyrk rozprzestrzenia si¢ po calym $wiecie. W USA zespot
Circo dell’Arte prezentowal projekty pod gotym niebem w nowojorskich par-
kach, faczac w wystepach sztuki cyrkowe z ideami komedii dell ‘arte. Ogol-
no$wiatowy rozglos zyskaty wspoélczesne grupy australijskie Circa czy Lim-
bo. Niezwykle projekty prezentuje takze kanadyjska grupa Les 7 doigts de la
main oraz Cirque Alfonse.

Czy Cirque du Soleil zalicza si¢ do nowego cyrku?

W Kanadzie, we francuskojezycznej prowincji Quebec, na terenie pozbawio-
nym wielkich tradycji cyrkowych, w 1983 roku Guy Laliberte zalozyl jeden
z najpopularniejszych cyrkéw bez zwierzat: Cirque du Soleil. Jedni uwaza-
ja go za szczytowe osiggniecie §wiatowego nowego cyrku, inni za pomysto-
we i efektowne manipulowanie cyrkowa poetyka czy wrecz komercyjny kicz.

Cirque du Soleil juz od kilku dekad stwarza przede wszystkim wspania-
te cyrkowe show. Chodzi w nim o zaprezentowanie doskonale prze¢wiczo-
nych i efektownych numeréw, prowokowanie emocji u widzéw. Z doktad-
noscig hollywoodzkich producentéw miesza strach, zachwyt, relaks i $miech
- a wigc podstawowe filary przezycia, tak jak rozumial je Philip Astley i jego
réwiesnicy juz okoto 1780 roku, gdy rodzita si¢ popularnos¢ tzw. wielkiego
cyrku europejskiego, do dzi$ dzialajagcego w zmodernizowanej formie jako
cyrk tradycyjny.

Kiedy cyrk byt ,,wspolczesng” i szeroko dostepna sztuka, korzystal zawsze
z takich $rodkow, jakie aktualnie byty w modzie — dlatego czesto uznawany
byt za gatunek upadly, komercyjny, rzadko kiedy artystyczny. Usilowal by¢
w swoich czasach aktualny i pociagajacy. To, ze istnieje dzi$ trend tzw. cyr-
ku tradycyjnego, ktdry konserwuje historyczne wyobrazenie o cyrku, nie
oznacza jeszcze, ze nie powstaja takze nowoczesne, wspolczesne wersje cyr-
ku tradycyjnego, nie tylko jako zakonserwowane odbicie tradycyjnego ,,cyr-
ku starego typu” z tresurg zwierzat, gimnastykami w cekinowych tryko-
tach, ze stylizowanym na kapele wojskowa zespotem grajacym parafrazy

199



200

Ondrej Cihla¥

wspolczesnych hitéw z MTV. Spektakle Cirque du Soleil na pierwszy rzut oka

wydaja si¢ inne. Pozbawione zwierzat, nowoczesne, pomystowe, ,,trendy i sexy”
- majg wszystko, czego brakuje tradycyjnemu cyrkowi. Mozna ulec opiniom,

ze w tych produkcjach chodzi o co$ wiecej niz tylko pokazywane numery.

Konstrukcja dramaturgiczna kolejno$ci wystepdw, brak sytuacji fabularnych

i relacji miedzy postaciami, czesto obecna osoba prowadzacego program —
odpowiednika dawnych dyrektoréw - i inne wykorzystane atrybuty odpo-
wiadajg najscislej sformulowanym zasadom tradycyjnego cyrku. I o to wlasnie

chodzi Cirque du Soleil: angazuje najlepszych artystéw i gimnastykow na $wie-
cie, zwyciezcow wielu konkurséw — podobnie jak tradycyjne cyrki w historii —
wchlania najnowoczesniejsze trendy i niezwyklosci — parkurzystow, trialistow

rowerowych, skateboardzistow, tak samo jak tradycyjny cyrk dawniej korzystat

znajnowszych hitow wspélczesnosdci: umiejetnosci woltyzerskich, rowerzystow,
ludzkich pociskéw itd. Cirque du Soleil wyznacza trendy. Produkuje wlasne

barwne kostiumy w nietradycyjnych formach, tworzy wlasny styl muzyczny
absorbujacy world music opartg na ré6znorodnych kulturach, w tekstach piose-
nek korzysta z wlasnego, niezrozumialego, ale uniwersalnie egzotycznego jezy-
ka. Wykorzystuje najnowsza technologie, materialy opracowane przez NASA,
bierze udzial w miedzynarodowych reklamach, jest cz¢$cig komercyjnych par-
kéw rozrywki, urozmaica ceremonie rozdania Oskardw itp. Wszystko stuzy
jednak jednemu celowi: bezkonkurencyjnemu show najwyzszej jakosci! Prze-
ciez wlasnie po to chodzilo si¢ zawsze do (tradycyjnego) cyrku!

Cirque du Soleil to globalny mainstream cyrkowy. Cirque du Soleil kontynu-
yje tradycje masowego cyrku tradycyjnego z czaséw jego najwiekszej stawy.
Przenosi do wspolczesnosci estetyke tradycyjnego cyrku, ktéry dzieki temu
nie jest zapatrzony w przeszlos¢ i $mialo forsuje coraz dalsze, wciaz odkry-
wane granice ludzkich mozliwosci. Dlatego okre$leniem, ktore najlepiej do
niego pasuje jest ,nowoczesny cyrk tradycyjny”. Cirque de Soleil to §wiatowy
mistrz powszechnej masowej rozrywki, spelniony sen jego zalozycieli, pro-
jekt bez ograniczen. Dowodem sa fantastyczne wyniki komercyjne i sprzedaz
marki w roku 2015 chifisko-amerykanskim inwestorom.

Techniki cyrkowe nowego cyrku
W calej Europie pojawia si¢ kolejna tendencja, ktéra dalej rozwija wspdtczes-

ny (lub dzisiejszy) cyrk. Jest nig rozwdj i postepujaca emancypacja poszcze-
gblnych sztuk cyrkowych. Jean-Michel Guy twierdzi:
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nazwa ,sztuki cyrkowe” jest dosy¢ problematyczna, bowiem poszcze-
golne dyscypliny wigze z cyrkiem, a wiec zjawiskiem stosunkowo
nowym. Z perspektywy dlugiego trwania poszczegdlnych dyscyplin
cyrk jest zjawiskiem krotkotrwalym. Historia Zonglowania sigga czte-
rech tysigcy lat, taniec na linie sze$ciu tysigcy lat, a poczatki farsy czy
woltyzerki ging w pomroce dziejow®.

Jak pisze Marc Moreigne:

Zwrot ,,sztuki cyrkowe” jest bardzo nowoczesny w tym, Ze przyzna-
je wyjatkowo$¢ kazdej z tych dyscyplin. Bo wlasnie wyjatkowosé

i przemiany widowisk tworzonych w ramach poszczegélnych dyscy-
plin (Jérome Thomas - mistrz zonglerki, Arts Sauts — trapez uwol-
niony z cyrku...) jest zapewne kamieniem milowym w nowozytnych
dziejach cyrku. Grupy zonglerskie czy zespoty klaunéw liczy sie dzi$
w dziesigtkach, inne grupy pokazujg wylacznie woltyzerke doprowa-
dzong do doskonatosci (Zingaro, Centaure), zobaczy¢ mozna takze
przedstawienia oparte wylgcznie na akrobatyce™.

Legendarny zongler Jérome Thomas i wszyscy idacy jego sladem mogg twier-
dzi¢, ze ,,zonglerka to Zonglerka”, a wigc ani nie taniec, ani nie teatr, a nawet
nie zgadza¢ si¢ z zaliczeniem jej do ,,sztuk cyrkowych”. Wliczanie jego wyste-
pow lub jezdzieckich pokazéw Zingaro do nowego cyrku moze si¢ z dzi-
siejszej perspektywy wydawaé nienowoczesne. W ten sposob po prezenta-
cji typoéw nowego i wspdlczesnego cyrku przechodzimy do trzeciego etapu
rozwoju cyrku, bez dodatkowych okreslen, a w istocie — do funkcjonowania
poszczegolnych sztuk cyrkowych. Istnieje wiele sposobéw ich uporzadko-
wania, na przyklad na pig¢ gtéwnych dziedzin:

1. klaunada

2. zonglerka

3. woltyzerka

4. akrobatyka powietrzna
5. sztuki akrobatyczne®.

35 J-M.Guy, dz. cyt, s.19.
36 M. Moreigne, Une dramaturgie du Vide, ,ArtPress specidl” 1999, nr 20, s. 40.
37 P Jacob,dz. cyt,s. 97.
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Osobne dziedziny, poza tym podzialem, stanowia: tresura (rzadko
spotykana w nowym i wspolczesnym cyrku) oraz inne osobliwosci
réznego rodzaju.

Arena jako scena

Zmiany objely rowniez przestrzen ,,cyrkows”. Wielu artystom arena o pro-
mieniu 13 metréw nie jest juz niezbedna, a nowi cyrkowcy nie potrzebuja jej

dla swoich wystepow. Mozliwo$¢ wyboru przestrzeni o ksztalcie innym niz

okrag jest elementem rewolucji estetycznej, tak jak i ustalenie tych wymia-
réw przez Huguesa i Astleya w XVIII wieku. Zdaniem Philippe Goudarda

interdyscyplinarnos¢ wspolczesnych akrobatow wptywa na powsta-
wanie nowych koncepcji spektaklu. Poszukiwanie nowych przestrze-
ni wplywa rozwijajaco na rezyserie — ktora coraz cze$ciej wzbogaca-
ja podstawy literackie; scenografi¢ — modyfikowang i projektowana
na potrzeby poszczegdlnych przedstawien; a takze na prace z muzy-
kg i $wiattem?®.

Przede wszystkim: poczucie zaskoczenia nie wynika tylko z ryzyka, ale
w wiekszym stopniu z bliskosci akrobaty i widza, osigganej kosztem prze-
sadnej wirtuozerii, ktéra mato kto jest w stanie oceni¢. Jako$¢ przedstawie-
nia opiera sie na oryginalnosci, wyborach estetycznych i sposobie realiza-
cji. Kiedy np. Archaos ,atakuje” publicznos¢ i odtwarza estetyke peryferii,
mozemy uznaé to za przyklad zdecydowanego zerwania wiezi z cyrkiem
tradycyjnym i jego typowa sceneria. Poszczegélne grupy cyrkowe graja dzis
w roznych przestrzeniach: od pleneréw poprzez przedmiescia, obszary prze-
mystowe, az po namioty zaprojektowane w konkretnych celach i o najréz-
niejszych konstrukcjach.

Choreograf Josef Nadj o przestrzeni cyrkowej wypowiada sie w nastepuja-
Cy sposob:

Uwazam, Ze nie istnieje dzi$§ wyjatkowa przestrzen wlasciwa dla
cyrku. Kazde przedstawienie musi si¢ rozgrywa¢ w przestrzeni,
ktdra okresla punkt widzenia publicznosci. Czy chodzi o przestrzen
frontalng czy okragla, zawsze musi ona odpowiada¢ formie i tresci

38 P.Goudard, Esthétique du risque, [w:] Le Cirque au Risque. ..
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artystycznego wyrazu. Tradycyjna przestrzen cyrkowa zostala tym
samym calkowicie rozbita i musi by¢ za kazdym razem odkrywana
na nowo®.

Kolejng zmiang jest sposob reklamowania i formula prezentacji tego typu cyr-
ku. Ogromna réznica jest widoczna pomiedzy dzisiejszymi matymi grupami,
ktére moga zmiescic si¢ w programie sezonowym i prezentuja si¢ w ramach
festiwali, a tradycyjnymi cyrkami, posiadajacymi wylacznie swoje plakaty,
malo skuteczne w ogtaszaniu przejazdu. Nowy cyrk jest wlaczony w innego
typu wydarzenia kulturalne, raczej jako element oferty festiwalowej lub ofer-
ty konkretnych instytucji, inaczej niz izolowane pobyty wedrownych cyr-
kow tradycyjnego typu. Ta podstawowa roznica stanowi bez watpienia kolej-
ng lini¢ oddzielajacg ,tradycyjne” od ,,nowego” (wszystko jedno, czy mowa
o cyrku nostalgii, nowym czy wspélczesnym).

Klaunada

Dyscypling, ktéra najwczesniej oddzielila si¢ od cyrku, byla klaunada. Mia-
ta juz za sobg dluga przeszlo$¢, kiedy w 1768 roku spotkala sie z woltyzerka
na arenie jednego z zalozycieli tradycyjnego cyrku, Philipa Astleya. Klau-
ni zawdzieczaja cyrkowi odkrycie pary cyrkowego blazna i bialego klauna
albo wynalazek czerwonego klaunowskiego nosa (wyrazisty symbol klau-
na i samego tradycyjnego cyrku). Klauni nie s3 jednak zwigzani wylgcznie
z cyrkiem. Na przykiad stynny klaun Grock czesciej wystepowal w kabare-
tach niz na arenie. Z kolei Buster Keaton, Charlie Chaplin, Bracia Marx czy
Jerry Lewis byli przede wszystkim gwiazdami filmowymi, a wielu innych
klaunéw wystepowalo jedynie w teatrze. Yvane Chapuis zwraca uwage, ze:

poza kilkoma wyjatkami stynni klauni odrzucajg znane twierdzenie

Annie Fratellini, ze ,,klaunami si¢ rodzimy”, sklaniajg si¢ do dyna-

micznego pogladu, wedlug ktérego klaunem ciagle si¢ stajemy. Klaun

jest bez watpienia wszechstronnym artysta: muzykiem, akrobata,

aktorem, tancerzem, ktdéry nigdy nie przestaje wzbogaca¢ rejestru il o1, str. 455
swoich §rodkéw wyrazu, stajac sie tym samym ,,artysta totalnym”.

Zreszty osiggniecie takiego poziomu ekspresji jest nie tylko marze-

niem kazdego artysty, ale i samego cyrku“°.

39 J.Nadj, ,Arts de la Piste” 2001, nr 2223, 5. 56.
40 Y.Chapuis, To be a Clown, ,ArtePress” 1999, nr 20.
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Do renesansu klaunady przyczynilo si¢ wiele osobowosci, miedzy ktérymi
wymieni¢ mozna Jacquesa Lecoqa. Chociaz Lecoq nie uczyl bezposrednio
umiejetnosci klaunowskich, pokazywat sposoby §wiadomego prowadzenia
ciala w przestrzeni, co stanowi podstawe klaunady. Jean-M. Guy podaje, ze

do najlepszych ,,nowych klaunéw” w dzisiejszej Francji naleza
Damien Bouvet z Compagnie Voix off, Les Nouveaux Nez, A & O,
Nikolaus z Compagnie Pré-O-CCoupé, René z Les Cousins. Réznig
sie rodzajem dowcipu, réznorodnoscia talentu, wygladem (korzy-
staja z odmiennych wersji klauna) i tym, w jakim stopniu odrzuca-
ja opieranie si¢ na umiejetno$ciach. To badacze, ktérych od razu roz-
poznajemy w gestym ttumie telewizyjnych wesotkéw przebranych za
klaundéw. Tak jak akrobacja, ktdra stanowi podstawowg dyscypline
w nauce sztuki cyrkowej, takze klaunada objawia sie jako przydatna
faza dowolnej formacji artystycznej. Dzi$ bardziej niz kiedykolwiek
kieruje si¢ ona na rézne strony: jest — raz mniej, raz bardziej - teatral-
na, taneczna, muzyczna, méwiona czy akrobatyczna®.

Zonglerka

Podobnie jak w przypadku sztuki klaunady, réwniez historia zonglowania
siega kilka tysiecy lat wstecz. Szczegotowe opisy z Europy pochodzg jed-
nak dopiero z 1850 roku. W latach dwudziestych XX wieku pojawia si¢ oso-
ba Enrica Rastellego - ,,mistrza ekwilibrystyki”, ktory wptynal nie tylko na
wlasng epoke, ale calg historie Zonglerki. Jako pierwszy zaprezentowat spek-
takl zonglerski trwajacy cale 50 minut, a dzieki jego wktadowi ,,zabawkarze™?
zyskali autonomig od cyrku.

Wedlug Guya amatorska zonglerka rozpowszechnila si¢ po drugiej wojnie
$wiatowej najpierw w USA, by w latach siedemdziesigtych trafi¢ do Europy.
We Francji legendg Zonglerki bez watpienia pozostaje Jerome Thomas. Zalo-
zyl nawet Instytut Zonglowania, ktérego dziatalnoé¢ — cho¢ krétka - byta
pionierska. Thomas tworzy przedstawienia dtuzsze niz godzine i taczy zon-
glerke przede wszystkim z taficem i teatrem.

41 J-M.Guy, dz. cyt.

42 Dawniej pogardliwe okreslenie zonglerdw przez innych cyrkowcow.
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Liczba zespoléw zonglerskich wciaz rosnie, a kazdy z nich wnosi do tej

zmiennej sztuki powiew $wiezosci. W dalszym fragmencie wymienieni sg

jedynie ci, ktorzy stworzyli przedstawienia dtuzsze niz trzydziesci minut.
Opis nie obejmuje wiec ,,najwickszego zonglera wszech czaséw” Rastellego

lub Amerykanina Anthony’ego Gatto, ktéry w najkrétszym czasie podrzucit

w powietrze rekordows liczbe przedmiotéw. Guy jednak nazywa francuska

zonglerke poetycka, powolng, taneczng, czysta — niosgca w sobie znacznie

glebsze znaczenia niz samo wykorzystanie jakiej$§ umiejetnosci... Obecnie

formuje si¢ nowe pokolenie zongleréw, ktérzy z zapalem krocza $ladami

Jérome’a Thomasa i jego bezposrednich nasladowcow. Biorg sie przy tym

za nowatorskie opracowania trudnych tematéw (np. cierpienie, wigzienie) —
trudno sobie wyobrazi¢, by podobne tematy mogly zosta¢ zaprezentowane

poprzez zonglowanie jeszcze dziesi¢c lat temu. Jorg Muller, wspdlnie z cho-
reografka Kitsou Dubois, oddaje si¢ zonglowaniu w stanie niewazkosci, zas

Nikolaus korzysta z zonglujacych maszyn. Zwyczajne zonglowanie nie inte-
resuje juz fizykéw i matematykow, ale ich odkrycia w dalszym ciggu poma-
£aj3 W jego nauczaniu.

Manipulowanie rekwizytami takimi jak diabolo, devilstick czy bilboquet zbli-
za si¢ do wirtuozerii teatru niewerbalnego, z ktdrego wczesniej si¢ wydzielilo.
Zonglerka stata si¢ dzi$ przede wszystkim specjalnym rodzajem manipulo-
wania dowolnymi przedmiotami. Jest réwniez powigzana z teatrem kukiel-
kowym - rekwizyty Zongleréw ozywaja i stajg si¢ ich partnerami, nie samym
przedmiotem. Artysci tacy jak Ezec Le Floc’h, Francois Chat, Samuel Cuar-
do, Johann Le Guillerm lub Thierry André zaliczajg si¢ raczej do ,,mani-
pulatoréw przedmiotem” niz zongleréw. Guy podsumowuje: ,,To co wielki
teoretyk akrobatyki Georges Strehly nazywal w 1900 roku «czystym zZonglo-
waniem», a co w Japonii nazywa si¢ «crossing» (czyli rzut z krzyzujacym sie
torem lotu), przestato by¢ regutg™.

Woltyzerka

Sztuki jezdzieckie, stare jak sama ludzko$¢, wyznaczajg poczatek tradycyjne-
go cyrku. Taniec na linie i Zonglerka to ,,lJudowe” umiejetnosci. Juz od poto-
wy XIX wieku zyskaly nowy prestiz, przede wszystkim dzigki epoce trady-
cyjnego cyrku, kiedy to zwigzaly si¢ z jezdziectwem, od zawsze stanowigcym

43 J-M.Guy, Jongleur Jéréme Thomas, ,ArtePress” 1999, nr 20.
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domene szlachty i rycerstwa. Cho¢ wigc jezdziectwo moglo na arenie stra-
ci¢ na warto$ci, stalo si¢ inaczej i mariaz z cyrkiem przystuzyt sie woltyzerce.
Najstynniejszymi przedstawicielami wspolczesnego jezdziectwa cyrkowego
s3: Cadre Noir de Saumur, Cirque d’Alexis Griiss, teatr jezdziecki Zinga-
ro i Theatre du Centaure. Cadre Noir de Saumur to szkola jezdziecka, kté-
ra powstata dzieki wybitnym jezdZzcom cyrkowym. Nawet Patrick Dupond
(francuski tancerz klasyczny) odwazyl sie niedawno tu wystapi¢, podkresla-
jac, ze mozna w niej znalez¢ najlepsze konie-tancerzy ,,klasycznych”.

Alexis Griiss, ktory zapoczatkowal przemiany cyrku, mawiat o swojej sztu-
ce, ze jest ,klasyczna i szlachecka”, oraz ze jego zdaniem nie istnieje cyrk
bez koni ani kon, ktéry nie pragnalby wystepowaé w cyrku. Stworzyt on
cyrk ,starego typu” - mieszanke sztuk jezdzieckich i komediowej akroba-
tyki (szczytowy okres tego gatunku przypadal na lata 1750-1850) i ,.klasycz-
nego cyrku” (1850-1950). Na tych samych podstawach opiera sie¢ O Cirque,
zalozony przez woltyzeréw Valerie Fratellini i Gilla Audejeana, oraz zesp6t
Cheval en Piste. Zingaro, zalozone przez Bartabasa, pracuje z koimi w okre-
gu, a chociaz zdaniem cyrkowych purystéw przedstawia cyrk w najkla-
syczniejszym rozumieniu, zalozyciel broni si¢ przed tym okresleniem. Jego

»teatr jezdziecki” jest niebywale taneczny. Theatre du Centaure idzie wla$-
ciwie w $lady Zingaro, ale przesuwa jezdziectwo jeszcze blizej teatru - kie-
dy koniom oddaje si¢ gtos.

Akrobatyka powietrzna

Trapez pojawia si¢ w cyrku po roku 1859. Korzystat z niego gimnastyk
z Tuluzy, Jules Léotard. Obecnie we Francji pojawilo sie kilka grup, ktére
w oparciu o trapez przygotowaly calowieczorne programy. Rozglos zdo-
byla grupa Les Arts Sauts, kiedy swoje taneczne kompozycje w powietrzu
pokazala na scenach Nowego Jorku (tak jak wczesniej Zingaro). Tout Fou
To Fly réwniez tworza wy$mienici akrobaci, ktorych spektakle sytuuja si¢
na granicy pomiedzy teatrem moéwionym a ulicznym kabaretem. Trapez,
podobnie jak zonglerka, uwolnil si¢ od cyrku jako jedynego miejsca wyste-
poéw, co otworzylo artystom wiele nowych mozliwosci. Na przyklad Les
Arts Sauts umiescili widzow na lezakach w specjalnie skonstruowanym
namiocie, dzieki czemu mogli swobodnie zmienia¢ kierunek i droge lotu.
Wykorzystanie muzyki, choreografii i teatralnosci pozbawia trapez czysto
sportowego charakteru.
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Akrobatyka

Wykonawcéw tanca na linie - linoskoczkéw i ekwilibrystow — dzielimy
w zalezno$ci od wysokosci, na jakiej jest ona rozpieta. Francja ma w tej dyscy-
plinie trzech wyrdzniajacych si¢ przedstawicieli: Philippe Petit, znany prze-
de wszystkim z tego, ze przeszed! po linie migedzy dwiema wiezami dawnego
World Trade Center w Nowym Jorku. Kolejny to Didier Pasquette, a trzeci -
Antoine Rigot (zalozyciel stynnej trupy Colporteurs). Rigot i jego partnerka
Agatha Olivier jako jedyni dotychczas stworzyli w tej technice pelnoformato-
we spektakle. Do najlepszych inscenizacji zespotu nalezg Filao i Le Fil sous la
Neige. Do tej pory powstawaly wylacznie pojedyncze numery lub ,wydarze-
nia”. Rigotowi udalo sie réwniez znalez¢ sposéb na wystepy po powaznym
uszkodzeniu kregostupa na skutek upadku z liny, ktéry przykut go do wézka
inwalidzkiego. Sztuki akrobatyczne, a wérdd nich wolna akrobacja i réwno-
waznia, same w sobie nie oferujg mozliwosci tworzenia dtuzszych przedsta-
wien, cho¢ zainspirowaly wiele innych dyscyplin. Tym cenniejsze s3 te nie-
liczne, ktore demonstruja potencjat akrobatyki.

Przejrzane przez Autora fragmenty ksiazki: Ondrej Cihlat, Novy cirkus, Pra-
ha 2006. Opublikowano za zgodg wydawnictwa literatury teatralnej ,,Prazska
scéna”. Z jezyka czeskiego przelozyl Maciej Metrak.
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Idiomy (nowego) cyrku

W Polsce, podobnie jak w innych krajach europejskich, pojecie nowego cyr-
ku' funkcjonuje w opozycji do cyrku tradycyjnego. W rzeczywisto$ci obydwa

rodzaje — tradycyjny i wspolczesny - istniejg rownolegle, jakby niezaleznie

od siebie. Jeden jest wierny tradycji, pielegnuje ja (poprzez forme prezentacji,
ikonografie, dramaturgie i estetyke), drugi asymiluje zdobycze, idee i pomy-
sty innych XX-wiecznych sztuk performatywnych, eksperymentuje, odwotu-
jac sie do wspolczesnych koncepcji tych sztuk oraz do koncepcji zwigzanych

bezposrednio nie tyle z tradycja, ile z esencja cyrku, gdzie kazdy artysta znaj-
duje wlasny esencjonalny punkt odniesienia. Wtasnie te punkty odniesienia

nazywam idiomami, okreslajagcymi jego nature — wspdlng zaréwno dla cyr-
ku tradycyjnego, jak i wspolczesnego.

Zrozumienie i opisanie zjawiska cyrku wspolczesnego jest wyzwaniem, z jed-
nej strony dlatego, ze nie ma precyzyjnej terminologii dotyczacej tego tema-
tu (badacze postuguja si¢ terminologia teatralng), z drugiej — aby zrozumie¢
jego wspolczesne strategie dzialania, potrzebna jest wiedza o prehistoriach

1 Okredlenia tego powszechnie uzywaja artysci i krytycy w odniesieniu do cyrku wspétczesnego,
mimo ze historycznie dotyczy on zjawisk z przetomu lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych
XX wieku. W niniejszej pracy uzywam pojecia ,cyrk wspotczesny”. [Zob. takze artykut O. Cihlafa
zamieszczony w niniejszym tomie — przyp. red.]
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cyrku. Cyrk wspoéltczesny poddaje autorefleksji formy prezentacji i funk-
cje, jakie pelni lub moéglby petnié. Spotyka sie z takimi tendencjami sztuki
wspolczesnej, jak postmodernizm, dekonstrukcja, autotematyzm. Wpisuje si¢
w kulture remiksu. Jest bliski wspdtczesnym gatunkom sztuk performatyw-
nych: teatrowi postdramatycznemu, fizycznemu, teatrowi tanca, performan-
ce art. Korzysta z ich osiagniec, a jego formy sie rozwijaja — gtéwnie dzieki
twoércom wywodzacym si¢ z europejskich srodowisk akademickich, absol-
wentom szko! cyrkowych, w ktdrych nauka techniki jest zaledwie poczat-
kiem kreatywnego procesu poszukiwan artystycznych.

Niewatpliwie ,kuznig” wspolczesnego cyrku od jego poczatkéw jest Francja,
posiadajaca ogromna liczbe instytucji wspierajacych rozwdj sztuki cyrko-
wej: CNAC, Hors les Murs, FEDEC, Circostrada Network oraz wiele innych
szkot cyrkowych. Profesjonalne szkoty nie tylko ksztalcg umiejetnosci cyr-
kowe, ale tez budzg wyobraznie i kreatywne myslenie o cyrku jako nieod-
krytym terenie dla artystycznych poszukiwan w obrebie gatunku. Mimo to
tradycyjny cyrk nadal stanowi niezbedny punkt wyjécia dla artystow wspot-
czesnych, a szkoly ucza klasycznych umiejetnosci cyrkowych.

Cyrk jest sztuka performatywna, trudno zatem w pisaniu o nim unikna¢
charakteryzujacych te sztuki poje¢, takich jak: aktor, widz, przestrzen, dra-
maturgia, choreografia. Réznice w zakresie ich funkcjonowania w spekta-
klu cyrkowym stanowig o autonomii widowiska. Jednak cyrk tradycyjny byt
czyms$ wigcej niz tylko wieczornym przedstawieniem: byl sposobem funk-
cjonowania w spoleczenstwie. Wykraczajac poza zwykla organizacje cyrku
jako przedsiebiorstwa, stanowil przestrzen transgresji, alternatywna spotecz-
nos¢, podrozujacy ,zywa utopie”. Refleksja nad cyrkiem, obserwowanie jego
przemian i ciaglo$ci powoduje, ze mentorzy, teoretycy i sami artysci zostaja
sprowokowani do znalezienia odpowiedniego jezyka, narzedzi krytycznych
w dyskursie o cyrku, co réwniez sprzyja artystycznemu rozwojowi cyrku.
Cyrk jako sztuka nabiera samo$wiadomosci.

Badacze cyrku nie chcg traktowaé go tylko jako hybrydy, interdyscyplinar-
nej formy sztuki czy ,koktajlu” innych sztuk performatywnych, ale zadaja
pytanie o specyfike i wyjatkowos¢ tego gatunku w celu stworzenia krytycz-
nego jezyka opisujacego cyrk jako sztuke autonomiczna?. Cyrk wymyka sie
probom systematyzacji i uporzagdkowanej jezykowej kontroli, nieustannie

2 Avant-garde, Cirque! Les arts de la piste en révolution, red. J-M. Guy, Paris 2007; P. Jacob, Le Cirque:
Un art a la croisée des chemins, Paris 2007; Le cirque au risque de lart, red. E. Wallon, Arles 2002;
T. Purovaara, An Introduction to Contemporary Circus, Stockholm 2012.
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przeglada sie we wlasnych lustrach i ikonach, podlega metamorfozom, roz-
pada sie na szereg pojec. Cyrk to: figury cyrkowe (klaun, woltyzer, latajacy
gimnastyk, treser, busker - artysta uliczny; saltimbanco - artysta pokazu-
jacy sztuczki na jarmarkach); techniki cyrkowe (trapez, zonglerka, woltyz);
zjawiska fizyczne, relacje ciata badz przedmiotu z nimi (balans, ruch, grawi-
tacja, ryzyko, $mier¢); spoteczno$¢ (etos, wspolnota, krag, utopia, kolektyw,
iluzja, rytual, podroéz, rodzina, nomada); spektaklu (numer cyrkowy, namiot,
arena, akt, charivari - parada otwierajaca, parada koficowa); obecno$¢ zwie-
rzat (i innych kreatur antropomorficznych czy animalistycznych), oraz przy-
nalezne temu idee kulturowe.

Wspolczesny cyrk nie odrzuca tradycji, ale poszukuje wlasnych inspira-
cji: formami cyrkowymi (sideshow, cyrk modernistyczny lub cyrk lat mie-
dzywojennych); ideami kulturowymi przynaleznymi cyrkowi (transgresja
plci, ciala, spotecznej tozsamosci; badanie limitéw fizycznych czltowieka
i mozliwoéci ludzkiego ciata, przekraczanie granic - fizycznych, kulturo-
wych i spolecznych); potencjatami cyrku bedacymi dalekim echem jego
przeszlodci (przestrzenie odrzucenia i wykluczenia, karnawat - przestrzen
spontanicznego $miechu, ekscesu i prowokacji, cielesnej zmystowosci, nie-
konwencjonalnych zachowan i niecodziennych umiejetnosci, odwracania
rol, porzadkéw i hierarchii, przestrzen wspoélzawodnictwa i zespolowo-
$ci). Dla kazdego artysty cyrku wspdtczesnego cyrk oznacza co$ innego,
ktadzie on akcenty na inne elementy spektaklu, a punktami odniesienia
sg rézne jego ,idiomy”.

System znakow

W cyrku tradycyjnym ruch i gest wynikajacy z rodzaju praktykowanej tech-
niki nie jest znakiem niosgcym tres¢. Jest ¢wiczeniem sprawno$ciowym,
fizycznym, ktére poprzez ptynne i efektowne wykonanie odbierane jest przez
widzéw wizualnie, estetycznie i kinestetycznie. Kazda technika cyrkowa
posiada swdj wlasny system znakéw. W akrobatyce powietrznej, kontor-
sjonistyce, akrobatyce parterowej i partnerskiej oraz zonglerce funkcjonuje
wewnetrzny system figur i ksztaltéw. Poszczegdlne ¢wiczenia gimnastycz-
ne i ¢wiczenia manipulacji obiektem posiadaja swoje nazwy ulatwiajace ich
nauke i rozpoznanie. Same figury, ksztalty i triki nie s jednak nosnikami
znaczen, przedmiotéw, osdb czy emocji. Stanowig wewnetrzny jezyk perfor-
merow, nieprzeznaczony dla widza. Nie komunikujg niczego wiecej poza tym,
czym sg. Sg figurami abstrakcyjnymi, estetycznie wyéwiczonymi, jak w bale-
cie, gdzie ruch ciala jest zamkniety w estetycznych formach.
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Technika cyrkowa to system polaczonych w okreslony ciag figur i ksztaltow,
ktorych kolejnos¢ wykonywania jest osobistym wyborem artysty. Figury
i ksztalty mozna zapisa¢ stownie i graficznie (podobnie jak robit to na polu
tanica Rudolf Laban). Ich wykonanie pozostaje juz jednak sprawg artystycz-
nej maestrii — jako$ci wykonania, stylu, osobowosci, a wigc wszystkich war-
toéci indywidualnych, naddanych, naktadajacych si¢ na wzory i schematy
danej techniki.

Zabiegi dotyczace gestu w spektaklach wspolczesnego cyrku polegaja na
tamaniu znajomej estetyki i sposobéw wykonywania danej techniki cyrko-
wej. Sg nieustanng probg ,,odtresowania” powtarzanych podczas wieloletnie-
go treningu i doprowadzonych do perfekeji pieknych, doskonalych gestéw,
figur i ksztaltéw ciala performera. Odchodzeniem od czystego demonstro-
wania techne w strone¢ poszukiwan formalnych, semantycznych, artystycz-
nych w obrebie techne — konkretnej umiejetnosci zwiazanej z praktykowana
technika cyrkowa, poszerzajac jej granice i mozliwosci. Najczeséciej stosowa-
nymi zabiegami nad gestyka sg: autoparodia, dekonstrukcja, autotematyzm
i dekompozycja®.

W spektaklu Et apres on verra bien Cie Anomalie wewnetrzny szyfr
performeréw bedacy nazwami poszczegolnych trikow, gestow i figur
jest glosno wypowiadany w trakcie wykonywania ich przez duet
akrobatyczny, przez co nadaje humorystyczny ton calej sekwencji.

W cyrku tradycyjnym numer cyrkowy jest czystg, dostowng prezentacja
techniki. Numer cyrkowy utozsamia sie z technika cyrkows. Ruch i gest jest
pozbawiony znaczen, jakby nieuswiadomiony lub stylizowany na baletowo-
-akrobatyczne ksztalty, stuzy wylacznie wykonaniu wyuczonych latami tri-
kow - figur. Gest ,baletowy” obecny jest w prezentowaniu kazdej techni-
ki, bez wzgledu na to, czy jest to akrobatyka, tresura czy Zonglerka. Numer
cyrkowy zostaje czesto bezposrednio przeniesionym na scene ¢wiczeniem
z gimnastyki artystycznej lub akrobatyki sportowej. To, co prezentuje si¢ na
zawodach sportowych, pokazuje si¢ tez w cyrku jako nieprzecietny rodzaj
umiejetnosci ciata ludzkiego. Popis jest komunikatem. Aplauz - odbiorem
komunikatu. Jean-Michel Guy twierdzi, ze w cyrku wspoélczesnym pyta-
nie o komunikacje z widzem dotyczy najmniejszej czastki sktadowej kazdej

3 J-M. Guy, Langages du cirque contemporaine, [w:] Lécole en piste, les arts du cirque a la rencontre
de I'école, Avignon du 16 au 20 juillet 2001, ,Actes de l'université d'été” 2001, s. 7-16.
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techniki - ruchu i gestu?. Ale nie tylko, moze dotyczy¢ rdwniez emocji, z jaka
dziala performer (intencji), kontekstu, w jakim wykonuje gest (przestrzen,
muzyka) oraz relacji, jakg wytwarza z widzem.

Przyjete kody estetyczne (otoczenie, przestrzen, scenografia, rekwizyty)
buduja klimat cyrku tradycyjnego. Sa to ,,obrazy ikoniczne”, nieprzywo-
tujace zadnego konkretnego miejsca, poza samym soba — namiot, arena,
czerwona kurtyna oraz rekwizyty cyrkowe. Narracje tworza przyjete kody
zachowan (ruch i gest wynikajacy z uzywanego rekwizytu, kontekstu i tema-
tyki spektaklu). Zachowania performeréw polegaja na demonstracji umie-
jetnosci, bez budowania kontekstu dla tych dziatan. Cyrk jest kontekstem
samym w sobie.

W cyrku wspdtczesnym nastepuje pomieszanie tych kodéw - znane spo-
soby ich wykorzystywania koegzystujg z nowymi, niekoniecznie do nich
przystajacymi. Razem tworza nowe podejécie do procesu tworzenia, dra-
maturgii spektaklu, budowania znaczen i komunikacji z widzem. W pro-
cesie tworczym moga rodzi¢ si¢ pytania: Czy wysylanie widzom komuni-
katu jest wymogiem, czy to, co prezentuje jest wartosciag samg w sobie? Dla
kogo robig¢ spektakl? Jakich zasad si¢ trzymam, jakich metod pracy uzy-
wam? Jakie tradycje przywotuje? Jakie zasady tamie, przekraczam? Czy sta-
ram sie szuka¢ wlasnego jezyka, stylu, estetyki, gestu, ruchu? To zaledwie
kilka pytan, jakie moze sobie zadawac¢ artysta cyrkowy podczas pracy nad
numerem lub spektaklem.

Gest

Podstawg sztuki cyrkowej jest gest. W cyrku zalezny jest od wykonywanej
techniki i rekwizytu wykorzystywanego w ramach tej techniki, wynika z rela-
cji z partnerem — rekwizytem lub drugim cztowiekiem. W cyrku tradycyj-
nym performerzy daza do gestu doskonatego, ,ukrywajac” przed widzem
gesty przygotowujace, porozumiewawcze, bezpieczenstwa. Gest w cyrku tra-
dycyjnym pelni przede wszystkim funkcje dekoracyjna. W cyrku wspodlczes-
nym rekwizyt staje si¢ symbolem, posiada znaczenie, jest elementem narracji.
Cyrk wspoélczesny obnaza wobec widzéw ukrywane w cyrku tradycyjnym
gesty, budujac z nich dramaturgie, choreografie, relacje miedzy postaciami.

4 Tamze.
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Gest w cyrku wspdlczesnym petni funkcje dramaturgicznag, jest polem poszuki-
wan formalnych, semantycznych, artystycznych. Usamodzielnienie sie poszcze-
gblnych technik cyrkowych sprzyja eksploracji gestu w ich obrebie. Monody-
scyplinarne spektakle cyrku wspdlczesnego stanowia samodzielny, nosny, silny
srodek wyrazu, niebedacy jedynie uzupetnieniem innych dyscyplin.

Typowe rekwizyty cyrkowe to np. maczugi zonglerskie, trapez latajacy, cyr
wheel (koto do akrobacji na ziemi), corde lisse (lina wertykalna), stojaki, high
wire (lina horyzontalna), russian barre (drazek), chinese pole (chinski stup).
Kazdy z nich wymaga uzycia innego rodzaju gestu, prowokuje inny rodzaj
dzialania, powoduje inny rodzaj ruchu, wykorzystuje inng przestrzen. Oprocz
gestow niezbednych do wykonania danej techniki cyrkowej, istnieja w nume-
rze cyrkowym gesty i dZwigki, ktore maja by¢ ,niewidoczne” dla widza (Fou-
rmaux nazywa je rytualami sprzysiezenia®), np. podniesienie reki, klasniecie,
skinienie glowa, ktore sg znakiem dla dziatajacych na scenie partneréw, przy-
gotowujacym do rozpedu, podrzutu, skoku, zamachu itp. Do tego typu gestow,
dziejacych sie ,mimochodem”, ,,przy okazji”, zalicza si¢ réwniez pudrowa-
nie rgk magnezjg. Gesty te pelnia funkcje przygotowujaca do bezpiecznego
wykonania wlasciwego gestu, jakim jest trik. Cyrk wspdlczesny nie oddzie-
la od siebie gestow ,wlasciwych” od ,,ukrywanych”, wszystkie gesty obnaza,
eksponuje, buduje z nich dramaturgie i relacje miedzy postaciami, podkre-
$lajac ich rytmicznos$¢ w choreograficznych sekwencjach.

Gest jest zalezny od rekwizytu, jaki wykorzystuje performer w zwigzku
z praktykowana przez siebie technikg cyrkowa. Rekwizyt jest partnerem
w dzialaniu performera. Cyrk wspélczesny prébuje przekroczy¢ schematy
ruchowe i gesty zwigzane z wykonywaniem ¢wiczenia nalezgcego do danej
techniki. Wymyslanie nowych obiektéw lub wlaczanie do wystepu rekwizy-
tow istniejacych, rzeczywistych (nie typowo cyrkowych) powoduje powstanie
nowych ruchéw i gestéw oraz buduje znaczenia, tworzy kontekst dla wyko-
nywanych czynnosci lub po prostu jest zaskakujace (np. Zonglerka kontak-
towa przesuwajacym sie po ciele performerki z6tkiem jajka w spektaklu Cie
BAL Pochwata zarostu, symbolizujgca podréz nienarodzonego zycia). Row-
niez inny, odmienny sposéb postugiwania si¢ cyrkowym rekwizytem powo-
duje zmiane w sposobie ruchu i wykonywanych gestach (np. $ciana - przepas¢
w spektaklu Cie Moglice I look up, I look down). Inng strategia jest przesu-
wanie tego, co charakterystyczne dla danej techniki, na inng dyscypline, co

5 F.Fourmaux, Le nouveau cirque ou l'esthetisation du frisson [online] https://halshs.archives-ouver-
tes fr/file/index/docid/274530/filename/Le_nouveau_cirque_ou_|_esthetisation_du_frisson.pdf
[dostep: 10 wrzesnia 2016].
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poszerza jej znaczenie. Artysci zastanawiaja sie nad istota, Zrédlem danej

dyscypliny cyrkowej. Na przyklad: istotg Zonglerki jest podrzucanie przed-
miotéw, manipulacja obiektami, co prowadzi do pytan o typowe sytuacje,
gesty, skojarzenia. Dlaczego zonglerka nie moze by¢ rzucaniem przedmiotow
w do}, turlaniem ich po ziemi, zwyklym przestawianiem przedmiotdw, cial,
olbrzymich obiektéw? Artysci rowniez catkowicie zarzucajg wykonywanie

poszczegdlnych trikéw i figur na rzecz eksploracji na polu poje¢ zwigzanych

z czynno$ciami nalezacymi do réznych dyscyplin cyrkowych, np. grawitacji,
balansu (instalacje budowane z przedmiotéw w spektaklu Cirque Ici Secret).
Tego typu poszukiwania sg bliskie eksperymentom w dziedzinie tanca i per-
formance art, i nie polegaja na budowaniu logicznej narracji.

Kazde ¢wiczenie w ramach techniki cyrkowej zawiera w sobie elementy przy-
gotowania do jego wykonania — smarowanie rak proszkiem, ustawienie ciala
lub przedmiotu w odpowiedniej pozyciji itp. Sg to widoczne momenty sku-
pienia i niepokoju tuz przed podjeciem ryzyka. Te chwile momentum funk-
cjonujg jak ,,dziury”, przerwy w numerze cyrkowym, bo numer to przeciez
dzialania pomiedzy nimi, one za$ majg by¢ niewidoczne dla widza, mimo
Ze przygotowania sg dla artysty cyrkowego niezbedne, aby bezpiecznie lub
poprawnie wykona¢ dany trik. Cyrk wspélczesny wykorzystuje ukrywane
momenta do budowania znaczen, relacji, psychologii postaci i sytuacji, drama-
turgii. Sg to chwile, w ktdrych artysta wychodzi poza wlasng perfekcje i popis,
kiedy mozemy zobaczy¢ ludzkie emocje: wahanie, skupienie, strach, zdecy-
dowanie, troske. Wykorzystanie momentum jest jednym ze sposoboéw wykro-
czenia poza techne w sfere emocjonalng i psychologiczng artysty lub postaci.

W cyrku tradycyjnym liczy si¢ wirtuozeria gestu, nie dopuszcza sie¢ mozli-
wosci popelnienia bledu - z jednej strony, ze wzgledu na bezpieczenstwo
wykonywanych numerdw, z drugiej - na obowigzujace kody zachowan per-
formera cyrkowego, ktéry ma by¢ superherosem, wirtuozem. Jesli blad sie
zdarza, réwniez jest traktowany jako ,,dziura” w numerze, a gest powtarza
sie do momentu az trik si¢ uda. W cyrku wspoélczesnym upadek, btad oraz
wszelkie inne zaklocenia w dzialaniu performera stajg sie punktem wyjscia
dla dramaturgii.

Techne
Techne byla umiejetnoscia strzezong w obrebie rodzin cyrkowych jak skarb

przekazywany z pokolenia na pokolenie, niczym ruchy i gesty ciata sko-
dyfikowanych technik teatru i tanca azjatyckiego. Od najmtodszych lat

215



216

il. 84, str. 449

Katarzyna Donner

przysposabiano dzieci do wykonywania umiejetnosci, ktore posiedli ich
rodzice, a triki danej dziedziny cyrkowej byty doskonalone i rozwijane w gro-
nie wystepujacych cztonkéw rodziny. Skodyfikowane, nazwane triki i figu-
ry nauczane sg obecnie w szkolach cyrkowych. Techne mozna za$ przyswo-
i¢ tylko w praktyczny, mechaniczny sposéb — wielokrotnie powtarzajac to
samo ¢wiczenie, ten sam ruch i gest, az stanie si¢ on naturalny dla ciala,
a jego wykonywanie nie bedzie sprawiato widocznej trudnosci. Ten proces
wcielania techne trwa latami, wymaga cierpliwosci, rygoru, pokory, silnej
woli, zainteresowania i poswiecenia. Cwiczenia sprawnosciowe w obrebie
danej dziedziny cyrkowej dla wszystkich sg takie same, dopiero na pozio-
mie ukladania wlasnego numeru nabierajg cech indywidualnych i dajg moz-
liwo$¢ kreatywnosci: poprzez wykonywanie charakterystycznego triku, kto-
rego nikt inny nie wykonuje, poprzez kostium, muzyke, wyglad, prezencje,
energie, osobowos$¢, wyjatkowy rekwizyt — wszystko to, co odrdznia jedne-
go performera od drugiego. Performerzy cyrku tradycyjnego nie opowiadaja
o wlasnych emocjach, nie manifestuja wtasnych pogladéw. Prezentujg czysta
techne — wystudiowane gesty skomponowane w indywidualng choreografie.
Kryterium oceny stanowi estetyczny wyglad prezentowanych figur, spraw-
nos¢, ptynnosé i lekko$¢ ich wykonania (wirtuozeria) oraz ryzyko, niesie ze
sobg ich wykonywanie. Figury, ruchy i gesty sa wystudiowane, przygotowa-
ne i co wieczor odtwarzane na arenie.

Wryjatkiem, buntownikiem wobec majestatu ciata performera cyrkowego —
jego wirtuozerii, perfekcjonizmu i wzniostosci - jest klaun. Figura klauna
zawiera w sobie miejsce na improwizacje, nieprzewidywalno$¢, pokazanie
bezradnosci i porazki, odslonienie wlasnych wad i niedoskonatosci. Postaé
klauna réwniez jest zwigzana z cielesnoscig, ale jest to cielesno$¢ biologicz-
na, dzialajaca poza estetycznymi, logicznymi i psychologicznymi impulsami,
instynktownie i irracjonalnie, jak dziecko albo jak zwierz¢. W kategoriach
opozycji ciala ujarzmionego i ciata otwartego, estetycznego i egzystencjalne-
go, cialo cyrkowego wirtuoza jest cialem ujarzmionym, cialo klauna - cia-
tem otwartym. W ujeciu Krystyny Duniec:

cialo ujarzmione to ciato skonwencjonalizowane, skodyfikowane,
podporzadkowane, zamkniete w okreslonych ramach formy, kon-
wengcji je oswajajacych, poddane znaczeniu stowa tak na poziomie
metaforycznym, jak i ikonicznym, bedace elementem kompozycji

i gry formalnej, ale przede wszystkim jest to cialo podlegajace kon-
troli emocjonalnej i formalnej, nie za$ autorefencjalne.
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Cialo otwarte za$

jest miejscem poszukiwan wlasnej, niezaleznej, podmiotowej toz-
samosci. Ta droga to dgzenie do pokonania aporii kultury i natury
poprzez pokonywanie wlasnych ograniczen [...] poprzez doprowa-
dzanie do ekstremum odczuwania ciata®.

Cialo artysty cyrkowego jest ujarzmione w skodyfikowang forme, odtwa-
rza alfabet rozmaitych trikow, gestow i figur. Jest cialem zdyscyplinowanym
i pozbawionym iluzji, dlatego tak fascynowalo reformatoréw teatru, ustana-
wiajacych kolejne metody i sposoby ujarzmiania ciala aktora, okietznania
jego cielesnosci (np. biomechanika Wsiewoloda Meyerholda). Cialo artysty
cyrkowego pokonuje wlasne ograniczenia poprzez rygor treningu - uosabia
wolnos¢, niezaleznos$¢ i mistrzostwo ludzkich mozliwosci, ale zdobyte dzie-
ki zdyscyplinowanemu treningowi.

Techne to rodzaj obciazenia, ktore artysci cyrku wspélczesnego staraja si¢
przekroczy¢. Artysta cyrkowy ma do dyspozycji wlasne cialo, rekwizyt i tech-
nike. Artysta cyrku wspodlczesnego siega réwniez w rejony wiasnej psychiki
i wrazliwosci. Nie stara sie pokazywac idealnego ciala wirtuoza i mechanicz-
nie wytrenowanych figur w estetycznie wystudiowanych pozach, a jeéli tak,
to po to, zeby ironicznie podkresli¢ absurd zawarty w takim sposobie pre-
zentacji. Artysta cyrku wspoéltczesnego nie musi by¢ nieztomnym bohaterem
o nadludzkich umieje¢tnosciach, nie musi udowadniaé swojej odwagi i podej-
mowac $miertelnego ryzyka w celach widowiskowych. Techne jest dla niego
tylko punktem wyjscia, odbiciem dla wlasnych artystycznych poszukiwan,
on sam natomiast otwiera si¢ na swobode dziatania, eksperyment, podwaza
tradycyjne formy cyrkowej prezentacji, chce opowiedzie¢ o $wiecie i sobie.
Trening nie gwarantuje rezultatu artystycznego, artystg-performerem (a nie
gimnastykiem) staje si¢ ten, kto wykracza poza swoja technike.

Ryzyko
Ryzyko posiada olbrzymig site bezposredniego oddzialtywania na publicz-

nos¢. Jest wartoscig widowiskows, jako$cig performatywna cyrku’. Niebez- il. 87, str. 451
pieczenstwo zawarte w numerze przyciaga widza. Stanowi kryterium oceny

6 K. Duniec, Ciato w teatrze. Przekraczanie granic, Warszawa 2012, 5. 11, 14.

7  F Fourmaux, dz. cyt.
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numeru. Cyrk bez ryzyka nie istnieje. Jest ono gléwnym elementem wido-
wiska, ma wymiar spektakularny, podporzadkowuje sobie calg dramatur-
gie numeru. Niebezpieczenstwo musi by¢ prawdziwe. Performer wychodzi
na scene po to, aby podja¢ ryzyko fizyczne, na Zywo, na oczach widzéw. Sta-
wia swoje cialo w sytuacjach ekstremalnie niebezpiecznych, grozacych kale-
ctwem lub $miercig. Performer nie moze sobie pozwoli¢ na chwile stabo-
éci, poddanie sie oznacza $mieré. Cyrk jest performansem triumfu. Smier¢,
kontuzja, porazka - to tematy tabu w cyrku. Kazdy numer cyrkowy musi
sie uda¢, publiczno$¢ musi by¢ zachwycona. Ta sytuacja powtarza sie pod-
czas kazdego spektaklu. Performer za kazdym razem symbolicznie umiera®.

Momenty realnego ryzyka sg tymi najciekawszymi w calym numerze, ale nie
ze wzgledu na igranie ze $miercia. W momentach skupienia tuz przed podje-
ciem realnego ryzyka, kiedy performer koncentruje si¢ na dzialaniu, i przy-
gotowuje do tego, co za chwile zrobi, wida¢ naturalne, autentyczne, ludz-
kie reakcje wobec rzeczywistego niebezpieczenstwa. Performer wychodzi
poza perfekcyjng technike, wychodzi z ukrycia. Wtedy tworzy si¢ prawdzi-
wa obecnos¢, odczuwalna réwniez na widowni, odpowiednio podkreslona
muzyka utrzymujacg przez dluzszg chwile napiecie. Potem nastepuje udane
wykonanie ewolucji i artysta zndw staje si¢ bohaterem, mitycznym herosem,
ktéry podejmuje wyzwanie i pokonuje §mier¢. Usmiecha sie, unosi reke do
gory w gescie zwyciestwa i otrzymuje brawa od zachwyconej, a jednoczes-
nie przerazonej publicznosci.

Numery cyrkowe wykonywane przez wirtuozéw cyrkowych stawiajg widza

przed jednym i tym samym pytaniem - o limity ludzkiego ciala. Takie samo

pytanie czesto zadawali sobie artys$ci sztuki performance. Cialo jest stawiane

w sytuacjach ekstremalnych, jednak cialo performera nie jest cialem wytre-
nowanym, wirtuozerskim, idealnym. Nie stara sie wykona¢ bezblednie i hero-
icznie postawionego sobie zadania, Podejmowane przez niego ryzyko fizyczne

ma réwniez charakter manifestacyjny, jest ryzykiem spotecznym, politycznym,
skierowanym przeciw establishmentowi kulturowemu (podejmujac tematy
feminizmu, mniejszo$ci narodowych i seksualnych, kulturowych wzorcow pici,
praw kobiet, rasizmu, jednostek wykluczonych ze spoleczenstwa i kultury).

Duet trapezowy w etiudzie Memento Mori w wykonaniu angielskiej
grupy Ockham Razor umieszcza akrobatke i §mier¢ na jednym tra-
pezie. Smier¢ w etiudzie stala sie zywa postacig, wcielong w ciato

8 Lecirqueaurisquedelart...
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performera, ktory jest partnerem akrobatycznej trapezowej dwoj-
ki. W etiudzie podkresla si¢ momenty ryzyka, ktére sa obecne w dzia-
taniach podejmowanych przez powietrznych artystéw cyrkowych

- nieustanne igranie ze $miercia, che¢ dotknigcia podniebnej prze-
strzeni, wzbicia sie w powietrze, balansowanie na granicy upadku
w pustke. Akrobatka powietrzna i czyhajaca na krawedzi $mier¢, jak
cien, jak lustro, jak partner, jak brama, jak Zywa odczuwalna obec-
noéé. Smieré pomaga performerce wykonywaé poszczegdlne figu-
ry akrobatyczne, podtrzymuje ja, asekuruje, towarzyszy jej ciekawo-
$ci do$wiadczania ryzyka i zagladania w oczy... $mierci. Performerka
podaza za nig w fascynacji. Tworza razem nieroziaczny uzupetniaja-
cy sie duet. Smieré pomaga performerce w obserwacji i poznawaniu
mozliwego w kazdej sekundzie upadku, uwodzi sama sobg, stawia
na krawedzi bramy - wystarczy przeciez tylko rozluzni¢ uécisk dloni,
aby akrobatka spadta.

Kronika $miertelnych wypadkéw artystéw cyrkowych jest dtuga, mimo to
podejmowanie tego ryzyka uwodzi kolejnych. Ryzyko staje si¢ obsesyjnym
tematem powracajacym w wielu spektaklach zespotéw cyrku wspdtczesnego.
Artysci nie skupiajg sie na wymyslaniu i wykonywaniu coraz bardziej niebez-
piecznych trikéw. Momenty realnego ryzyka w spektaklach staja sie punk-
tem wyjécia do opowiedzenia o sobie, wlasnych emocjach.

Najczesciej zadawane artystom cyrkowym pytanie brzmi: Czy si¢ nie boisz?
Strach, jak twierdzi Philipe Petit (ktoremu stawe przyniosto m.in. przejscie po
rozpietej linie miedzy budynkami World Trade Center), jest brakiem wiedzy.
Wykonywany numer czesto wydaje si¢ widzom niebezpieczny, bo nie maja
na temat prezentowanej techniki tej wiedzy, jaka ma performer. I na tym tez
polega ,magia” cyrku. Paradoksalnie, tajemnicg wolnosci jest dyscyplina.

Spektakle cyrku tradycyjnego opieraja si¢ na odwadze i walecznosci per-
formera. Artysci igraja ze $miercig poprzez prezentowanie niebezpiecznych
trikow, ale wiele zalezy rowniez od prawidlowo zamontowanego sprzetu.
Montaz namiotu, konstrukeji i rekwizytéw jest zadaniem bardzo odpowie-
dzialnym i réwnie niebezpiecznym, w numerach zespolowych z kolei liczy
si¢ zaufanie do partnera, ktéry musi zareagowa¢ wlasciwie i na czas. Ryzy-
kowny jest nie tylko numer sam w sobie, ale takze zaleznos¢ od innych pod-
czas jego wykonywania.
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Piramida siedmiu ludzi idacych po linie to numer rodziny linoskocz-
kéw Wallenda, wymyslony przez braci Karla i Hermana. Przyniost
jej zaréwno $wiatowa stawe, jak i spowodowal kalectwo i §mier¢ wie-
lu cztonkdéw tej cyrkowej rodziny. Wystep wymagal niezwyklej koor-
dynacji, sily psychicznej i zaufania do calego zespotu balansujacego
na wysokosciach bez zabezpieczenia. Trzy osoby szly po linie, na ich
ramionach opieraly sie prety, na ktérych stalo dwdch artystéw, balan-
sujace z kolei siedzgca na krzesle osobe - czubek piramidy. Numer
prezentowano setki razy. Tragiczny wystep odbyt sie w 1962 roku

w Detroit, kiedy jeden z linoskoczkéw utrzymujacych piramide nie
wytrzymal napiecia, stracit balans i spadl. Zginety wtedy dwie oso-
by, jedna pozostata sparalizowana do konca zycia. Braciom Karlowi
i Hermanowi Wallendom udalo sie ztapa¢ liny i chwyci¢ lecaca w dot
Jane Schepp - ktora siedziata na krzesle na szczycie piramidy. Kilka-
nascie lat pozniej siedemdziesigciotrzyletni Karl Wallenda wystepo-
wal na linie zawieszonej na wysokosci 36 metréw pomiedzy dwoma
wiezami Condado Plaza Hotel w San Juan. Byl to jeden z jego ,,pod-
niebnych spaceréw”, podczas ktorych line przechodzit kilka razy,
balansowal na niej na glowie, pobijajac rekordy $wiata, zawsze bez
zabezpieczajacej siatki w dole, gdyz - jak uwazal - nie chroni ona
przed kontuzjami, raczej je powoduje. W potowie drogi Karl stracit
balans i spadl. Powodem upadku byla prawdopodobnie niewlasciwie
zamontowana lina®.

Cyrk nie dopuszcza mozliwosci bledow. Blad, jesli nie grozi $miercia, jest
postrzegany jako porazka performera. W cyrku liczy sie doskonato$¢, wir-
tuozeria wykonania, performer nie moze sobie pozwoli¢ na brak skupienia.
Numer musi si¢ uda¢. Nieudany trik powtarza si¢ kilka razy. Czasem powto-
rzenie jest wykonywane z premedytacjg, udawane, zeby podkresli¢ trudnosé¢
triku. Niekiedy blad jest ignorowany.

W cyrku wspoélczesnym ryzyko, podobnie jak niedopuszczalna w cyrku
tradycyjnym porazka i upadek, staje sie tematem inscenizacji. Wynikajg-
ce z zaleznosci od partnera ryzyko bywa czesto motorem narracji spektakli
zespolowych, w ktorych performerzy tworzg jeden dzialajacy wspélnie orga-
nizm. Numer cyrkowy urasta wiec do pelnometrazowego spektaklu, bazu-
jacego na ,esencji” (dla kazdego performera moze ona by¢ czym innym)

o [online] http://www.circusesandsideshows.com/performers/wallenda.html [dostep: 10 wrzes-
nia 2016].
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wybranej techniki cyrkowej, ujednolicajacej ruch calego zespotu i nadaja-
cej kierunek dramaturgii spektaklu.

Spektakl grupy Les Colporteurs Le fils sous la neige odbywa sie na roz-
pietych w przestrzeni linach horyzontalnych, a Le Grand C Cie XY zbu-
dowany jest na gestach partnerskiego woltyzu (np. dwojki akrobatycz-
ne); obydwa przedstawienia obok gestow ,,czystych”, niezbednych do
wykonania danej techniki cyrkowej budujg réwnolegly tekst gestow
tworzacych sytuacje i relacje miedzy postaciami - performerami.

Zwierzeta

Zwierzeta sa w cyrku obecne od jego poczatkdéw. Wykorzystywano je w igrzy-
skach rzymskich w formie widowisk venationes (jako performans wladzy
cezara i rozrywki mas); w cyrku modernistycznym w postaci woltyzerki kon-
nej (jako typ rozrywki kultury elitarnej i wyzszych sfer spoleczenstwa) oraz

w pokazach tresury (jako performans wladzy imperialnej nad krajami ,,dzi-
kimi”). Cyrk nowozytny Philipa Astleya zaczyna sie od obecnosci zwierzecia

w popisach woltyzerki konnej, jezdziectwa polaczonego z elementami akroba-
tyki w formie figur i pdz, jakie jezdziec przybiera na jednym lub kilku rozpe-
dzonych koniach®. W cyrku tradycyjnym prezentowane dla rozrywki i przy-
jemnosci widza zwierzeta sg jego najwigksza atrakcja — wykorzystywano je

w numerach tresury, woltyzerki oraz jako widowisko samo w sobie. Pokazy
tresury stanowig performans wladzy cztowieka nad zwierzeciem, popisem

jego dominacji, wyzszosci czlowieka nad natura. Akcentuje si¢ w nich odwa-
ge czlowieka, jego umiejetnosci poskramiania zwierzat i uczenia ich wykony-
wania okre$lonych zadan. Tresura jest procesem przyzwyczajania zwierzecia

do narzuconego mu przez cztowieka zachowania w celach widowiskowych.
Tresura jest takze spektaklem podejmowania realnego ryzyka - dzikie zwie-
rze pozostaje realnym zagrozeniem dla Zycia tresera.

Zanim numery wykorzystujgce tresowane dzikie zwierzeta weszly na state il. 29, str. 412
do programu cyrku, byty prezentowane osobno w objazdowych menazeriach, il. 30, str. 413
podobnie jak inne ,,0sobliwosci” z krajow kolonialnych, ktére wystawiano
jak eksponaty w muzeum na widok publiczny, zaspokajajac ciekawos¢ ludzi
na temat ,,nie-cywilizowanych”, ,,dzikich” ziem podbitych przez mocarstwa

10 C.Hodak-Druel, Le bestiaire des pistes, [w:] Avant-garde, Cirquel..., s. 64-74; B. Danowicz, Byt Cyrk
Olimpijski, Warszawa 1984. [Patrz takze artykuty J. Hery, K. Kurka zamieszczone w niniejszym
tomie - przyp. red]
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europejskie (zgodnie z imperialng wizja $wiata)". Menazerie byly performan-
sem wladzy, pokazem trofeéw wojennych dla ludnosci europejskiej. Réwno-
cze$nie w budach jarmarcznych mozna byto zobaczy¢ kuglarzy, akrobatéw,
klaunéw, kaskaderdw, striptiz, teatr malp i pséw oraz Cyganéw tresujacych
niedzwiedzie i dzikie zwierz¢ta™. Takie formy widowiska miaty przyciagna¢
publicznos¢ poprzez pokazywanie zabawnych scenek i popiséw zrecznoscio-
wych oraz prezentowanie dziwactw natury - tego, co inne, obce i nieznane,
ale okielznane przez czlowieka. Zwierze zaliczano do tej grupy. Gdy mena-
zerie zaczely upadad, treserzy dzikich zwierzat zaczeli wystepowaé w cyr-
ku, ktory byl rodzajem widowiska o stabilniejszej organizacji, oferujgcym
widzom duzo bardziej réznorodny program popiséw i numeréw oraz atrak-
cyjniejszg forma rozrywki — w program cyrku wcielano wszystko, co mogto
przyciagnaé uwage widza, podczas jednego wieczoru i w cenie jednego bile-
tu mozna byto zobaczy¢ ,wszystko” naraz.

Z wystepowaniem zwierzat w cyrku wigze sie dzi$§ wiele kontrowersji. W Pol-
sce od lat odbywajg si¢ w tej sprawie protesty i manifestacje, trwa debata

publiczna®. Podobne protesty odbywaja sie na calym swiecie. W wielu kra-
jach zakazano pokazywania dzikich zwierzat w cyrkach (w Belgii i Norwe-
gii w cyrku moga wystepowac tylko zwierzeta urodzone w niewoli, w Austrii

- nie moga, oprécz Iwéw i tygrysoéw, w Danii — nie mogg, z wyjatkiem stoni

azjatyckich, lam i wielbladéw, w Brazylii wprowadzono calkowity zakaz, row-
niez wystepow zwierzat domowych, w Singapurze réwniez catkowity zakaz

wystepowania dzikich zwierzat, w Indiach — zakaz prezentowania tygrysow,
panter, lwéw, malp i niedzwiedzi).

Z jednej strony treserzy i dyrektorzy cyrkéw tradycyjnych zapewniaja, ze
zwierzeta w cyrku majg bardzo dobre warunki i zyja dluzej niz w swoim $ro-
dowisku naturalnym, z drugiej strony — obroncy praw zwierzat manifestuja

1 M. Z6tkos, Teatr zwierzecej Smierci, ,Didaskalia” 2014, nr 119.
12 P Jacob, Cirque: un art a la croisee des chemins, Paris 2001.

13 Apel cztonkéw polskiej kampanii ,Cyrk bez zwierzat”: ,Cyrki ruszyty w trase. Dla zwierzat ozna-
cza to kolejne pot roku nieustannych wystepdw, tresury, transportu w ciasnych ciezaréwkach,
zycia za kratami i na pokaz dla ludzi, ktérzy nadal wspieraja rozrywke kosztem tych bezbron-
nych istot. Dlatego musimy dotozy¢ jeszcze wiecej staran, aby w koricu zakoriczy¢ ten haniebny
wyzysk zwierzat. Ponizej przedstawiamy trase cyrkdw na najblizsze dni — jesli mieszkasz w kto-
rej$ z podanych miejscowosci albo w jej okolicach, pomysl o zorganizowaniu cho¢by symbo-
licznego protestu lub akcji uswiadamiajacej. Im mniej ludzi pdjdzie w tym roku do cyrku, tym
mniej optacalny bedzie ten biznes. Takie akcje s3 bardzo wazne i powinny towarzyszy¢ naszym
staraniom o wprowadzenie prawnego zakazu wykorzystywania zwierzat w cyrkach”, [online]
http://cyrkbezzwierzatwordpress.com/alternatywy/ [dostep: 10 wrzesnia 2016].
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przed namiotami cyrkowymi przeciwko wykorzystywaniu zwierzat w cyr-
kach i agresji stosowanej wobec zwierzat mieszkajacych w cyrkach. Tworcy
cyrku tradycyjnego nazywajg dzialaczy na rzecz kampanii przeciwko poka-
zywaniu zwierzat w cyrku ,,pseudoekologami”, przeczac opinii o ich ztym
traktowaniu: ,,Zwierzeta, ktore trafiaja do cyrku nigdy nie sg fapane z wolno-
$ci. Najczesciej odkupowane sg od zoo jako malutkie zwierzaki lub rodzg sie
w cyrku. Etapow szkolenia jest kilka, trwajg one kilka miesigcy, a nawet kil-
ka lat. Pierwszym etapem jest oswojenie zwierzecia z otoczeniem oraz zapo-
znanie z opiekunami. Zwierze, ktore zlapie wiez ze swoim opiekunem moz-
na wtedy oswaja¢ z areng. Kolejnym etapem jest przyzwyczajenie do muzyki,
$wiatel, dopiero wtedy mozna zaczg¢ tworzy¢ uktad, ktéry bedzie przedsta-
wiany na arenie. Aby nauczy¢ zwierze réznych komend, wlasciciel musi mieé
bardzo duzo cierpliwosci, chwali¢ swojego pupila i nagradza¢ smakotykami.
Tak wyglada wlasnie szkolenie zwierzat cyrkowych™.

Zwierze w cyrku tradycyjnym czesto jest prezentowane jako widowisko samo
w sobie, juz tylko pojawienie sie np. stonia czy lamy maszerujacej woko? are-
ny ma by¢ atrakcjg dla publiczno$ci. Zwierzeta stanowia gléwny program
i chlube cyrku tradycyjnego. Im bogatszy cyrk, tym na wigcej okazow zwie-
rzat moze sobie pozwoli¢; im wiecej dzikich zwierzat w cyrku, tym wieksze
zainteresowanie publicznoéci. Drugim rodzajem prezentacji zwierzat w cyr-
ku sg numery pokazujgce ich tresure. Na arenie ustawia si¢ wtedy ochronng
klatke, aby publiczno$¢ bezpiecznie mogla ogladaé np. lwy skaczace przez
obrecze. W widowisku tresury zwierzat to czlowiek postawiony jest w cen-
trum uwagi - cierpliwos¢ i poswiecenie, jakie treser wlozyl w proces przygo-
towania zwierzecia do wystepu oraz przyjemno$¢ widza, ktdry bezpiecznie
moze oglada¢ dzikie, ale bedace pod kontrola tresera zwierze.

Sama tresura - trening zwierzecia do wykonywania okreslonych trikow —
jest procesem pokazywania zwierzeciu wlasnej dominacji nad nim, i pole-
ga na przyzwyczajaniu zwierzecia do zachowania narzuconego przez czlo-
wieka, przy czym w cyrku tresura jest catkowicie podporzadkowana celom
widowiska. Czlowiek demonstruje swoja wladze nad zwierzeciem, dyktu-
jac mu sposoby zachowania, ktére wydaja sie by¢ sprzeczne z jego natu-
ra, ale bawig publicznos$¢. Zwierze w numerach tresury wystepuje na are-
nie dopiero po latach treningu, a wigc jest przyuczane do ,,roli”, ktérg ma
odegrad, sg to réznego rodzaju triki, zachowania wymuszone, ktére musza

14 [online] http://wszystkoocyrkach.cba.pl/index.php/wiecej/zwierzeta-cyrkowe [dostep: 10 wrzes-
nia 2016].
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by¢ powtarzalne co wieczér dla rozrywki publicznoéci. Celem tego typu
widowiska jest popis brawury i odwagi tresera, ktory np. do paszczy lwa raz
wklada kawal migsa, a raz swoja reke. Treseréw nazywa si¢ poskramiacza-
mi zwierzat, tymi, ktérzy zapanowali nad nieprzewidywalno$cig, dzikos-
cia i spontanicznoscia natury oraz ujarzmili niebezpieczne ,,bestie” (zazwy-
czaj s3 to lwy, w cyrku rosyjskim - niedZwiedzie). Jest to tylko rodzaj gry
z widzem, bo zwierzeta — zwlaszcza te dzikie — w kazdej chwili pozostaja
realnym zagrozeniem dla Zycia tresera. Wystarczy stabszy dzien, w ktérym
treser ma gorsze samopoczucie, a dzikie zwierze to instynktownie wyczu-
je i natychmiast zaatakuje. Instynkt mozna bowiem zagtuszy¢, ale nie da
sie go catkowicie oszukac.

Ursula Bottcher, treserka niedZwiedzi, zostata zaatakowana przez
jednego ze swoich niedZzwiedzi polarnych, w trakcie gdy tanczyta wal-
ca z innym, wtedy pozostale réwniez rzucily si¢ na treserke. Jej part-
nerowi udalo si¢ odgoni¢ niedzwiedzie drewnianym kijem, a treserka
dokonczyta swoj wystep - zatanczyla z niedzwiedziem, mimo odnie-
sionych przed chwilg ran. Jak twierdzi, jesli by tego wtedy nie zrobita
»stracitaby juz na zawsze ten trik”™.

Cyrk tradycyjny nie jest reprezentacja fikcji, jest realnym dzianiem sie, tre-
ser nie jest w znaczeniu reprezentacji aktorem, jest samym sobg prezentu-
jacym techne (umiejetnosci tresury, okietznania dzikich zwierzat, zachowa-
nia ,zimnej krwi” w obliczu realnego niebezpieczenstwa), wystepujacym pod
wiasnym imieniem i nazwiskiem lub pseudonimem. Zwierze na arenie cyrku
tradycyjnego nie udaje kogos innego, nie prezentuje fikcji scenicznej, wyko-
nuje zachowania wyuczone w trakcie tresury - triki, ale nie stara si¢ popi-
sa¢ przed publicznoécig ani nie zabiega o jej wzgledy. Jest Zywa, prawdziwa,
spontaniczng, nieprzewidywalng i instynktowna obecnoscig.

Wspolczesny cyrk rezygnuje z udziatu zwierzat w formie, w jakiej byty one
prezentowane w cyrku tradycyjnym (pokaz, tresura), ale nie rezygnuje cal-
kowicie z ich obecnosci. Ta za§ moze si¢ przejawia¢ w sposéb symboliczny
(dzwigk, typowe rekwizyty tresury uzyte w innym kontekscie, maski zwierzat,
ruch na$ladujacy zwierzeta), bezposredni (zywa obecno$¢, symbioza cial) oraz
jako odniesienie do zwierzgco$ci zwiazanej z kategorig bytu ,,obcego”, ,.inne-
go” i ,dzikiego”, historycznie obecnej na arenie cyrkowej i w widowiskach

15 [online] http://circusanonymous.blogspot.com/2008/12/though-she-barely-survived-three-clo-
se.html [dostep: 10 wrzesnia 2016).
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freak show. W cyrku wspdélczesnym zamiast zwierzat wystepuja np. maszy-
ny - roboty, jako byty czujace, z ktérych rytmem i ruchem czlowiek musi
wspotgra¢ (np. spektakle Cie 111).

Brzuchoméwczyni Jeanne Mordoj w spektaklu Pochwata zarostu uzy-
wa czaszek zwierzat oraz pustych muszelek po §limakach, uzyczajac
obiektom swojego glosu, a martwe zwierzeta rozmawiaja tu o swojej
$mierci. Dla performeréw kataloniskiego zespotu Animal Religion
zwierzecy instynkt i sity, ktérych nie mozna kontrolowaé umystem,
dziko$é¢ oraz nieprzewidywalne, ekscentryczne zachowanie pozbawio-
ne logiki z punktu widzenia cztowieka stanowig inspiracje dla ruchu
ciala (akrobalance, stanie na rekach, kontorsje) i zachowan na scenie.
Zespot The Sugar Beast Circus operuje kiczowatymi ikonami cyrku
tradycyjnego, w chtodny i wykalkulowany sposéb obnazajac jego pry-
mitywng dramaturgie i mechanizmy spektaklu. Cyrkowe ,,bestie”
odgrywane sg przez stodkie akrobatki, ktore ubieraja olbrzymia
maske lwa o blond grzywie oraz przebieraja si¢ w kostium rosyjskiego
niedzwiedzia, jezdzacego na monocyklu. Dwie akrobatki (blizniacz-
ki w blond perukach ubrane w btyszczace kostiumy) - ze stoickim
spokojem, bez rozgorgczkowanego entuzjazmu i podsycania atmosfe-
ry niezwyklosci cyrkowych popiséw wchodza do paszczy lwa (wielka
maska, ktérg ma na sobie trzecia akrobatka), bedac w $rodku wydaja
krzyk przerazenia, a nastepnie znikaja w otchtani r6zowej paszczy lwa,
zostajac przez niego ,,pozarte”. Wszystkie proponowane przez perfor-
merki sytuacje odbywaja sie w kontekscie odtwarzanej z tasmy, wymy-
$lonej na potrzeby spektaklu rozmowy stynnego przedsiebiorcy cyrko-
wego P. T. Barnuma z Darwinem. Barnum zaprosit do cyrku Darwina,
aby pokaza¢ mu, oczywiscie co$ czego ten nigdy nie widziat (jak rekla-
mowal swoje spektakle Barnum)... Po scenie jezdzi na monocyklu
niedzwiedz - akrobatka w przebraniu niedzwiedzia, ktéra po chwili
$ciaga jego glowe i zatrzymuje si¢ nieruchomo patrzac wprost na
widownie. W tle stycha¢ nagranie — komentarz, sg to stowa — mysli,
ktére przynalezg jednoczesnie do akrobatki — czlowieka i niedZwie-
dzia - zwierzecia. To ta sama postac, ktdra na jednej potowie $wiata
mogla urodzi¢ si¢ jako cztowiek, na drugiej jako zwierze.

Kon w cyrku wykorzystywany jest do pokazéw ujezdzania, tresury oraz
wykonywania trikéw akrobatycznych przez jezdzca. Skladaja si¢ na nie roz-
maite ¢wiczenia, ktdre sg stopniowo doprowadzane do plynnoéci i perfekeji,
a pozniej prezentowane na arenie. Figury i pozycje ciata koni réwniez posia-
daja swoje nazwy (passage, piaffe, lewada, courbette, kaprola). Zaréwno kon,
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jakijezdziec musza si¢ dostosowaé do pewnego estetycznego idealu w wygla-
dzie figur i p6z w ruchu - podobnie jak w gimnastyce i balecie. Henri The-
tard, badacz cyrku, twierdzi: ,w wolnej tresurze kon jest gléwnym i jedynym
aktorem (co nie umniejsza roli tresera), podczas ¢wiczen akrobatycznych jest
juz aktorem wtdrnym, natomiast w wyzszej szkole jazdy jest dla jezdzca part-
nerem w pelni réwnorzednym™®.

Duet artystéw Camille i Manolo, tworzacy Teatr Centaura, prowadzi
poszukiwania artystyczne, ktore opierajg sie na poszukiwaniu aktora
- centaura, aktora podwdjnego. Nazywaja siebie rodzing — koni i ludzi

/ nie-ludzi i nie-koni, ktérzy realizuja pewien model zycia. Camille

i Manolo nie nazywajg siebie aktorami na koniach, ale aktorami - cen-
taurami. Odnoszac sie do pojecia heterotopii Michela Foucault, poszu-
kuja utopii ciala mitycznego centaura, wcielonego w jeden organizm

z cztowiekiem. Centaur, jak wyznaja, jest dla nich rodzajem ,,zobowia-
zania” dla stworzenia teatru, ktory nie istnieje, nowej formy, nowego
jezyka wyrazu i nowego aktora - hybrydy. Proces poszukiwania akto-
ra — centaura jest dtugotrwaty, wymaga nie tylko treningu jezdzieckie-
go 1 woltyzerki na koniu, czyli doskonalego opanowania techne, ale
codziennego Zycia razem z konmi ,,w jednym stadzie”. Eksploruja jezyk
fizyczny centaura poprzez ruch, taniec, woltyz, sztuke video i film".

Tabu, transgresje

Cialo jest inteligentne, $wiadome swoich limitéw, przyzwyczai si¢ do wszyst-
kiego, nauczy sie kazdej techniki - potrzebuje tylko czasu, oswojenia si¢
z nowy sytuacja fizyczng. Nauka technik cyrkowych polega na pokonywa-
niu limitéw niebezpieczenstwa, na oswajaniu si¢ ze strachem i uczynieniu
go do$wiadczeniem pozytywnym.

Ciata chinskich akrobatéw w celu osiggniecia perfekgji i nadludzkich umie-
jetnos$ci tresowane sg w brutalny i bolesny sposdb, stajg si¢ materialem, kto-
rym mozna dowolnie manipulowaé, modelowa¢, zmienia¢, dopasowywac do
efektownego ksztaltu w precyzyjnie wykonywanych figurach. S3 maszyna,
ktéra w doskonatym grupowym synchronie wykonuje te same triki, w tych

16 B.Danowicz, dz. cyt, s. 58.

17 [online] www.theatreducentaure.com [dostep: 10 wrzesnia 2016]; J. Tomaszewska, Kori w Teatrze
Zingaro - Aktor i postac, ,Didaskalia” 2014, nr 119.
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samych kostiumach, z tym samym makijazem i uSmiechem na twarzy. Czlo-
wiek jest niewidoczny, jego osobowos¢, emocje, wahania, watpliwosci, potrze-
by i pytania w spektaklu wytrenowanej perfekcji nie sg w ogéle brane pod
uwage. O czym myslg tacy cyrkowi performerzy? Co czuja? Gdzie sg? Jedli,
idac za mys$la Pety Tait, ciala cyrkowe uosabiajg tozsamo$¢ kulturows, spo-
teczng i polityczng (cialo jest ich wynikiem i ich performansem), to przez
ciata wytresowanych chinskich akrobatdéw przebija si¢ obraz panstwa terro-

ru, unicestwiajacego indywidualnos¢ i potrzeby jednostki na rzecz ,,wyzszej”

idei - perfekcyjnie dzialajacego organizmu panstwa. Na podobnej zasadzie
cialo artysty cyrkowego bylo narzedziem $wiadomej manipulacji spoteczen-
stwem przez wladze ZSRR. Cialo cyrkowe o nadzwyczajnych umiejetnos-
ciach mialo by¢ uosobieniem mozliwosci panstwa w dziedzinach ekonomii
i technologii, wizualizacjg jego triumfu, przeznaczong dla klasy robotnicze;j.

Jakie ciata pokazujg odbiorcom poszczegdlne cyrki? Moga to by¢ ciata zgod-
ne z idealem pigkna kultury masowej — silny mezczyzna o ciele kulturysty
wystepujacy z naga klatka piersiows, atletyczna kobieta o ciele fitness czy
hostessa-asystentka bedaca dekoracyjng kobiecoscig lub — w kontrze do niej
- elastyczny smukly pefen gracji mezczyzna wyginajacy ciato we wszystkich
kierunkach, kobieta-sitaczka, bedgca w stanie unies¢ dwoch ciezkich mez-
czyzn trzymajacych sie sztangi czy kobieta w diugiej sukni i gorsecie wyko-
nujaca woltyzerke konna.

Cyrk zawsze byl miejscem odwracania spolecznie akceptowanych rél seksu-
alnych, w ktérym nie bylo podziatu na ciala kobiece i ciala meskie, wszystkie
dokonywaty ,nadludzkich” wyczynéw. Rdwnoczesnie stanowil przestrzen
dla prezentacji ciata pozgdanego przez spoleczenstwo, ciata potrafigcego prze-
kracza¢ ludzkie mozliwosci, czlowieka czynu poszerzajacego granice wyob-
razni, erotyzowanego ciata bohatera i rebelianta, ciata niepokalanego, ciala
0 wymiarze mitycznym®.

Nago$¢, kontuzja i $mier¢ dtugo stanowily tematy tabu w cyrku, kwestiono-
waly bowiem idee¢ jego wspaniatosci, cudownosci i bajkowosci. Zasadg cyr-
ku jest dziatanie wedtug mechanizmu sensacji, prezentowanie wyczynowosci,
niebezpieczenstwa i artystéw seksualnie neutralnych wobec siebie, np. fanta-
zyjne androgyniczne ciala kreatury okazywane w Cirque du Soleil®. Nagos¢

18 P.Tait, Circus Bodies. Cultural identity in aerial performance, Routledge 2005.

19 Z.Dobovsek, What is the reach of new circus aesthetics?, [online] http://unpackthearts.eu/frontend/
files/userfiles/files/Unpack_ZalaDobovsek_Eng.pdf [dostep: 10 wrzesnia 2016].
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w cyrku wydawala sie by¢ ,,obca”, zaktdcajaca odbidr prezentacji techne. Cyrk
lat osiemdziesiatych, kreujacy si¢ na cyrk prowokacyjny, rewolucyjny i poli-
tyczny, przetamat tabu nagiego ciata w cyrku, np. spektakle grupy Archaos
w estetyce punk i deviant art, prezentujace ciala seksualne, czy feministycz-
ne spektakle Circus Oz, gdzie w posta¢ klauna wcielaly si¢ kobiety>.

Cyrk jest rowniez przestrzenia dla pokazywania tabu, zakazanej mrocznej
sfery abject opisywanej przez Julie Kristeva — tego co odrzucone oraz trans-
formacjii transgresji ciala. Byl nig historycznie np. w widowiskach typu side

il. 32, str. 415 show lub freak show, gdzie na widok publiczny wystawiano ciata spotecznie
odrzucone, nieprzystajace do kanonéw estetyki i piekna. Ciala wytatuowa-
il. 33, str. 415 ne, zdeformowane, odbiegajace od standardowych rozmiaréw ,,normalne-

go” cztowieka, przypadki medyczne, ciala nadmiernie owlosione - wszystkie
stanowily podstawe dla wyrdznienia ze spofeczenstwa i kultury, jako kate-
goria bytu ,,innego”, ,,obcego”, stanowigcego osobny ,,numer cyrkowy”; ofia-
ry wystawione na osad spojrzenia, bestiarium ciat cyrkowych. Ujrzenie ciala
freaka mialo w widzu wywola¢ szok. Samo jego cialo bylo spektaklem, narra-
cja, rzeczywistoscig. W widowiskach czesto pokazywano nieistniejgce i nie-
prawdziwe obiekty, ale to wlasnie zapewnienie o ich prawdziwosci i realnym
istnieniu wywoltywalo w widzu wstrzgs, empatie, obrzydzenie, wspdlczucie,
strach lub agresje. Wystawiane na widok i komentarze publiczne ,,obce” cialo
bylo postawione w sytuacji upokarzajacej dla ,,obiektu”, jednak czesto tylko
w ten sposob jego ,,o0bcos$¢” i ,innos¢” mogly by¢ przez spoleczenstwo zaak-
ceptowane, a cielesnos¢ ,,obiektu” ochroniona.

Artysci cyrku wspdlczesnego starajg sie¢ uwolni¢ z tradycji i rygoru techne,
kwestionujac jg jako cel ekspresji, traktujac jedynie jako punkt wyjscia dla
osobistych poszukiwan na polu gestu i wlasnego ciala. Staraja si¢ doswiad-
czaé swojego ciala w inny sposdb niz poprzez puste powtarzanie gestow zwig-
zanych z techne. Cialo cyrkowe jest odzwierciedleniem tozsamo$ci spotecz-
no-kulturowej. Cyrk jest miejscem odwracania spotecznie akceptowanych
rél seksualnych, miejscem prezentacji cial ,,bohaterskich” (w cyrku przed-
wojennym nie istnial podzial na ciata meskie i ciala kobiece), o nieprzeciet-
nych umiejetnosciach, pozadanych, idealnych oraz odrzuconych przez spote-
czenistwo. Artysci cyrku wspoélczesnego, podejmujac tematy nieobecne, obce
il. 90, str. 454 i zakazane, przelamuja tabu cyrku, kwestionuja ide¢ jego bajkowej cudow-
nosci oraz jego mechanizmy prezentacji. Tematem spektakli cyrku wspot-
czesnego staje si¢ to, co odrzucone, ukryte, wstydliwe i skrzetnie chowane

20 P Tait, dz. cyt, nt. Archaos - s. 121, aggro femmes w Cyrku OZ - s.132.
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przed spojrzeniem innych ludzi - w obrebie gestéw wykonywanych nieswia-
domie przez performerow i w strefie tabu samego cyrku oraz dotyczace sfe-
ry osobistej performera.

Jeanne Mordoj w spektaklu Pochwata zarostu postuzyla sie figura
kobiety z broda. Artystka méwila o checi konfrontacji z wlasnym
wewnetrznym ,,potworem”, uzewnetrznienia go. W jednej ze scen
moéwi do kobiet siedzacych na widowni: ,,Kobiety, jak mozecie zy¢
bez brody? Czy jest ona obecna w waszym wnetrzu? Czy nie posiada
jej kazda z was?”. Broda - widoczny dla wszystkich ,,potwor” daje

w rzeczywistosci wolno$¢ i niezalezno$¢, pozwala funkcjonowaé
poza konwencjami.

Widz i rytual

Poza napisang historig cyrku, jego artystycznymi metamorfozami, w pamie-
ci widzéw i ludzi cyrku istnieje jednocze$nie zbiorowe wyobrazenie o cyrku-
-jaki-byl, cyrku - raju utraconym, ktory trzeba odnalez¢, wskrzesi¢ i kulty-
wowaé; ma ono charakter idealizowany, romantyczno-nostalgiczny i podsyca
swoisty etos cyrku. Widz idzie do cyrku z wyobrazeniami-przezyciami cyr-
ku z dziecinstwa, ale réwniez z bardzo konkretnym wyobrazeniem tego, co
zazwyczaj mozna tam zobaczy¢. To, co mozna w cyrku zobaczy¢, stanowi
0 jego odrebnosci wérdd innych widowisk, dzieki temu jest rozpoznawal-
ny. Czego oczekuje widz idacy do cyrku? Dobrej zabawy i mito spedzonego
z rodzing czasu. Przychodzi z gotowym wyobrazeniem tego, co zobaczy, bo
z gory wiadomo, co bedzie pokazywane w cyrku. Oczekuje, ze zobaczy to,

co zwykle - i ze cyrk spelni jego oczekiwania.

Spektakl cyrku tradycyjnego nie zaczyna sie z wejsciem ring maste-
ra na areng, ale duzo wczesniej - wraz z przyjazdem cyrku i rozbija-
niem namiotu w $rodku lub na obrzezach miasta. Tym dzialaniom
towarzyszyt ttum miejscowych (kiedys$ wiekszy niz dzi$, jak twierdza
cyrkowi artysci). Cyrk rozbija swoj namiot, ulicami idzie uroczysta
parada zwierzat i artystow — zywa reklama zapowiadajaca wieczorne
atrakcje (dzi$ zamiast zywej parady ulicami jezdzi samochdd z mega-
fonem). Wewnatrz namiotu odslania si¢ czerwono-ztota kurtyna,
zaczyna sie spektakl wieczorny - prezentacja kolejnych numerdw
programu, ktérych kolejno$¢ ma znaczenie o tyle o ile jest zwigzana
z logistyka spektaklu (z zasady nie pokazuje sie np. tresury zwierzat
na poczatku programu, ze wzgledu na potrzebe rozstawienia klatki,
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co zajmuje czas, a w cyrku emocje nie moga opa$¢ nawet na chwi-
le), a wiec obok numerdéw prezentujacych umiejetnosci akrobatycz-
no-zonglerskie cztowieka, pokazuje si¢ zwierzeta. Orkiestra siedzaca
nad kurtyna gra gloéno na instrumentach blaszanych i detych, akcen-
tujac najbardziej niebezpieczne momenty numeréw. Cyrk w zbioro-
wej wyobrazni nie istnieje bez klaunéw, numeréw akrobatycznych

w powietrzu oraz pokazu tresury zwierzat (dawniej byla to gtéwnie
woltyzerka konna). Na koniec spektaklu wieczornego na arenie poja-
wiaja sie wszyscy artysci i niektore zwierzeta, aby wykonac konco-
wa parade uémiechu przy dzwigkach orkiestry. Aplauz. Publicznos¢
wychodzi, spaceruje po wydzielonej barierkami przestrzeni cyrku.
Rano po cyrku zostaje tylko okragty $lad, znak, znamie na trawie.

Jedyne, niepowtarzalne, najwieksze, najlepsze, wyjatkowe, hipnotyzuja-
ce, mrozace krew w zylach show dla catej rodziny - cyrk komunikuje si¢
zwidzem dobrze znanym jezykiem reklamy (sam go zapoczatkowal). Uwodzi,
zachecajac do kupna atrakcyjnego produktu w postaci prezentowanego pro-
gramu, w ktorym bedzie si¢ dziato duzo, szybko, fadnie, bogato i niebezpiecz-
nie, co zapewni wszystkim wielkie emocje. Niektdre cyrki nazywaja siebie
dostownie producentami emocji (np. Cirque du Soleil). Cyrk mozna nazwa¢
spektaklem uwodzenia widzéw. W cyrku najwazniejsze sg ,wielkie emocje”,
bedace ,wspolnym jezykiem, ktory dzielg artysci i widzowie™. Widz odbie-
ra fizycznie emocje artysty, jego skupienie przed niebezpiecznym trikiem
(podbijane odpowiednimi dzwiekami orkiestry) i rozluznienie po jego uda-
nym wykonaniu (u$miech i brawa). Komunikacja miedzy widzem i artysta
odbywa sie wiec na poziomie emocjonalnym, kinestetycznym oraz fizycznym.

Spektakl cyrku tradycyjnego nie stawia widzom zadnych pytan, nie szuka
dialogu. Jest komunikatem jednostronnym. Artysta wystepujacy w progra-
mie cyrku tradycyjnego niczego widzom nie chce powiedzie¢, niczego nie
chce przekazad, a jedynie pokazac to, co robi — zobaczcie: robie akrobacje
w powietrzu, zobaczcie: zongluje. Prezentacja umiejetnosci roznych technik
cyrkowych oraz ich efektownos¢ i widowiskowos¢ sg w spektaklu cyrku tra-
dycyjnego warto$cig sama w sobie i jedyna. Zadaniem artysty jest zachwyci¢
widza swoim numerem cyrkowym, ktéry zazwyczaj trwa do okolo dziesieciu
minut i jest kwintesencja jego najlepszych trikéw. Im bardziej skomplikowane
i niebezpieczne, tym wiekszej odwagi i przygotowania (treningu) wymagaja

21 J-M. Guy, dz. cyt.: Certes, on peut penser qu'artistes et spectateurs partagent un code com-
mun, qui serait celui des émotions, et, dans ce cas, le langage du cirque ne serait rien d‘autre
qu’une maniére de produire et d'agencer des émotions.”
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od artysty, a w rezultacie — tym wigkszy zachwyt i aplauz ze strony widow-
ni. Obok wystepdw artystow prezentowane sg zwierzeta, w niektorych pro-
gramach cyrku tradycyjnego wystarczy sama ich obecnos¢ na arenie. Taki
rodzaj komunikacji nie wymaga od widza zaangazowania intelektualnego.
Widz po prostu odbiera to, co pokazuje mu artysta cyrkowy. Mozna powie-
dzie¢ — konsumuje. Znajac kody cyrku, moze go oceni¢ w kategoriach: cie-
kawy-nudny, dobry-zty.

W cyrku tradycyjnym obowiazuje zasada prezentacji, popisu oraz konwencja

variété — spektaklu zlozonego z osobnych numeréw. Wsrod widzow i arty-
stow cyrku tradycyjnego panuje powszechna zgodnos¢ co do tego, czym cyrk
jest, czym by¢ powinien, jak wyglada i co prezentuje®. Przejawia si¢ to réw-
niez w sposobach zachowania widzéw - aplauz, jedzenie popcornu lub waty
cukrowej w trakcie numerdéw, obecno$¢ na spektaklu catej rodziny lub wysta-
nie na spektakl tylko dzieci. Zgodno$¢ dotyczy tez tego, co jest poszczegdlng

technika cyrkowg, co jest akrobatyka, klaunada, tresura. W cyrku wspolczes-
nym kazdy spektakl tworzy osobny jezyk przekazu, powszechnie akcepto-
wane zasady reprezentacji zostaja zakwestionowane. Pojecie cyrku zostaje

poszerzone. Srodki wyrazu pozostaja te same (s3 nimi poszczegdlne techniki

cyrkowe), ale kody reprezentacji sa wzbogacane, poddawane redefinicji, $wia-
domej analizie. Przede wszystkim nie ulegaja jednej obowiazujacej konwen-
cjiiestetyce. Widz konfrontuje to, co widzi z kodami, ktérych sie spodziewa

iktore zna. To, co widzi, moze by¢ sprzeczne z tym, co zna i czego si¢ spodzie-
wa. Cyrk moze by¢ sztuka dialogu lub jedng z rodzinnych rozrywek w zalez-
nosci od tego, jak widz traktuje cyrk oraz jak cyrk traktuje widza. Wspotczes-
ny cyrk zaktada intelektualny i emocjonalny dialog z widzem. Spektakl cyrku

wspodlczesnego przewaznie jest kierowany do widzéw dorostych.

Przestrzen

Arena cyrku jest pozostalo$cig po formie cyrku modernistycznego Astleya,
ktéry byt teatrem woltyzerki konnej. Pozostalo$cig po zwigzkach z wojskowos-
cig s3 dwurzedowe mundury ring mastera i technicznych areny oraz orkiestra
grajaca na blaszanych instrumentach i pompatyczna czerwono-zfota kolory-
styka. Arena byla przestrzenia wymyslong specjalnie do tego typu pokazéw

22 Tamze: Le cirque classique, lui n'a qu'un public, réuni autour de deux jugements simples, la
conformité («c'est du cirque ou ce n'en est pas) et la qualité («C'est du bon cirque ou ce n'en est
pas»). Les cirques contemporains ont chacun leur public et chacun d’eux est en outre divisé sur
les critéres de l'appréciation.”

231
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- ze wzgledow technicznych (sifa od§rodkowa dzialajaca na cialo balansujg-
cego na galopujgcym koniu performera) i widowiskowych (dobra widocznoé¢
z kazdego punktu)®.

Namiot cyrkowy z kolei dawatl cyrkowi mozliwos¢ swobodnego przemiesz-
czania sie w celu dotarcia do jak najwigkszej liczby widzéw. Cyrk umieszcza

widzow w kregu, zaprasza ich do swojego domu (wokét areny stacjonuja kara-
wany mieszkalne artystéw), do wspotudziatu w wydarzeniu poprzez sytuacje

interaktywne (parada ulicami miasta), ale réwniez oddziela performeréw od

widowni okragla pistg (ze wzgledow bezpieczenstwa). Cyrk nie tworzy barier
miedzy performeramia widzem, w cyrku nigdy nie bylo ,,czwartej $ciany”. Cyrk
zawsze zakladal interaktywno$¢, wspotuczestnictwo — w koricu widz przycho-
dzi do podrézujacego domu artystow. Cyrk, jako rodzaj bajkowej krainy, miat

by¢ ucieczka od codziennosci. Te role przejela telewizja, odbierajac cyrkowi

zainteresowanie widzéw. Cyrk wrocit do task dzigki kontrkulturze, stajac sie

idealng przestrzenig dla artystow poszukujacych formy nieinstytucjonalnej,
otwartej, bezposredniej, radosnej, fizycznej i utopijnej. Cyrk, ale réwniez uli-
ca, ktdra w latach szes¢dziesiatych staje sie ,,najpickniejszg sceng $wiata™* - to

przestrzen, gdzie gest nabiera kontekstu i znaczenia, a podejmowane ryzyko

staje si¢ aktem buntu, pokojowa manifestacja czystej wolnoéci, odwracaniem

porzadku, zaktdceniem codziennego rytmu, poezjg ospalego miasta.

Maszyny do grania, video art, obiekty scenograficzne, krajobraz naturalny,
rzezby i architektoniczne instalacje, przestrzen prywatnego zycia i ulica - po
takich przestrzeniach porusza sie cyrk wspdtczesny. Wybdr przestrzeni sta-
nowi o wyborze sposobu komunikacji z widzem. W cyrku nie ma scenogra-
fii kreujacej konkretny $wiat czy przestrzen - jest nia sam cyrk, podrézujace
miejsce — wehikul, pozbawione kontekstu. Na pustg aren¢ wchodzi artysta ze
swoim rekwizytem lub partnerem.

Spektakle wspotczesnego cyrku opieraja sie na podstawowej relacji obec-
nej w cyrku tradycyjnym: performer i przedmiot, ktérym operuje; z ta roz-
nicy, ze przedmiot urasta do roli przestrzeni spektaklu, staje sie ,maszyna

23 B.Danowicz, dz. cyt, s. 38.

24 P.Jacob, Pre-synthese sur l'evolution des arts du cirque, CNAC [materiaty wiasnel:, A Iinstar de toute
forme artistique, les arts de la piste reflétent I'esprit de leur époque et les formes de cirque qui
apparaissent dans les années soixante-dix n‘échappent pas a la régle en cultivant pour se démar-
quer du contexte traditionnel, une identité essentiellement théatrale inspirée par le souffle sal-
vateurissu du bouillonnement culturel de la fin des années soixante. La rue devient la plus belle
scene du monde et le foyer emblématique de toutes les rencontres.”
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lub obiektem do grania”. Przedmiot nabiera zycia, osobowo$ci, charakteru,
przestaje by¢ zwyklym rekwizytem do wykonywania ¢wiczen. Zmienia tez
swojg forme, poszerzajac mozliwosci i rozumienie poszczegdlnych technik
cyrkowych. Wykorzystywany przedmiot moze réwniez catkowicie zamaza¢
rodzaj wykonywanej techniki, wbrew przyzwyczajeniom widzoéw.

Johann Le Guillerm w spektaklu Secret buduje i uruchamia skom-
plikowane instalacje. Jednak ozywianie martwych przedmiotéw nie
polega tu na manipulowaniu nimi w taki sposob, zeby dziataly tak
jak chce tego performer, ale bardziej na adaptowaniu sie do nich - ich
forma wplywa rowniez na dziatanie performera. W spektaklu Cie Les
Intouchables Object nature akrobatyka powietrzna — wykonywana
tradycyjnie na trapezie — odbywa si¢ na podwieszonej instalacji-rzez-
bie, ktora jest kawalkiem ziemi poro$nigtej trawg. Olbrzymie kon-
strukcje akrobatyczne dla trapezu latajacego w spektaklach Cirk
Vost, nie pelnia jedynie funkcji technicznej, ale dramaturgiczng -
staja sie mechanizmem popychajacym akcje do przodu, gdzie ruch
jednego elementu wprawia w ruch wszystkie pozostate.

Cyrk wspolczesny wykorzystuje rowniez przestrzenie wirtualne - video art,
film, informatyke afektywna oraz specjalne programy komputerowe, jak two-
rzacy na scenie przestrzenie optyczne eMotion, wykorzystywany przez Cie
Adrien M - zespo6! zongleréw badajacy interakcje pomiedzy zywym cialem
iobrazem wirtualnym. Nowe przestrzenie stuzg poszerzeniu rozumienia tra-
dycyjnych technik cyrkowych, ich poje¢ i praktyk.

Sposob zycia

Romantyczna ucieczka z cyrkiem mialaby uosabia¢ podréz w nieznane, przy-
gode, potencjalne inne Zycie, wolnos¢, szalefistwo i niezalezno$¢, moze tez
porzucenie nudy codziennego zycia, jego rutyny, probleméw, obowigzkdw,
odpowiedzialnosci, powszechnie akceptowanych norm i rél spotecznych.

Cyrk jest kojarzony z cudownym miejscem, ciekawszym zyciem, spelniong
utopia funkcjonujaca na marginesie rzeczywistosci. Powszechna fascynacja
cyrkiem ,wigze si¢ z niezmienno$cig jego natury, odmowa [...] przeksztalce-
nia sie w instytucje nowoczesna i holdujaca postepowi™. Urok cyrku mialby

25 R. Croft-Cooke, P. Cotes, Swiat cyrku, Warszawa 1986, s. 125-126.
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wiec polegaé na jego niezmiennym, ,tradycyjnym” sposobie nomadyczne-
go funkcjonowania, spotecznosci freakéw, w ktdrej mieszkajg razem ludzie
i zwierzeta. Cyrk nie jest odzwierciedleniem rzeczywistego $wiata, jest jego
zaprzeczeniem, alternatywa, zachwianiem norm, zachowan i rél spolecz-
nych. Cyrk adaptuje i wchiania wszystko, co nieprzecietne, inne, nadzwy-
czajne, dzikie, nowe, zaskakujace.

Cyrk tradycyjny w sezonie niezmiennie rusza w swa podréz od miasta do
miasta, wystepujac kazdego dnia w innym miejscu pod namiotem cyrko-
wym. Ciagle przemieszczanie si¢ jest charakterystyczng forma prezentacji
cyrku wynikajacg z jego przesztoéci (przyczyny organizacyjne i ekonomiczne)
- cyrk, aby mogt sie utrzymaé, musial sprzedaé jak najwiecej biletow, dotrzeé
do jak najwigkszej liczby widzéw, a w zwigzku z tym - nieustannie si¢ prze-
mieszczaé. Cyrk to nie tylko uroczysty spektakl pod namiotem, to réwniez
karawany mieszkalne, wagony i klatki, miejsce, w ktérym zycie codzienne
jest nierozlaczne ze sztukg. Artysci nie przychodza do cyrku jak do pracy
w okreslonych godzinach. Cyrk jest ich domem. Mozna powiedzied, ze to, co
prezentuja, to, w jaki sposob sie ruszajg, jest odzwierciedleniem ich niekon-
wencjonalnego, alternatywnego sposobu zycia.

Ich zycie podporzadkowane jest wystepom na arenie, co wieczér pod namio-
tem odgrywa sie ten sam spektakl, ktory trzeba bezpiecznie wykona¢, a to

oznacza bycie w nieustannej dobrej kondycji psychofizycznej. Rygorystycz-
ny trening artysty cyrkowego jest nieustanng pracg nad sobg. Wymaga duzej

cierpliwosci, zaangazowania i samodyscypliny calej grupy. Przygotowaniom

do wystepu i ,,bycia artysty” towarzyszy wiele innych czynnosci organiza-
cyjnych, kilkanascie réznych ,,zawodéw”. Bogatsze cyrki mogg sobie pozwo-
li¢ na luksus zatrudnienia osobnej ekipy technicznej do wykonywania tego

rodzaju czynnosci, ale przewaznie zajmuje sie nimi caty zesp6t — kolektyw-
nie. Cyrk to kolektyw wspierany przez kazda jednostke. Nikt nie liczy sobie

zanadgodziny przepracowane w cyrku, nie istnieje harmonogram pracy, gra-
fik zadan, jasno wyznaczone cele i dziatania. Trzeba by¢ — zaangazowanym,
gotowym i aktywnym - przez caly czas. Cyrk to spoteczno$¢, ktéra rzadzi

sie swoimi prawami. Cyrk to wspdlnota. Kto mysli inaczej, kto mysli tylko

o sobie, jest ,trefny”, jak mowig cyrkowcy. Poczucie zespotowosci oraz ida-
ce za tym zaufanie jest wazne réwniez na scenie.

Pascal Jacob twierdzi, ze podstawg tworzenia sie niezaleznych zespotéw nowe-
go cyrku oraz profesjonalnych szkot cyrkowych byl model ,,rodzinnej wspdl-
notowosci”. Spotecznos¢ cyrku stata sie bardziej otwarta, zaczely powstawac
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»rodziny nowego cyrku”, ktérych nie taczyly wiezy krwi, ale podobny spo-
sob widzenia $wiata, styl Zycia, przekonania, ideologia®. Zespoty nowego
cyrku przejely alternatywny sposob funkcjonowania na rynku sztuk wido-
wiskowych i poza instytucjami kultury (wspolnotowe samoorganizowanie
sie, buskerowanie — wystepy w przestrzeniach publicznych, dzialania nie-
legalne) oraz alternatywny sposéb zycia podrézujgcych komun cyrkowych
(mieszkanie w karawanach, dostowne i symboliczne bycie w ,,ciaggtym ruchu”,
rezygnowanie z mieszczanskiej stabilizacji i wygody na rzecz podrézy, ryzy-
ka i przygody, nieustanne poszukiwanie i proces tworczy).

I AM THE EJC, takie nadruki mozna przeczyta¢ na koszulkach il. 109, str. 469
uczestnikéw Europejskiego Konwentu Zonglerskiego (European
Juggling Convention). To znaczy: ,jestem czescig wspdlnoty, wspot-
tworze atmosfere tego festiwalu, utozsamiam si¢ z jej idea”. A ideg
EJC jest tworzenie cyrkowej wspdlnoty, miedzynarodowej, pokojo-
wej i alternatywnej. EJC to najwiekszy na $wiecie festiwal Zonglerki,
na ktdry co roku przybywaja tysigce profesjonalistow, amatoréw,
pasjonatéw uprawiajacych rézne dziedziny sztuki cyrkowej (nie tyl-
ko zonglerke). Co roku organizowany jest w innym miescie euro-
pejskim. Podczas EJC cyrkowe dyscypliny mogg trenowac wszyscy
bez wzgledu na wiek, ple¢, pochodzenie spoteczne, etniczne i inne
podziaty. Mottem konwentu jest hasto ,,przez zongleréw dla zongle-
réw”, co podkresla wspoélnotowy, spotecznosciowy i niekomercyj-

ny charakter wydarzenia. Kazdy festiwal organizuja wolontariusze

z miasta - gospodarza festiwalu, we wspolpracy z European Juggling
Association. Nikt z organizatoréw ani wolontariuszy nie dostaje

za swojg prace wynagrodzenia. Pomagaja tez sami uczestnicy, kto-
rzy, zaplaciwszy za bilet wstepu, biorg udzial nie tylko w warsztatach
i pokazach, ale rowniez wykonuja prace organizacyjne i porzadkowe,
tak samo jak zaproszeni na konwent artys$ci. Nie jest to obowigzko-
we, mozna zaproponowac forme wsparcia, np. prowadzenie warszta-
tu jakiejs techniki. Konwent nie jest wydarzeniem komercyjnym, ale
spotkaniem spolecznosci cyrkowej z calego $wiata. EJC to przestrzen
wymiany wszelkich umiejetnosci - cyrkowych, tanecznych, rucho-
wych i teatralnych. To réwniez miejsce prezentacji umiejetnosci

26 P Jacob, Le Cirque: un art a la croisee des chemins, Paris 2001; P. Jacob, The circus artist today. Ana-
lysis of the key competences, FEDEC, [online] http://www.fedec.eu/file/188/download [dostep:
10 wrzesénia 2016].
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- zaréwno profesjonalistow, jak i amatoréw - przed publiczno$cia na
spektaklu finalowym (Gala Show) oraz podczas Open Stage i Rene-
gate. Na kazdym konwencie odbywa si¢ wielka parada uczestnikdéw,
igrzyska zonglerskie, wspélny trening, wystepy ,,gwiazd” i mnéstwo
warsztatow. Konwent przypomina wielkg galaktyke cyrkowcow sku-
pionych w kolorowych busach, karawanach i namiotach sypialnych
wokot kilku ogromnych namiotéw cyrkowych. EJC jest wielka $wie-
tujaca alternatywna rodzing.
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Nouveau cirque i taniec wspotczesny
we Frangji

Analizujac wzajemne relacje pomiedzy sztuka tarica a cyrkiem, nalezy przy-
pomnie¢ procesy przemian kulturowych, jakie w Europie, a zwlaszcza we
Francji, otworzyly $ciezki do uksztaltowania sig estetyki nowego tanica i nowe-
go cyrku. W latach 1945-1950 w $wiecie sztuki dominuje dyskusja nad ,,kon-
cem teatru” podjeta przez Camusa, Sartre’a, Audibertiego. W 1947, gdy Jean
Vilar organizuje pierwszy festiwal w Awinionie, publiczno$¢ odkrywa Gene-
ta, Adamova, Ionesco, tutaj réwniez odkryje Béjarta i jego Balet XX wieku.
Jest to rowniez czas niezwykle intensywnych przemian w muzyce: Schonberg
pisze Trio pour cordes w 1946, w nastepnym roku John Cage prezentuje swo-
je pierwsze doswiadczenia — Sonate et Interludes, a Pierre Schaefter realizuje
swoje najnowsze proby muzyki elektronicznej'. Lata pig¢dziesigte to rowniez
czas pierwszych pionieréw tanca modern, m.in. Dominique’a Dupuis oraz
uczennicy Mary Wigman - Jacqueline Robinson. Jednak ferment intelektual-
ny, ktéry na teatr wpltynat kilkadziesiat lat wezesniej, zrewolucjonizuje taniec
i cyrk francuski dopiero w latach sze¢dziesigtych. Wiasciwy poczatek zmian
w choreograficznej écriture tamtych czasow w Europie znaczy Swigto wiosny
w choreografii Béjarta, powstale w 1961 w Théatre de la Monnaie w Brukseli
i wystawione w roku nastepnym w Théatre des Nations w Paryzu. Rowniez

1 S.Cremezi, La signature de la danse contemporaine, Paris 2002, s. 14.
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w latach sze$¢dziesigtych cyrk, po okresie kryzysu powojennego, rozpoczal
walke o status rownoprawny z innymi gatunkami sztuki, chcac zerwacé z tra-
dycja ,rozrywki dla ludu”. Dopiero jednak wydarzenia maja 1968 roku i ogol-
ny ferment obyczajowy i kulturalny, jaki nasilil sie wowczas w tym kraju, spro-
wokowaly glebokie zmiany we wszystkich sztukach. Pierwszym symptomem,
a zarazem katalizatorem dalszego przeobrazania si¢ w obszarze cyrku, bylo

powstanie kilku znaczacych grup, ktére przeksztalcily jego obraz, przekra-
czajac tradycyjne dla niego ramy estetyczne i organizacyjne, czyli rezygnujac

z tresury dzikich zwierzat, przenoszac spektakle spod namiotu w przestrze-
nie teatralne i otwarte, a takze wprowadzajac szereg srodkow teatralizujg-
cych sam spektakl cyrkowy. Byly to m.in.: Le Puits aux Images (pézniej Cir-
que Baroque), Cirque Bidon (p6zniej Archaos), Théatre des Manches a Balais

(pdzniej Cirque Plume), aby wymieni¢ najwazniejsze zespoly poczatkowego

okresu przemian®. Nastepnie pojawiajg si¢ tak wyspecjalizowane grupy, jak:

Cirque Beckett, nawigzujacy bezposrednio do dziet dramatopisarza; Cirque

de Barbarie — stworzona przez libanska artystke wytacznie kobieca, migdzy-
narodowa grupa cyrkowa’ oraz unikalny pod wzgledem estetyki cyrk konny
Bartabasa“. Sg to tylko wybrane przyklady ilustrujgce zmiany, jakie zaszly
w tej dziedzinie®. Nowy cyrk nie kreuje juz herosow, ale postaci sceniczne,
podkredla sie indywidualizm artysty, w sztukach cyrkowych pojawia sie¢ cig-
gloé¢ narracyjnaizapozyczenia z innych sztuk®. Cyrk uczy si¢ nie tylko robi¢,
ale i mowic - pas seulement faire mais dire’.

Podobna historycznie droge przeszedt we Francji nowy taniec, wpisujac si¢
w ten sam nurt kontestacji i rewindykacji kodow estetycznych. Swiadczy o tym
m.in. inicjatywa pierwszego konkursu w Bagnolet Jacques’a Chauranda w1969
zatytulowanego Balet dla jutra - pierwsze biennale miodego tarica wspétczes-
nego. Ta data odpowiada wybuchowi przelomowego okresu w choreografii
francuskiej, kiedy to wytonilo sie¢ grono kilku niezaprzeczalnych mistrzéw
konstytuujacych kanon nowego tanca wspolczesnego i choreografii francu-
skiej. Sg to tworcy tacy jak: Dominique Bagouet, Jean-Claude Gallotta, Michel
Hallet-Eghayan, Francois Verret, Regine Chopinot, Maguy Marin, Karine
Saporta, Regis Obadia i Joelle Bouvier, Daniel Larrieu, Viola Faber, Josef Nadj.

2 M. Maleval, Lemergence du nouveau cirque, Paris 2010, 5. 11.

Tamze, s.193.

F. Grlind, Le ballade de Zingaro, Paris 2000.

P. Jacob, Le cirque. Du théatre équestre aux arts de la piste, Paris 2002.

S. Barré-Meinzer, Le cirque classique, un spectacle actuel, Paris 2004, 5. 104—145.

N oy o b~ w

M. Maleval, dz. cyt, s.276.
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Taniec wspélczesny, widziany przez pryzmat osiagnie¢ tych choreografow,
to taniec, ktérego przedmiotem jest analiza wlasciwych mu $rodkéw wyra-
zu — czyli ciata ludzkiego, ruchu i gestu - ich zasady powstawania i sposo-
bu budowania znaczen, mozliwosci istnienia na scenie. To proby porzuce-
nia stereotypdw ruchowych, zniesienia nadinterpretacji gestu, skupienia si¢
na samym $rodku ekspresji, a nie na jego potencjalnym znaczeniu. Tance-
rze i choreografowie korzystajg z technik improwizacji, pradéw postmoder-
nizmu amerykanskiego, form ekspresji zaczerpnietych z teatru No i taica
butd, teatralnoéci inspirowanej niemieckim ekspresjonizmem, co stopnio-
wo wzbogaca stownik tej ,,nowej fali”. Francuski taniec wspodlczesny konty-
nuuje droge zapoczatkowang przez modernistow z coraz wigksza samoswia-
domoscig, coraz chetniej korzysta z dorobku innych sztuk. Staje si¢ kolejna
dziedzing dzialan artystycznych afirmujacych indywidualizm i kreacjonizm.
To pokolenie wyznacza po-nowoczesno$¢ w tancu francuskim, czyli - ryzy-
kujac pewng niedokladnos¢ — wspdtczesnosé.

Dla uksztaltowanego w latach szes¢dziesigtych i siedemdziesigtych pokolenia
tworcow tanica wspolczesnego wazna zmiana dokonuje sie pod koniec lat osiem-
dziesiatych, gdy decyzja ministerstwa powstaje sie¢ centréw choreograficznych,
ktorych dyrekcje przejeta pierwsza generacja artystow tej nowej fali w tancu. Te
dwie dziedziny sztuki beda przenika¢ sie wzajemnie, gdyz zaréwno artysci cyr-
ku korzystaja z dorobku wspolczesnej choreografii, jak i artysci tanica podpatru-
ja techniki oraz maszynerie cyrkowe, aby wzbogaci¢ swéj jezyk i styl.

Kiedy w latach siedemdziesigtych we Francji zaczely powstawaé szkoty cyr-
kowe, ich adepci zasilali wigc nie tylko trupy cyrkowe, ale réwniez zespoly
aktorskie czy taneczne. W 1986 powstala najbardziej prestizowa szkola cyr-
kowa, uznana przez ministerstwo edukacji — Centre National des Arts du
Cirque w Chalons-en-Champagne (CNAC)?®. Jest to réwniez znak powaznej
zmiany, jaka zaszla w systemie nauczania sztuk cyrkowych: edukacja nie opie-
ra si¢ juz na rodzinnej tradycji i tym samym do $wiata cyrku wchodzg osoby
z bardzo réznych grup spolecznych®. W latach dziewig¢édziesigtych nouveau
cirque zyskuje takze na widocznoséci medialnej, stajac si¢ jedng z ulubionych
aktywnosci kulturalnych Francuzéw. Zmienia si¢ takze sposéb pisania o cyr-
ku, odchodzacy od tradyciji folklorystycznych i wpisujacy badania nad cyrkiem

8  Zob.L.Laurendon, Nouveau cirque. La grande aventure, Paris 2001.

9 R.Boisseau, Les danses du cirque, ,Théatre aujourd’hui. Le cirque contemporaine. La piste et la
scene” 1998, Nr 7, . 125—126.
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w obszar naukowych rozwazan nad estetyka i sztuka™. W uznaniu dla tej ewo-
lugji francuskie Ministerstwo Kultury oglosifo rok 2001 Rokiem Sztuk Cyrko-
wych (LAnnée des Arts du Cirque)", niejako sankcjonujac ich wysoki status™.

Analizujac powyzsze przemiany, Julien Rosemberg wyrdznia na plaszczyz-
nie estetycznej i historycznej cztery gatunki sztuki cyrkowe;j:

Cyrk tradycyjny - oparty na formule spektaklu prezentowanego pod
namiotem, skladajacego si¢ z sekwencji numerdw (akrobatycznych,
jazdy konnej, klownady etc.) wyrdzniajacych sie swoistg estetyka
ilogika, istniejacych jako odrebne spektakle, majace na celu ukaza-
nie wirtuozerii artysty oraz budowane w oparciu o okreslona, przewi-
dywalng dramaturgie;

Cyrk nostalgii lub neoklasyczny — oparty na wspélczesnie aktualizo-
wanych obrazach symbolicznych, idealistycznych i romantycznych
sztuki cyrkowej;

Nowy cyrk — uznany za zesp6t heterogenicznych form wyksztalco-
nych na przestrzeni lat siedemdziesiatych do dziewiecdziesiatych.
Jego gltéwne wyznaczniki estetyczne to zerwanie z kodami cyrku tra-
dycyjnego - takimi jak tresura dzikich zwierzat — oraz wypracowanie
podstaw dramaturgii spektaklu, budowanego nie tylko na mistrzo-
stwie technicznym, ale réwniez narracji obejmujacej wszystkie ele-
menty sktadowe spektaklu. Nowy cyrk podaza od ,,prezentacji” do
»reprezentacji’

Cyrk wspolczesny - ten gatunek od poprzedniego wyrdznia czas
ksztaltowania si¢ estetycznego - od lat dziewie¢dziesiatych - oraz

fakt, ze tworzg go osoby niekoniecznie powigzane z dotychczasowym
systemem rodzin cyrkowych (m.in. dzieki powstaniu szkdt). W cyrku
wspolczesnym poszczegoélne dyscypliny cyrkowe emancypuja sie, doty-
czy to zwlaszcza akrobatyki, zonglerki, klaunady, ujezdzania. Kazda

z tych dyscyplin czerpie z kontaktu z teatrem, muzyka i taricem®.

10 J.Rosemberg, Arts du cirque. Esthéthique et évaluation, Paris 2004, s. 11-23.
11 M. Maleval,dz. cyt, s. 9.
12 [Patrz takze artykuty O. Cihldfa i K. Donner zamieszczone w niniejszym tomie — przyp. red.]

13 Tamze, s.28-39. Autor dokonuje nastepnie bardzo interesujacej analizy tych czterech gatunkéw
cyrku z perspektywy ekonomicznych w funkcjonowaniu artystow w ramach tych poszczegél-
nych estetyk.
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Sylvian Fagot zwraca uwage na swoistg hipokryzje stojaca za nowymi defini-
cjami cyrku - ot6z dopiero polaczenie z bardziej ,,szlachetnymi” dziedzina-
mi sztuki, jak teatr, taniec czy muzyka, nobilitowato sztuke cyrkowa, dotych-
czas kategoryzowang jako ,popularng™. Wedlug niego stosowanie okreslen
»tradycyjny” i ,nowy” jest waloryzujace i wartosciujace®.

Martin Maleval proponuje natomiast wspétczesnie dominujace nurty okre-
$la¢ mianem ,,sztuki cyrkowe” (arts du cirque), ktdre taczy dokonania nowego
cyrku i wspolczesnosci®. Poniewaz w innych opracowaniach pojecia nowe-
go cyrku i cyrku wspdlczesnego nie sg tak wyraznie zdefiniowane i zazwy-
czaj uzywa si¢ ich wymiennie, na potrzeby tego tekstu pozostaniemy przy
okresleniu ,nowy cyrk” (nouveau cirque), uyjmujacym zmiany, ktore zaszty
w tej sztuce od lat siedemdziesigtych. W szczegdlnosci interesuje nas zakres
konfluencji i korespondenciji sztuk, jaki ma miejsce pomiedzy nowym cyr-
kiem a tanicem wspolczesnym. Zdecydowanie grupy francuskie dostarcza-
ja najwiekszej liczby przykladow, ale praktyka ta spotykana jest dzi§ w wie-
lu w innych krajach, zaréwno tych o silnej tradycji cyrkowej — jak Wlochy,
aleitakich jak Kanada, gdzie sztuka ta zaistniata wlasciwie dopiero w swojej
nowoczesnej formie, czego przykladem jest stynny Cirque du Soleil”, ktére-
go sukces pociagnal za sobg kolejne — na przyklad bardziej teatralnej w for-
mie grupy Cirque Eloize.

Za prekursordw interdyscyplinarnych spektakli, taczacych cyrki taniec, nale-
zaloby uznaé Josefa Nadja i Frangoisa Verreta — pierwszych choreografow
zaproszonych do poprowadzenia spektakli dyplomowych w CNAC. W 1995
Nadj stworzyt z si6dmym juz rocznikiem absolwentow szkoly Le cri du il. 81, str. 446
caméléon (Krzyk kameleona) - jeden z najwazniejszych spektakli definiuja-
cych nowy cyrk. Nadj narzucil tam obca cyrkowi estetyke lekowego i irracjo-
nalnego $wiata przedstawionego, tak charakterystyczng dla jego prac. Podob-
nie jak w wielu jego spektaklach, przestrzen sceny pokryta jest przedmiotami
— krzestami, stolikami, meblami o niejasnym przeznaczeniu. To wlasnie rela-
cja z obiektem stanowita jedna z gléwnych osi konstrukcyjnych widowi-
ska, w ktérym bierze udzial dziesigciu mtodych cyrkowcéw. W 1996 kolej-
ny rocznik pracowat pod kierunkiem Frangois Verreta nad spektaklem Sur
Pair de Malbrough. Wiekszos¢ absolwentdw specjalizowala sie w akrobacjach

14 S.Fagot, Le cirque. Entre culture du corps et culture du risque, Paris 2010, s. 12.
15 Tamze, s.16.
16 M.Maleval, dz. cyt, s. 13.

17 Zob. J. Boudreault, Le cirque du soleil. La création d'un spectacle Saltimbanco, Montréal 1996.
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przestrzennych, a Verret stworzyl dla nich skomplikowang metaliczna struk-
ture, ktora zajeta calg przestrzen sceny. Zamknieci wewnatrz niej artysci pre-
zentowali swoj kunszt, ukazujgc cialo poddane sitom cigzenia, sytuujac sie
wobec maszyny - scenicznego demiurga.

Z wyksztalcenia architekt, Verret od poczatku kariery wprowadzat do swo-
ich przedstawien cyrkowe maszynerie i akrobatyke na réwni ze sztukami pla-
stycznymi i literatura. Jednym z wiekszych jego przedsiewzie¢ pod wzgledem
eksploracji estetyki nowego cyrku jest spektakl Sans retour (2006), zainspi-
rowany lekturg Moby Dicka. Nie byta to proba adaptacji tresci dziela litera-
ckiego, ale palimpsest — przetworzenie motywacji dziatan bohateréw z opisu
sfownego na akcje ruchowe. Scenografie tworzyly ogromne maszyny, wenty-
latory produkujgce silny wiatr, tuby, liny, dZwignie, z ktérymi byto skonfron-
towane cialo tancerza - niczym Ahab walczacy z Zywiolem morza w pogoni
za bialym waleniem. GIéwne motywy organizujgce narracje powiesci: rywali-
zacja, pasja, zatracenie si¢, zywiol, znalazty swoje przelozenie na jezyk rucho-
wy, bedacy kolazem technik wspdlczesnych z elementami akrobatyki. Corps
dansant (cialo taficzace) bylo tutaj no$nikiem pewnych abstrakcyjnych tre-
$ci, ktore poprzez ruch mogly zyska¢ forme symboliczna.

Zapraszanie choreografow i rezyserdw teatralnych stalo sie tradycja szkoty
CNAC. Poza Nadjem i (kilkakrotnie) Verretem, z mlodymi adeptami sztuki

cyrkowej pracowali jeszcze Francesca Lattauda, Philippe Decouflé czy Héla

Fattoumi i Eric Lamoureux. W przypadku pracy Lattaudy warto zwrécié
uwage na inny aspekt emancypacji sztuki cyrkowej, zwigzany z reprezenta-
cja erotycznoéci. To, Ze nowy cyrk rezygnuje z erotyzacji ciata w formule cha-
rakterystycznej dla klasycznych kostiumoéw (ktore jednak zakrywaty je catko-
wicie), nie oznacza, ze odrzuca jg zupelnie. Cialo staje si¢ po prostu bardziej

swobodne, odkryte, a czasami réwniez nagie. Wtasnie w spektaklu La Tri-
bu iOta (2000) Francesca Lattauda wprowadzita element nagosci jako czego$

zwyklego i naturalnego®. Philippe Decouflé z kolei znany jest z ludycznego

i humorystycznego wykorzystania cyrkowych asocjacji w swoich pracach -
szczegblne miejsce znajdujg one w spektaklu Triton z 1990.

Podobnie ludyczna nuta charakteryzuje twérczos¢ grupy Cirque Bon Jour!™,
zalozonej w 1971 przez multiartyste Jean-Baptiste’a Thiérréego i jego zong Vic-
torie Chaplin. Ich spektakl Cirque Imaginaire, pokazany podczas festiwalu

18 S.Fagot, dz. cyt, s. 45.
19 W 1979 grupa zmienita nazwe na Cirque Imaginaire, a nastepnie na Cirque Invisible.
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w Awinionie w roku 1971, byt swoistym manifestem, nowa forma, spozycjo-
nowang réwniez politycznie i ustanowit jedng z cezur ksztaltujgcych nowy
cyrk®. Te linie estetyczna przejal po utalentowanych rodzicach James Thiérrée
- aktor teatralny i filmowy, tancerz (miedzy innymi u Frangois Verreta),
akrobata, rezyser. W ramach zalozonego w 1998 zespotu La Compagnie du
Hanneton tworzy oniryczne widowiska nowego cyrku, czego doskonalym
przykladem jest La veillée des abysses (2005) — spektakl bedacy melanzem
akrobatyki, Zonglerki, tanca, §piewu, muzyki i aktorstwa. Zréznicowaniu
gatunkow odpowiada takze zréznicowanie artystow, wyspecjalizowanych
w swoich dziedzinach, ale nierzadko wystepujacych w rolach dla nich nie-
typowych. Tancerze wykazuja sie bowiem umiejetnoscia zonglerki, akroba-
tyki, §piewu czy aktorstwa. Scenografia, z jej graniczacym z kiczem rozma-
chem i rozbudowanymi konstrukcjami - ogromna hustawka i zawieszong pod
sufitem obreczg o $rednicy sceny — przywoluje przestrzen klasycznej areny.
Od tradycyjnego cyrku rozni ja zdecydowanie miejsce prezentacji (budynek
teatru, a nie namiot) oraz wlasciwe dla nowych nurtéw zniesienie (badz zde-
cydowane ograniczenie) ryzyka, brak sekwencji cyrkowych ,numeréw”, czy
tresury zwierzat. Rezyser wykorzystuje akrobatyke jako $rodek dramatyzacji
- budowania napiecia w kategoriach arystotelesowskich, taczac akrobatyczne
ewolucje z momentami kulminacyjnymi akcji dramatycznej. Inng dyscypli-
ng zapozyczong z cyrku klasycznego, ktdra zmienia tutaj swoje oblicze, jest
zonglerka. Wpleciona w poetyke spektaklu scena Zonglerki staje si¢ jeszcze
jedng z wielu sytuacji scenicznych, w ktérych zawieszeniu ulegaja wszelkie
potencjalnie prawdopodobne reguly. Ten postmodernistyczny zabieg jest
gtéwna linig rezyserii operujacej ,kontrolowanymi” formami chaosu. Taki
bowiem stan w §wiat przedstawiony wprowadza potega ewokowanego Eola,
ktéry jednym mocnym dmuchnigeciem wszystko gmatwa. Przedmioty ule-
gaja niezwyktym metamorfozom, narzucaja swoje wlasne prawa, nic nie jest
na wlasciwym miejscu, a grawitacja wydaje sie nie istnie¢ (wyobrazony stan
a-grawitacji $wietnie oddaje m.in. solo taneczne Jamesa Thierréego). Kanapa
staje sie wiec ,czarng dziurg” potykajaca artystéw, brama wymaga dziwacz-
nych tanecznych rytualéw przejscia, mikrofon przetwarza mowe na niesko-
ordynowane dzwieki etc. A caly batagan od czasu do czasu probuje opano-
wac krzyczacy sopran. Nic z naszego pouktadanego katalogu znaczen nie
sprawdza sie, co wiecej, kazdej kolejnej negacji towarzyszy najczesciej spora
dawka dobrego, niewerbalnego, humoru. To §wiat nieustannego przeobra-
zania si¢ — ponownie mozna pokusi¢ si¢ o metafore z cyrkowej semantyki.
Kolejne sceny sg jak zmiany w fafncuchu skomplikowanych akrobacji, kazda

20 M. Maleval,dz. cyt, s.33.
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figura wymaga poprzedniej i jest niezbedna dla nastepnej. W spektaklach
Thierréego uderza ogromna dawka dobrego humoru oraz swoistej ludowej
madrosci. Cielesno$¢, mimo iz faktycznie zredukowana do aspektéw mecha-
niczno-technicznych, jest srodkiem budowania znakéw teatralnych wpisu-
jacych sie w opowies¢ lezaca u podstaw dramaturgii. Gléwnym atutem cia-
ta pozostaje sprawno$¢ wykonywanych zadan — akrobacje sg rownie wazne
co taniec, $§piew i gra aktorska. Do przestrzeni wyobrazni wyobrazeniowej
odsylaja ogromne maszynerie i postaci. Przekraczajace swoje naturalne zdol-
nosci corps dansant musi takze staé sie nie-zwykle, aby wpisac sie w estetyke
mis-en-scéne. Odbiega ono od pierwotnych wizji ciala mechanicznego, jakie
wyksztalcili futurysci czy Bauhaus, gdyz jakosci wynikajace z jego mecha-
nizacji nie s3 warto$cig sama w sobie, ale §rodkiem do celu, narzedziem tea-
tralizacji corps dansant.

Monumentalne produkcje Thierréego nie sa jedyng forma transformacji
nowego cyrku i jego wspodtpracy z taficem. Powstajg takze liczne spekta-
kle dajace szansg skupienia si¢ na detalu, a nie pochlaniajacej zmysty cato-
$ci. Takim przykladem jest Plan B (2004) Compagnie 111, zalozonej w 2000
i prowadzonej przez kolejng wazng dzi$ posta¢ nowego cyrku — Auréliena
Bory’ego. Z wyksztalcenia fizyk, porzucil nauke, aby po$wigci¢ sie karierze
artystycznej, niemniej jego zmyst obserwatora i konstruktora odzwierciedla
sie w kazdym z kolejnych spektakli, a jego teatr jest teatrem abstrakcyjnym,
opartym na geometrii, muzykalno$ci, mozliwoéci komunikowania bez stow.
Do wspolpracy przy Planie B zaprosil nowojorskiego rezysera Phila Solta-
noffa, specjaliste od nowych technologii. W efekcie powstal spektakl wyko-
rzystujacy metody i estetyke cyrku, teatru, tanca i wideo, eksperymentujacy
z do$wiadczeniem fizycznej przestrzeni, prawem cigzenia i ztudzeniami per-
cepcyjnymi. W otwierajacej widowisko scenie na pionowej $ciance wyswiet-
lana jest projekcja siatki, ktéra mogtaby zosta¢ odczytana jako nawigzanie
do zazwyczaj stosowanej w tradycyjnym cyrku siatki zabezpieczajacej arty-
stow przed upadkiem. To takze odniesienie do sposobu opisywania prze-
strzeni, forma rozpisania apriorycznej i abstrakcyjnej idei. Pojawia si¢ ona
kilkakrotnie w ciggu spektaklu. Zazwyczaj towarzyszg jej ruchy cial, ktére
wydajg si¢ niemalze plynaé, performerom udaje si¢ tak dobrze manipulo-
wa¢ napieciem miesni, ze zdaja si¢ kontrolowa¢ catkowicie site grawitacji. Na
$cianie projektowane sg ciagi cyfr, ktore odsytaja do idei aleatoryki, kombi-
natoryki i przypadku, ale réwnie dobrze moga przywotywac stynne obrazy
z Matrixa. Rezyser uzywa wielu technicznych zabiegow, ktdére urozmaicaja
przestrzen fizyczng na zasadzie analogii do technik cyrkowych. Wykorzysty-
wane s3 tu nowe przeszkody, nowe plaszczyzny i obiekty, ktére wymuszaja
inne funkcjonowanie ciala, ingeruja w relacje pomiedzy postaciamii przede
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wszystkim $wiadczg o mozliwosciach tworzenia poetyckiej opowiesci przy
uzyciu techniki i mechaniki. Kule do Zonglerki ,,tworzg” np. muzyke, przy
czym jako$¢ dzwigkow jest modelowana silg i natezeniem mieéni, przetwa-
rzanymi nastepnie na ruch pitki.

W ostatniej scenie pojawia si¢ pozorna narracja, nadal pozbawiona stow,
niemniej bardzo sugestywna. Dotychczas pochyty mur zostaje potozony na
scenie. Wszystkie akcje podejmowane przez tancerzy-akrobatéw rozgrywa-
ja si¢ teraz w plaszczyznie horyzontalnej. Rdwnoczesnie kamera rejestruje
je na zywo i s3 projektowane na ekran w glebi sceny. Mamy wiec do czynie-
nia ze zmultiplikowaniem obrazu w ten sposéb, ze relacje pomiedzy cia-
fami i obiektami nabierajg innych senséw, gdy ogladamy zywych aktorow
i gdy ogladamy projekeje. To, co jest dwuwymiarowe na plaskiej powierzch-
ni, nabiera glebi i kontekstu dzigki odwrdceniu perspektywy. Tym samym
wszystkie ruchy slizgania si¢ ukazuja si¢ na wideo jako ptyniecie czy chodze-
nie w powietrzu. Niezwykle ci¢zki ruch czolgania nabiera lekkosci, a nawet
frywolnoéci. Rotacyjne ruchy wykonywane po podiozu jawig si¢ na ekranie
jako posta¢ wykonujgca salta. Wiele podobnych, niemozliwych w realnym
$wiecie relacji wobec przestrzeni, ogladamy w tym spektaklu dzieki kame-
rze. W zabawny wigc sposob Soltanoff i Bory spelniaja w tym wyobrazonym
$wiecie archetypiczne marzenia cztowieka o lataniu, uwolnieniu si¢ od gra-
witacji. Ciato nie przykuwa uwagi jako takie, przenosi nasza wyobrazni¢ do
sfer, ktdre stara si¢ wykreowa¢, uzywajac skomplikowanych $rodkéw tech-
nicznych i ztudzen percepcyjnych. Wprowadza nas w gre z efektem rzeczy-
wistosci”, ale jednoczes$nie ewokuje filmowe ikony popkultury (Matrix czy
Tygrys i smok, ktore ozywily w zbiorowej wyobrazni idee cial ponad-ludzkich,
ignorujacych prawo cigzenia). Kreowanie §wiata wyobrazonego i zasad nim
rzadzacych (niczym z dzieci¢cej wyobrazni) zostaje jednak ujete w nawias,
a to dzieki temu, iz jako widz mamy zawsze pozostawiony wybdr pomiedzy
ogladaniem realnego corps dansant i jego wizualnej reprodukeji.

Bory stworzyl kilka wizualnie i estetycznie konsekwentnych produkcji
w ramach zespolu Compagnie 111, m.in. kolejny spektakl we wspétpracy z Phi-
lem Soltanoftem - Plus au moins i’nfini (2005), Bory czesto réwniez wspol-
pracuje z innymi artystami czy zespotami, m.in. z choreografem Pierrem

21 Efekt rzeczywistosci wedtug badacza kina Jacquesa Aumonta oddziatuje w kinie na widza dzieki
obrazowi reprezentatywnemu, przez catos¢ analogii, jakie w sobie zawiera. Jest to efekt, ponie-
waz méwimy o reakcji psychologicznej widza na to, co widzi. Nalezy wiec to pojecie odréznic
od efektu realnego (I'effet de réel), opisanego przez Barthesa, ktéry oznacza z kolei, ze widz wierzy,
iz to, co oglada, istniato badZ mogto istnie¢ w przesztosci. J. Aumont, Limage, Paris 1994, s. 82.
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Rigalem (Erection, 2003 i Arréts de jeu, 2006). Stworzyl takze solo dla tan-
cerki flamenco - Questceauetudeviens? (2008), w ktérym tanczy ona m.in.
w wodzie, czy dla japonskiej tancerki Kaori Ito - Plexus (2012), budujac je
w oparciu o iluzje zawieszenia ciala w prézni. W obszarze klasycznej sztuki
cyrkowej warto podkresli¢ jego bardzo udang wspotprace z Groupe Acrobati-
que de Tanger, marokanskim zespotem tradycyjnej akrobatyki. Wprowadzo-
ny przez niego pierwiastek choreograficzny i wizualny w spektaklach takich
jak Tabou (2004) czy Azimunt (2013) nie tylko podkreslity umiejetnosci akro-
batéw i tradycyjne elementy kultury marokanskiej, ale takze uatrakcyjnily
przekaz o wlasciwe dla Bory’ego wyczucie wizualnego aspektu widowiska.

Podobng jak w Planie B metode pracy z kamera i ztudzeniem optycznym,
chociaz w zdecydowanie mniejszej skali, wykorzystuje w swojej pierwszej,
petnospektaklowej pracy intérieur nuit (2004) Jean-Baptiste André, tancerz-
-akrobata, specjalizujacy si¢ w solowych formach nie tyle interdyscyplinar-
nych, co bedacych rodzajem synergii sztuki cyrkowej, tafica, muzyki, teatru.
Intérieur nuit zdobyl duza popularnos¢ wséréd widzéw z uwagi na doskona-
te potaczenie talentu wykonawczego artysty z poczuciem humoru i klarow-
noscig przekazu. Forma solo, ktora jest tutaj kolejnym wecieleniem klasycz-
nego cyrkowego numeru, zostala przez André wybrana na poczatku kariery
jako podstawowa (cho¢ nie jedyna) matryca, a wiec znajdujgca si¢ na anty-
podach wobec takich twércow jak Verret, Decouflé czy Bory. Od 2001 André

realizowal cykl matych form — Modules, traktujac je jako przestrzen ekspe-
rymentu i badania, ktére jednoczesnie dostarczyty materiatu do pdzniej-
szych, petnych spektakli. Modules funkcjonujg takze jako samodzielne pro-
pozycje sceniczne. W ten sposob powstal material m.in. do comme en plein

jour (2006), innego solo, w ktorym André i wspotpracujacy z nim zespol Per-
cevalmusic prowadza widza przez bardzo bogaty $wiat teatralny i wizualny,
tworzony li tylko metamorfozami performera.

Jeszcze dalej w minimalizmie srodkéw wyrazu posunal sie Yoann Bourgeois,
jeden z najbardziej docenianych dzi$ mlodych twércow, wyksztalcony zarow-
no w zakresie choreografii, jak i sztuki cyrkowej, ktory od niedawna jest tak-
ze dyrektorem artystycznym Centrum Choreograficznego w Grenoble, wraz

z Rachidem Oumardanem. Podobnie jak André, zaczynat od matych form,
opierajac sie jednakze o wybdr muzyczny - Fugi Jana Sebastiana Bacha. Fuge/
balles (2008/9) to solo taczace Bacha i Zonglerke. Metronom i krzesto stuza

tu za calg scenografie, a istotg wykonania jest analogia trajektorii ruchu pite-
czek do kompozycji fugi. Fuge/trampoline (2011) z kolei to medytacja nad figu-
ra upadku - tak wazna zaréwno w cyrku, jak i w taficu wspélczesnym. Lau-
rence Louppe podkresla, ze sztuka cyrkowa opiera si¢ na balansie, upadek
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jest w niej zakazany jako znak $§mierci, podczas gdy taniec wspotczesny pra-
cuje nad jako$cig niestabilnosci i idea upadku nie jest mu obca. Jest akcep-
towalna® i przepracowuje si¢ ja. Bourgeois faczy te dwa aspekty - pozwala
na upadek, ale jednoczesnie natychmiast od niego ucieka. Ta praca znalazta
swoje rozwiniecie w Cavale (2010), gdzie w tej samej scenografii (trampoli-
na i schody ,,donikad”) tanczy dwoje wykonawcdow.

W prezentowanej w 2010 na Biennale w Lyonie pracy Celui qui tombe cata
koncepcja spektaklu zostala zbudowana wokot scenografii - podwieszonej
sceny/platformy. Poruszajac si¢ na jej niestabilnej powierzchni, szescioro tan-
cerzy, pracujacych z grawitacjg i znowu — uciekajacych nieustannie od upad-
ku, stworzyto godzinny, gteboko metafizyczny spektakl. Bourgeois doskonale
pokazuje, jak ogromny potencjal tkwi w wywodzacych sie¢ z cyrku kompo-
nentach estetycznych, destylujac je z nadmiaru efektow i taczgc z minimali-
stycznymi zabiegami scenograficznymi.

Ten kierunek mysélenia jest zwiazany z emancypowaniem si¢ poszczegdl-
nych dyscyplin cyrkowych. Solowi artysci, ale i cale zespoty, specjalizujg si¢

np. w zonglerce (Jérome Thomas) czy w akrobatyce. Przykladem tej ostatniej

jest Compagnie XY, liczgca dzis 22 akrobatéw i podpisujaca swoje spektakle

kolektywnie, chociaz przyznajaca sie do wspotpracy m.in. z choreografem

Loiciem Touzé. W spektaklu Il n'est pas encore minuit (2014) calg dramatur-
gie buduja nastepujace po sobie sceny taneczno-akrobatyczne, prezentowa-
ne bez zadnego zabezpieczenia (liny, siatki), ale z wykorzystaniem rucho-
mych plansz-trampolin czy hustawek. Linia narracyjna opiera si¢ na badaniu

relacji jednostka-grupa i analizie fenomenu kolektywu, co widaé zwlaszcza

w momentach budowania ,,piramid”, az do tej finalowej — ztozonej ze wszyst-
kich wykonawcéw. Przedmiot jest zarazem podmiotem, bez realnej pracy
kolektywnej ten spektakl nie mdéglby bowiem zaistniec.

Cyrk i taniec wspolczesny, przechodzac podobng droge emancypaciji, konty-
nuujg zatem wieloletnia tradycje wspotpracy. Zwiazki tanica z nowym cyrkiem
i wlasciwym mu sposobem myslenia o ciele-maszynie przyjmujg réznorod-
ng forme, od interdyscyplinarnej wspolpracy po hybrydalne formy spekta-
kli®. Z wykorzystaniem zespoldéw angazujacych akrobatéw pracuja dzi$ tak-
ze uznani tworcy nowego tanca w Belgii: Alain Platel, Sidi Larbi Cherkaoui

22 Za:M.Maleval, Le cirque contemporain ala rencontre de la danse, ,Recherches en Esthétique” 2006,
nri2.

23 Por.S. Lesort, Danse et cirque, I'union libre, ,Danser” 2010, nr 297, s. 34-37.
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czy Koen Augustijen. W Szwajcarii niezwykle popularny jest duet komika
i klauna Martina Zimmermanna oraz kompozytora Dimitriego de Perro-
ta, ktorych wystepy charakteryzuje interdyscyplinarnos$¢, poczucie humoru
i estetyka burleski. Ale bywaja tez nawigzania mniej oczywiste - jak w pra-
cach choreografki Kistou Dubois, ktéra eksploruje stan niewazkosci, czy
w spektaklu Castor et Pollux (2010) awangardowego duetu Cecilii Bengolea
i Francoisa Chaignauda, gdzie artysci przez wigkszos¢ spektaklu sg podwie-
szeni na linach pod sufitem.

Pochodng tych licznych konfluenciji jest tez fakt, ze arty$ci odmawiajg dzi$
czesto definiowania siebie w $cistych kategoriach (akrobata, tancerz, cyrko-
wiec, choreograf), czerpiac dowolnie z calej palety dostepnych im srodkow
wypowiedzi artystycznej. Podobnie trudno jest niektore spektakle zaklasy-
fikowa¢ jednoznacznie jako spektakle tarica lub cyrku. Na podstawie powy-
zej przedstawionych przykladéw mozna jednak sprobowa¢ wyodrebni¢ trzy
podstawowe formy, w jakich realizuje si¢ wspolpraca taniec—cyrk:

spektakle tworzone przez choreografa z elementami zapozyczonymi
z cyrku (np. akrobatyka, scenografia ewokujaca klasyczng, cyrkowa
maszyneria etc.) - m.in. Verret, Cherkaoui, Platel, Decouflé;

spektakle nowego cyrku wykorzystujace choreografie jako element
spajajacy rézne techniki cyrkowe — m.in. Aurélien Bory, Yoann Bour-
geois, Koen Augustijnen, Compagnie XY;

spektakle solowe oparte na jednej technice cyrkowej wzbogaconej
choreografig i/lub gra aktorskg - m.in. Jean-Baptiste André, Yoann
Bourgeois, Jérome Thomas.

Niemniej nalezy mie¢ $wiadomo$¢, ze formy te ewoluuja nieustannie i z pew-
noscig nie jest mozliwa zadna trwata ani twarda klasyfikacja. Niniejsze pod-
sumowanie ma raczej na celu uchwycenie zZrédet tych wyjatkowych spotkan
oraz kierunkéw, jakie przyjmuje myslenie wspdlczesnych tworcow.
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Nowy cyrk - mozliwosci dramaturgii
(James Thiérrée - Compagnie XY -
Johann Le Guillerm)

Dramaturgia klasycznego cyrku

Cyrk jest sztuka synkretyczng. Spektakl cyrkowy powstaje z polaczenia wielu
elementéw: ruchu (w szerokim rozumieniu, np. akrobatyki, zonglerki), tan-
ca, gry aktorskiej (np. klaunady), ilustracji muzycznej, gry swiatel, oprawy
scenograficznej, a takze — technik cyrkowych.

W klasycznym, tradycyjnym cyrku, przedstawienia byly tworzone na zasadzie
zestawienia ,,numerdw”, czyli krétkich etiud reprezentujacych rézne dziedzi-
ny technik cyrkowych, takich jak: akrobatyka naziemna i powietrzna, solo-
waigrupowa, zonglerka, ekwilibrystyka, tresura, magia, klaunada, kontorsja.
Numery mozna takze podzieli¢ — ze wzgledu na tematyke i atmosfere — na
komiczne i dramatyczne. Pewna cze$¢ numerdw cyrkowych pozostaje poza
tym podzialem: to numery czysto techniczne. Kazda etiuda ma wtasng dra-
maturgie, o ktérej decyduja kolejnos¢ i sposdb utozenia trikdw, oprawa sce-
niczna (np. muzyka, kostium) oraz charakter danego performera. W klasycz-
nym cyrku program ukfada dyrektor, ktéry wybiera numery z gotowych etiud
i buduje spektakl poprzez ich utozenie w okreslony porzadek. Numery dyna-
miczne czesto zestawia si¢ ze statycznymi, powazne i patetyczne z komicz-
nymi, melancholijne z agresywnymi, numery grupowe z solowymi lub due-
tami. Istnieja rowniez przedstawienia gromadzace etiudy z jednej dziedziny
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cyrkowej oraz prezentacje mieszajace wszystkie dziedziny w ramach jedne-
go programu. Klasyczni artysci cyrkowi czesto tworzyli jednag etiude, z ktdra
pracowali w réznych cyrkach przez cale zycie, nie zmieniajac w niej nic poza
elementami oprawy scenicznej, takimi jak np. kostium. Mozliwos¢ taka daje
mobilna natura samego cyrku, ktéry gra w namiocie cyrkowym, transpor-
towanym z miejsca na miejsce.

Cyrk w klasycznej formie oparty jest na umiejetnosciach technicznych wyste-
pujacych i sprawnym rytmie calosci przedstawienia. Dramaturgie klasycz-
nego widowiska cyrkowego tworzy umiejetne przemieszanie réznorodnych
elementéw, tak by ciekawo$¢ widza stale wzrastata. W dobrym programie
cyrkowym znajduja si¢ reprezentanci wszystkich dyscyplin sztuki cyrkowej
ze swoimi etiudami.

Poczatek programu cyrkowego to uroczyste powitanie widzéw, po kté-
rym rozpoczyna sie spektakl zlozony z szeregu numeréw, uporzadko-
wanych wedlug zasad stanowiacych o specyfice dramaturgii przedsta-
wienia cyrkowego: réznorodnosci, zmiennego rytmu i wzrastajgcego
stopnia trudnosci. Dla struktury przedstawienia istotne sg punkty
kulminacyjne, stanowigce element kazdego numeru, w tym momen-
ty ryzyka, trzymajace publiczno$¢ w napieciu. Kolejne numery zapo-
wiadane sg przez dyrektora cyrku lub konferansjera, tak zwanego rin-
gmastera, lub przeplatane wystepami klaunéw. Pomiedzy punktami
programu przedstawienia konferansjer albo dyrektor cyrku pobu-

dza publicznos¢ do aktywno$ci, nawigzuje z nig kontakt i zapowiada
poszczegdlnych artystow. Jego zadaniem jest wytworzenie specyficznej
atmosfery: przyjemnej, a czasem pelnej napiecia i oczekiwania. Podob-
na funkcje petnig klauni, ktérzy wychodza na scene albo z niezalez-
nymi etiudami (klauni repryzowi), albo zabawiaja publiczno$¢ pod-
czas zmian technicznych (klauni dywanowi). W przerwach pomiedzy
numerami pracownicy techniczni przygotowujg arene cyrkowa

i rekwizyty do wystepu kolejnego artysty. W tworzeniu atmosfery
przedstawienia duze znaczenie ma orkiestra, czesto liczna, o rozbudo-
wanym instrumentarium. Muzycy reaguja na zywo na wydarzenia na
scenie, sprawiajac, ze przedstawienie tworzone jest niejako na oczach
widza i w relacji artysta-muzycy. Na zakonczenie spektaklu nastepu-
je pozegnanie widowni i parada: powrdt wszystkich artystow na arene
oraz defilada calego zespotu wykonawcoéw wokot sceny'.

1 Zob.np. Din-Don [E. Manc], Wspomnienia Klowna, Warszawa 1961.



Nowy cyrk - mozliwosci dramaturgii
(James Thiérrée - Compagnie XY - Johann Le Guillerm)

Nowy, wspolczesny, dzisiejszy cyrk

W latach siedemdziesigtych XX wieku powstal bezkompromisowy nurt eks-
perymentatoréw i samoukdw, ktory zostal nazwany nowym lub nowoczes-
nym cyrkiem (cirque nouveau). Od przelomu osiemdziesigtych i dziewie¢-
dziesigtych lat XX wieku do polowy pierwszego dziesigeciolecia XXI wieku
rozwijal sie jego nastepca — cyrk wspoétczesny. Ostatnig faze rozwoju cyr-
ku nazywa si¢ cyrkiem dzisiejszym? W niniejszym artykule, poswieconym
dramaturgii spektakli cyrkowych odrzucajacych tradycyjny model, uzywam
pojecia ,nowy cyrk”, traktujgc je nie jako pojecie historyczne, ale jako nazwe
ogolng dla calego nurtu: od lat siedemdziesigtych XX wieku az do dzi$ (tak
sie powszechnie uzywa tego okreslenia).

Obecnie oba kierunki, rodzinny cyrk tradycyjny i nowy cyrk, egzystujg row-
nolegle. Nadal trwa pomiedzy nimi spor o nazwy, za ktérym stoi pytanie
o nature samego fenomenu cyrku. Wielu tradycyjnych artystéw przeczy moz-
liwosci potaczenia techniki i aktorstwa. Z drugiej strony - twdrcy nowego
cyrku daza do zatarcia réznicy pomiedzy technikg cyrkows a aktorska. Arty-
$ci nowego cyrku tworza projekty z pogranicza réznych sztuk, gdzie stowo,
$piew, taniec, performans, teatr ruchu czy wideo zestawione sg z technika-
mi cyrkowymi. Aktorstwo traktujg jako publiczny sposob komunikowania
niekonwencjonalnych, zaskakujacych pomystéw i wynikéw eksperymen-
tow z cialem, partnerem czy obiektami na scenie. Uwazajg, zZe przedstawie-
nie wspoélczesnego cyrku moze wyrazaé mysli i emocje — podobnie jak przed-
stawienia wspolczesnego teatru.

W niniejszym artykule analizuje trzy rézne wspolczesne przedstawienia cyr-
kowe, pokazujac mozliwoéci dramaturgiczne, jakie stwarza forma takiego
spektaklu i réznice w stosunku do tradycyjnego cyrku. Wybdr jest nieprzy-
padkowy: s3 to trzy francuskie przedstawienia, unikatowe i oryginalne na
tle swiatowej produkcji, dzieta twércéw docenianych i odnoszacych sukce-
sy nie tylko w obszarze cyrku. To przyklady spektakli, dzieki ktérym sztu-
ka cyrkowa we Francji zyskuje status rowny teatrowi.

2 O.Cihlaf, Novycirkus, Praha, 2006, s. 81. [Patrz: artykuty O. Cihlafa, K. Donner, J. Szymajdy zamiesz-
czone w niniejszej ksigzce - przyp. red]
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James Thiérrée - La Veillée des Abysses?

Tytul tej eksperymentalnej pracy mozna przetlumaczy¢ jako Nocne pogawed-
ki nad przepascig. Nie opowiada ona Zadnej konkretnej historii, konstruu-
je rzeczywisto$¢ w stanie zawieszenia zwigzkow przyczynowo-skutkowych.
To $wiat przedmiotdw, prostych mechanizméw i wspétegzystujacych z nimi
ludzi, ktéry ulega ciaglej transformacji. Akcja odbywa si¢ na wielu planach,
w zagraconej przestrzeni przywolujacej skojarzenia z jakas odlegta w czasie
epoka lub scenerig strasznego snu. Zaludniajgce go postaci graja w gre o zasa-
dach znanych tylko im, préobujgc zachowaé powage w absurdalnych sytua-
cjach. Aktorzy budujg swoje dzialania wokoét powtarzajacych sie motywéow:
bezradno$¢, proby realizacji sprzecznych ze soba zamiaréw, relacje z niewi-
dzialnymi postaciami i przedmiotami.

Obrazem otwierajacym przedstawienie jest widok ogromnej brazo-
wo-zlotej zastony - kurtyny. W nastepnej scenie ten motyw scenogra-
ficzny zostanie przetworzony: aktorzy walcza z ogromnym, falujacym
na wietrze materiatem. Swiat sceniczny przypomina zagracony maga-
zyn w kolorystyce sepii, peten starych przedmiotéw i mebli. Wszyst-
ko zdaje si¢ przykrywac¢ warstwa kurzu. Z boku sceny znajduje sie
miejsce dla konferansjera, z mikrofonem, gramofonem i ksigzkami.
Scenografia transformuje si¢ w miar¢ rozwoju akcji i pojawiania

sie kolejnych aktoréw. W jednej z ostatnich sekwencji z gory zjez-

dza ogromny zyrandol, a zrzucone z niego zastony zakrywaja scene.
Pézniej caly wykreowany $wiat zostaje zniszczony, na scenie panu-

je zupelny chaos. W finale Zyrandol zmienia sie w statek, na ktérym
aktorzy w bialych ubraniach odptywaja w nieznane, a spektakl zamy-
ka pétprzezroczysta zastona.

Strukture przedstawienia tworzy ciag powigzanych, abstrakcyjnych sytua-
cji i wieloznacznych plastycznych obrazéw, ktérych nie mozna jednoznacz-
nie zinterpretowa¢. Na gtéwny plan wysuwaja sie kreacje aktorskie oparte
na transformacjach i relacjach z materig. Ludzie zmieniajg sie¢ w zwierzeta
iinsekty, upodabniaja do gigantycznych marionetek, staja si¢ czescig mecha-
nizmoéw i §wiata przedmiotow.

3 Compagnie duHanneton, La Veillée des Abysses (2003). Koncepdja, rezyseria: James Thiérrée. Wyste-
puja: Raphaélle Boitel, Niklas Ek, Thiago Martins, James Thiérrée, Uma Ysamat.
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»Akrobatyka, taniec, opera, kontorsja, sztuka fruwania i capoeira, wszystko
idzie w parze, a swobodna opowie$¢ zegluje w najdalsze zakatki wyobrazni™.
W spektaklu prezentowane sg techniki cyrkowe (akrobatyka, akrobatyka
powietrzna, kontorsja), w innych scenach dominuje teatru ruchu, pojawia
sie rowniez solowy wystep wokalny z akompaniamentem pianina. Dialo-
gi przeprowadzane sg w jezyku gestow i ruchdw, bez stow. Nie podkresla sie
szczegdlnie umiejetnosci technicznych - technika jest zintegrowana z eks-
presja. Mozna méwi¢ tu o poetyce cial w ruchu i nieklasycznej, niesformali-
zowanej pantomimie. ,,Gra aktorska jest klaunada, ale nie bufonada, lekka
i dowcipng™. Aktorzy zdajg si¢ nie reagowaé automatycznie, ale $wiado-
mie i mimo tego, ze nie flirtujg z publicznoscig (jak czesto bywa w przypad-
ku artystow tradycyjnego cyrku, gdzie w celu nawigzania kontaktu odgry-
wa sie przerysowane pantomimy), skupiajg jej uwage i utrzymuja z nig staly
kontakt. Przedstawienie zmienia sie podczas kazdego odegrania w procesie,
ktéry odzwierciedlajg stowa Jamesa Thiérrée: ,,sposéb widzenia rzeczy nie
jest niezmienny ™. Stowa te odsytaja do jeszcze innej, charakterystycznej dla
tworcy techniki dramaturgicznej. Uzywa on $rodkéw analogicznych do jezy-
ka filmowego: zmiennej perspektywy, kadrowania obrazu, powracajacych
motywow powtérzenia, przesuniecia i zatrzymania czasu.

Pomiedzy scenami nastepuja krétkie momenty, kiedy Nicolas Ek przechodzi
do mikrofonu. Te intermezza mozna poréwnac do zapowiedzi konferansjera
w tradycyjnym cyrku (w tym czasie odbywa sie zmiana dekoracji na glow-
nej czesci sceny), réznica jednak polega na fakcie, ze posta¢ grana przez Eka
nie jest zdolna do komunikatywnych wypowiedzi. Intermezza nie sg wpro-
wadzane regularne, nie wynikajg z checi zapowiedzenia kolejnego artysty.
Pojawiaja si¢ w momentach zaplanowanych przez rezysera, zgodnie z jego
zalozeniami dramaturgicznymi, a nie jak w tradycyjnym cyrku regularnie,
po kazdym kolejnym numerze. Inna réznica ujawnia si¢ w sposobie reali-
zacji zmian technicznych: sg one najczesciej ukrywane przed okiem widza.
W przedstawieniu mozna réwniez moéwi¢ o $ladach kompozycji opartej na
klasycznym integralnym numerze cyrkowym, ale s3 one zakamuflowane,
wpisane w tworzgce jedng spdjng calo$¢ przedstawienie.

4 L. Greenfield, Flight & Bliss: The Work of James Thiérrée, “The Brooklyn Rail: In Dialogue”, [online]
http://brooklynrail.org/2010/11/theater/flight-bliss-the-work-of-james-thirre-by-elana-greenfield.
Przekfad autorki artykutu.

5 Tamze.

6  S.Ellis, Clown prince, 2004, [online] http://www.guardian.co.uk/stage/2004/apr/o7/theatre2 [dostep:
28 maja 2013]. Przektad autorki artykutu.



254 Marta Kuczynska

Compagnie XY - Le grand C’

Poczatkowe dziesie¢ minut przedstawienia odbywa si¢ w ciszy i na
granicy widocznosci. Obszar dzialan scenicznych jest wyznaczony
$wietlnym kwadratem. Swiatlo jest proste i praktycznie sie nie zmie-
nia. Scenografia w przypadku tej inscenizacji jest minimalistyczna,
jesli w ogole mozna o niej méwié. Pustg scene wypelnia jedynie akcja
aktoréw-akrobatéw i §wiatlo. Cyrkowcy s ubrani w zwykle, codzien-
ne ubrania. Kobiety maja ciepte kolory: czerwono-czarne. Mezczyz-
ni zimne: niebiesko-zielone. Na scenie nie ma zadnych rekwizytéow
oprécz okazjonalnie wnoszonego drewnianego pniaka i hustawki
akrobatycznej.

Spektakl tworzg choreografie akrobatyczne. Gléwnym tematem, two-
rzacym zarazem jego strukture dramaturgiczng, sg figury akroba-
tyczne. Aktorzy buduja z wlasnych ciat serie akrobatycznych sekwen-
¢ji, konstruujg zywa architekture. Pigkni, sprawni akrobaci na naszych
oczach ryzykuja zdrowie, wzbudzajac zachwyt nad mozliwo$ciami
ludzkiego ciala. Wspolpraca przy wykonywaniu ewolucji to kolejna
warstwa towarzyszaca dziataniu i budujaca napiecie, emocjonalnie
angazujaca widownie. Fascynujace jest obserwowanie, jak aktorzy
wspieraja sie, asekurujg i jakim darzg si¢ zaufaniem. Punkty kulmi-
nacyjne scen uwienczone sg zatrzymaniami tych zywych pomnikéw.

Z kazda kolejng sceng wzrasta stopien trudnosci, a w zwigzku z tym -
ryzyko. Komiczne momenty (,,kanapka” utworzona z mezczyzn) prze-
plataja si¢ ze scenami estetyzujacymi. Brzmienie wesolej muzyki granej
na akordeonie, piesni §piewane po francusku, poprzecinane s3 momen-
tami dtugiej ciszy, kiedy publicznos¢ moze obserwowac skupionych
artystow i ich wysilek w czystej formie. W miare uplywu czasu widaé
rosngce zmeczenie aktoréw, co wzmaga napiecie wéréd publicznosci.
Akrobaci igrajg z ryzykiem i realng fizyczno$cia ludzkiego ciafa.

Jednym z tematow przedstawienia jest wertykalno$¢: Dziatania akto-
réw czasami nabierajg jakoéci tanca, kiedy kwartet mezczyzn, z kto-
rych kazdy ma na ramionach kobiete zaczyna porusza¢ si¢ niczym

7 Compagnie XY, Legrand C, (2009). Koncepcja, wykonanie: Abdeliazide Senhadiji, Airele Caen, Anne
De Buck, Antoine Thirion, Aurore Liotard, Caroline Leroy, Denis Dulon, Emilie Plouzennec, Eve
Bigel, Federico Placco, Guillaume Sendron, Héloise Bouillat, Maxim Pervakov, Michaél Pallandre,
Mikis Minier-Matsakis, Romain Guimard, Thibaut Berthias, Tomas Cardus. Wspotpraca rezyserska:
Loic Touzé.
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las smagany wiatrem. Jedng z precyzyjnie zaaranzowanych choreo-
graficznie scen grupowych jest routine, w ktorej kobiety wyskaku-
ja z rak partneréw niczym korki od szampana przy dzwigkach popu-
larnej francuskiej piosenki®. Kolejnym tematem jest grawitacja:
Aktorzy moga po prostu sta¢ albo wystrzeli¢ jak rakiety, ale zawsze
powracajg na ziemie. Pokaz zawiera mndstwo koziotkéw (flips),
padéw (drops), skokdw (somersaulting jumps) i wiele poz spietrzo-
nych cial. Zakres aktywnoéci jest dobrze roztozony pomiedzy sytu-
acje grupowe i mniejsze, jednoczesne spotkania dwdch lub wiecej
aktoréw. Wszystko to prezentowane jest z opanowaniem i z pewng
dawka poczucia humoru®.

Le grand C zostalo stworzone przez profesjonalnych cyrkowcéw, niezalez-
nych artystow, ktérzy sami wyrezyserowali to przedstawienie. Akrobaci
zachowujg si¢ naturalnie i neutralnie. Nie estetyzuja choreografii, sg sku-
pieni na ci¢zkiej i niebezpiecznej pracy, cieszg si¢ z udanych ewolucji. Wyda-
ja si¢ rezygnowac z odgrywania rol, kreowania postaci na rzecz obecnosci,
istnienia w konkretnej sytuacji. Momenty realnego ryzyka sa tu najbardziej
interesujgce. Brak tutaj rél, zrdznicowanych charakteréw. Zamiast nich linia
podziatu przebiega pomiedzy mezczyzng a kobietg, pomiedzy akrobata
bazowym (utrzymujacym calg wieze na ramionach) a gérnym na jej szczy-
cie. Te roznice podkreslane sg czasem w komiczny sposob, kiedy to mata
kobieta unosi poteznego mezczyzne.

Brak scenografii, czeste momenty ciszy, minimalne $wiatta zmuszaja do
koncentracji na dziataniach skupionych, sprawnych performeréw wykonu-
jacych figury akrobatyczne. Dzialania moga mie¢ metaforyczng interpreta-
cje (sieganie do nieba, gry i zabawy mlodziezy, las smagany wiatrem). Ale
to takze opowies¢ o ryzyku. Zachwyt wzbudza fizyczna sprawnos¢ wyko-
nawcow, ich sukcesy w pokonywaniu niebezpieczenstwa. Fascynujace jest
tez po prostu obserwowanie procesu dokonujacego si¢ w zmeczonych cia-
tach i twarzach aktoréw albo cienia niepewnosci w oczach osoby znajdu-
jacej sie na dole piramidy™.

8  L.Gardner,Legrand C:Roundhouse, London, “The Guardian” 2010, [online] http://www.theguardian.
com/stage/2010/apr/19/le-grand-c-review [dostep: 03 stycznia 2014]. Przekfad autorki artykutu.

o Tamze.
10 Tamze.
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Johann Le Guillerm - Secret”

Johann Le Guillerm zatozyl Cirque Ici jako ,bajkows spotecznos¢, ktéra

transformowala w laboratorium

72, Przedstawienie Sekret jest w repertua-

rze artysty nieprzerwanie od 2003 roku i stanowi doprowadzang do perfek-
cji prace w toku. Sam autor twierdzi, ze nie robi nowych przedstawien, lecz
kontynuuje prace.

Przedstawienie odbywa si¢ w namiocie cyrkowym nalezacym do Cir-
que Ici. Publiczno$¢ siedzi naprzeciwko siebie, usadzona w okregu.
Po wejsciu na scene Johann Le Guillerm przeszywa jg groznym,
demonicznym spojrzeniem, pokazujac, ze zdaje sobie sprawe z jej
obecnoéci. Struktura calego spektaklu, sktadajacego sie z kilkunastu
kolejnych scen, bedzie opierala si¢ na wielokrotnych wejsciach aktora
na scene, budowaniu obiektéw, a nastepnie niszczeniu ich i zejsciach.
Poczatkowo akcja jest prosta, pojawiaja si¢ zbudowane wcze$niej, juz
gotowe elementy. Stopniowo wprowadzane sg takze elementy tworzo-
ne tu i teraz na oczach widza.

Wybrane sceny spektaklu Secret:

Na scene zostaje wciggniety stos réwno ulozonych desek powigza-
nych linka. Poprzez przesuwanie w okre$lony sposob przemienia si¢
w drewniang gore, po ktorej mistrz ceremonii przechadza sie, utrzy-
muja réwnowage na szczycie.

Johann tworzy z diugiego prostego drutu spirale wielko$ci cztowieka.
Twor toczy si¢ po scenie, jest dla artysty partnerem do tafica i gry sce-
niczne;j.

Performer z dtugich cienkich desek buduje rzezbe przypominajaca
zwierze, polaczong jedynie dzieki wlasciwemu ulozeniu desek. Zwie-
rze jest ogromne i ma wystajaca, smukla, trzesaca sie pod ciezarem
desek szyje.

Powstaje kolejna konstrukcja z rozrzuconych po scenie gigantycz-
nych, drewnianych bierek. Techniczni, ubrani na czarno, podaja
mistrzowi kolejne elementy, a on tworzy okragta, zajmujaca cala sce-
ne konstrukcje domu-szatasu, na ktéry nastepnie si¢ wspina. Przed-
siewziecie jest ryzykowne, obserwacja sil dziatajacych na drewno,

m

12

Cirque Ici / Johann Le Guillerm, Secret (2003). Koncepcja, mise en piste, wykonanie: Johann Le

Guillerm.

A. de Baecque, Johann Le Guillerm, I'alchimiste, “Liberation” 2004, [online] http://www.liberation.

fr/culture/2004/07/13/johann-le-guillerm-I-alchimiste_486221 [dostep: 16 grudnia 2013]. Przektad
autorki artykutu.
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coraz ciezsza konstrukcja i wysitek budowniczego wytwarzaja wérod
widzéw atmosfere niepewnosci.

Na scene przywleczona zostaje konstrukeja — rzezba przypominajgca
dziwnego stwora. Cztery polaczone ze soba dlugie bierki to nogi. Na
poprzeczce faczacej nogi znajduje sie szklana fiolka. Johann wsypu-
je do fiolki piasek, wprawia ja w ruch obrotowy. Konstrukcja zaczyna
si¢ poruszac¢ i samodzielnie wychodzi ze sceny.

Na $rodku sceny Johann obraca si¢ woko6! wlasnej osi niczym derwisz.
Z podlogi wydobywa sie dym, przeistaczajacy si¢ w male tornado -
wirujgce i zmieniajgce ksztalt. Aktor zakrywa twarz w gescie przypo-
minajacym odruch obronny.

Final: Z masywnych desek Johann buduje powigzana linami kon-
strukcje, w ksztalcie spirali pnacej si¢ coraz wyzej w gore. W konco-
wym obrazie Johann skacze w srodek spirali i zawisa na linie. Stycha¢
odglosy morza, szalejacych fal i ptakéw. Jest zawieszony nad przepas-
cig. Puszcza line. Gasnie $wiatlo.

Johan pracuje z tematami zwigzanymi z naturg cyrku, takimi jak: grawitacja,
ryzyko, przekraczanie granic, balans. Nawigzuje takze do architektury i geo-
metrii cyrku: okraglos¢ i kolisto$¢ ruchu, scenografii, powstajacych rzezb. Nie
uzywa tradycyjnych rekwizytdw, sam tworzy obiekty i rzezby. Tchnie w nie
zycie i pozwala im wystepowac na scenie. Jest niczym treser martwych przed-
miotéw, ktdére pod wptywem zjawisk fizyki ozywaja na jakis czas, by potem
tworca mogl pozbawic je egzystencji. Do budowania obiektéw uzywa drewna,
sznura i metalu. Niekiedy pojawia sie tez prawdziwy ognien, wiatr czy odgto-
sy plynacej wody. Muzyka jest minimalistyczna, podkresla sceniczne dziata-
nia. Kompozycje wspoltworza kosmiczng, tajemnicza i trzymajaca w napieciu
atmosfere, z nielicznymi momentami komicznymi wprowadzajacymi roz-
luznienie. Struktura jest wyznaczana poprzez narastanie napigcia i stopnia
trudnosci wykonywania poszczegolnych konstrukeji. Atmosfera oczekiwa-
nia narasta z kazdym nowym elementem na scenie. Ro$nie ryzyko niepowo-
dzenia. Wzrasta takze stopien koncentracji i napigcie samego aktora.

W przedstawieniu Cirque Ici gra sze$¢ oséb: Johann Le Guillerm, trdjka tech-
nicznych-asystentdw, o§wietleniowiec, DJ - ale jedynym aktorem jest Johann.
Techniczni sg ubrani na czarno, pomagaja gléwnemu wykonawcy, zachowu-
jac jednoczes$nie neutralno$c, tak jak i siedzacy naprzeciwko siebie na masz-
tach namiotu dZwiekowiec i o$§wietleniowiec. Obecno$¢ Johanna na scenie,
jako mistrza ceremonii jest bardzo wyrazista: opanowat sztuke wytwarzania
wrazen, emocji przy uzyciu minimum ruchu i gestu. Sam nazywa swoj pro-
jekt ,cyrkiem mentalnym”. Jego twarz stale zmienia si¢ przyjmujac grozne
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grymasy-maski. Swoje zamiary realizuje z maniackim uporem: precyzyjny,
skoncentrowany na dzialaniu, grozny, wladczy. Niczym szalony naukowiec
wcigZ opuszcza sceng i na nig powraca, owtadniety nowymi pomystami. Cha-
rakter alchemika, konstruktora, narzuca sie poprzez dzialanie: ,Johann Le
Guillerm jawi si¢ jako Leonardo da Vinci i komiksowa posta¢ profesora jedno-
czesnie. Na oczach publicznosci tworzy niesamowite obiekty, ktdre nie maja
uzycia praktycznego™, ale fascynujg gra z prawami fizyki. Jako mag i twor-
ca igra z zywiotami (ziemia, woda, powietrze, ogien), grawitacja i prawami
fizyki. Trudno w tym przypadku méwi¢ o aktorstwie. Cyrkowiec pokonu-
je realne trudnosci, ktére wywotuja naturalne reakcje, wytwarza ogromne
napiecie, ktore udziela si¢ publicznosci, obserwujacej i oczekujacej kolejnej
zaskakujacej sztuczki. Publicznoé¢ reaguje przy kazdym ryzykownym posu-
nieciu, natomiast Johann wydaje si¢ dostrzega¢ jedynie swoje obiekty. Reak-
cje publicznosci ewoluuja wraz z rozwojem akcji: od oczekiwania cyrkowej
rozrywki, poprzez niezrozumienie, zaskoczenie, az po zachwyt.

Scena, gdy Johann Le Guillerm rozpetuje wir z dymu uswiadamia, ze twor-
ca boi sie tego co wytwarza. Igra z sitami, nad ktérymi do konca nie panu-
je. Jego kreacje maja wlasne Zycie, ktore on tylko pokazuje, ale jednoczesnie
jest pelen obaw o konsekwencje eksperymentu.

Cyrk - sztuka totalna

Nowy cyrk wypracowal swojg odrebna stylistyke, siegajac do srodkéw typo-
wych dla teatru dramatycznego: uzywajac do tworzenia iluzji narracyjno-
$ci, postaci scenicznych i liniowej dramaturgii. Dzisiaj tworzony cyrk (cyrk
wspolczesny - cirque moderne), tak jak i teatr postdramatyczny proponu-
je spektakle budowane na zasadzie zestawienia niezaleznych fragmentow.
Inscenizuje autentycznos¢, ,,podkresla obecnos¢ ciata aktora na scenie i dla-
tego balansuje pomiedzy reprezentacjg a wcieleniem, pomiedzy dramatur-
gia i performansem™. ,Nowy cyrk stawial sobie za cel stworzenie «totalnego
teatru», natomiast cyrk wspotczesny idzie jeszcze dalej... i nie boi sie probo-
wac tworzy¢ «totalng sztuke»™.

13 F. Deletraz, La fantaisie de I'invention, “Le Figaro” 2005, [online], http:/recherche.lefigaro.fr/recher-
che/access/lefigaro_fr.php/archive=BszTm8dCk78Jk8uwiNg9T8CoSoGECSHieULF%2BwSMLAKO
BULiiwT%2BlbnVxbpKolZa [dostep: 17 grudnia 2013]. Przektad autorki artykutu.

14 B. Lievens, Dramaturgy: from Aristotle to contemporary circus, Disturbis, 2009 [online] http://www.
disturbis.esteticauab.org/Disturbiss67/Bauke.html [dostep: 17 grudnia 2013]. Przektad autorki artykutu.

15 J-M. Guy, Avant-garde, cirque! Les arts de la piste en révolution, Paris 2001, s. 11.
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Trzy analizowane przedstawienia rdznig si¢ pod wieloma wzgledami, m.in:
tematem, relacjami w zespole, technikami cyrkowymi, sposobem pracy
z obiektami, koncepcjg wizualnosci. Istnieja jednak pomiedzy nimi licz-
ne analogie. Ujawniaja sie one w obecnosci scenicznej wykonawcow, proce-
sie tworczym opartym na badaniu tematu poprzez ruch, i jego interpretacji
z wykorzystaniem modyfikacji klasycznych technik cyrkowych i teatralnych
(pantomima) oraz w nowoczesnym sposobie pracy z obiektami (Zonglerka,
manipulacja, traktowanie przedmiotéw niezonglerskich jak obiekty zongler-
skie). Przedstawienia te nie powstaly z zestawienia indywidualnych nume-
réw, ale jako zespolony w spdjna calos¢ wynik interakcji pomiedzy wyko-
nawcami czy relacji z obiektami.

W nowoczesnym cyrku materiatem moze by¢ cokolwiek: zdjecia, tekst, muzy-
ka, sztuka wizualna, fakty czy osobiste do§wiadczenia autora... Struktura
spektaklu jest wynikiem montazu tego materiatu. Praca tworcza zaczyna si¢
od poszukiwan danego tematu i jego badania. James Thiérrée, inspirujac sie
przyrodniczg ksigzka Maurice’a Maeterlinck’a Zycie pszcz6t, spedzit miesia-
ce na poszukiwaniach wokot tematéw wyznaczonych przez jej kolejne roz-
dzialy podczas swoich préb. Réwnoczesnie inspirowalt si¢ dos§wiadczeniami
codziennego zycia: brama, po ktérej aktorzy wspinaja si¢ i wykonuja akro-
batyczne ewolucje w La Veillée des Abysses odwzorowuje brame, obok ktorej
Thiérrée czesto przechodzil w Paryzu. Johann Le Guillerm, grajac spektakle
(ktdre polegaly na cigglym eksperymentowaniu), poznal wlasnosci fizyczne
drewna i metalu i stworzyl wlasng paranauke. Wyniki swoich poszukiwan
pokazuje rowniez w formie wystaw obiektow, tworzonych w poszukiwaniu
perfekcyjnych ksztattéw i prob skonstruowania perpetuum mobile (Bienna-
le Internationale des Arts du Cirque — Marsylia 2017). W Le Grand C ¢wicze-
nia gimnastyczne byly tylko punktem wyjscia, transformowaly w metafory.
Proces pracy jest jednym z gtéwnych czynnikéw, ktory zmienit tradycyjny
cyrk w nowoczesng sztuke sceniczna.

Wszystkie omawiane tu przedstawienia rezyserowane s przez wystepuja-
cych w nich artystow.

Mozna méwi¢ o wspélnej technice nie grania, lecz bycia na scenie i dziata-
nia wystepujacych. Twoércy modyfikuja tradycyjne elementy cyrku i teatru,
filtrujg je, poddajac autorskiej obrdbce. Takze postugujace sie indywidual-
nym gestem ciata aktoréw przekazuja wlasna, osobistg opowies¢. Tu ujawnia
sie roznica pomiedzy aktorem dramatycznym a cyrkowym. Artysci drama-
tyczni graja wiele rdl, z ktérymi czesto si¢ nie identyfikujg. Wigkszo$¢ cyr-
kowcow wykorzystuje swoje wlasne dos§wiadczenia Zyciowe i gra siebie albo
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stara si¢ nie gra¢ nikogo. Przedstawienia sg tworzone pod katem mozliwo-
$ci kazdego z wystepujacych w nich artystow, opierajg si¢ na autentycznosci
realnego ciala w akcji. Czesto intensywna obecnos¢ i dgzenie do zrealizowa-
nia zamiaru wystarczy do skoncentrowania uwagi i zainteresowania widza.

W spektaklach nowoczesnych niezalezny numer - etiuda ,,zanika na rzecz
interdyscyplinarnosci aktora — cyrkowca. Partytura artysty opiera si¢ na spot-
kaniu techniki cyrkowej i innych dyscyplin™. Interpretacja kazdego z opi-
sywanych tu przedstawien moze by¢ skrajnie subiektywna.

Dramaturgia analizowanych przedstawien nie opiera si¢ na logice teksto-
wej, ale na zestawieniu wielu akcji. Méwiac o dramaturgii takze ,,winnis$my
mysle¢ o montazu™.

Najwazniejszg réznicag pomiedzy klasyczng dramaturgia a dramaturgia
wspolczesng (nie tylko w cyrku) jest odejscie od narracji, opowiadania histo-
rii. Czesto historia fabularna jest znana tylko aktorom, ktorzy nie starajg si¢
jej mimetycznie przekazaé. Montaz polega na taczeniu kompletnie réznych
elementéw - od technik cyrkowych, scenografii, oswietlenia przez gre aktor-
ska, do budowania kontaktu z widzami - i utozeniu ich w takim zestawieniu,
by tworzyty nowy sens. Dlatego waznymi elementami budujacymi struktu-
re sg plastyka i ekspresja wykonawcow, dzieki ktérym przedstawienie sta-
je sie spdjne i zdolne do stworzenia obrazu i komunikowania mysli autora.
Kostium i scenografia oraz charakter aktora to rozpoznawalne znaki zaste-
pujace narracje w klasycznym rozumieniu®.

Wszystkie przedstawienia tworza konkretny, osobny $wiat uksztaltowany
z wrazliwoéci i wyobrazni autoréw. Wszedzie mozna méwic o gradacji: stop-
nia trudno$ci wykonywanych trikéw, napiecia czy wzburzenia emocji boha-
terow. Struktura przedstawienia gestnieje: od prostych obrazdéw, konstrukeij,
twordw ku kompleksowym zestawieniom akcji, ktdra jest bardziej odczuwal-
na niz rozumiana. La Veillée des Abysses jest metaforyczna, organiczng opo-
wiescig czterech postaci. Le Grand C jest realnym igraniem z zagrozeniem
siedemnastu osob. Secret jest instalacja architektoniczng podzielong na wej-
$cia i wyjscia jedynego aktora na scene.

16 B.Lievens, dz. cyt.

17 E.Barba, Cwiczenia, przet. G. Ziotkowski, [wi] E. Barba; N. Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik
antropologii teatru, przekt. zesp., Wroctaw 2005. Zob. takze: Dramaturgia, przet. G. Janikowski;
Montaz, przet. A. Jelewska-Michas, tamze, s. 48—53,107-113.

18 B.Lievens, dz. cyt.
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Oryginalno$¢ wspolczesnej sztuki cyrkowej opiera sie przede wszystkim na
odchodzacym od zalozen teatru dramatycznego uzyciu ciata aktora jako
medium. Czlowiek, jego niepowtarzalna fizjonomia, charakter, sposéb mysle-
nia zdolne sg do generowania znaczen bez uzycia stowa i opowiadania histo-
rii bez tekstu. W tym znaczeniu technikg cyrkowg jest doprowadzenie do
maestrii réznych umiejetnosci, nie tylko cyrkowych (jak na przykiad two-
rzenie rzezb). Subtelne uczucia, emocje pojawiajace sie u aktoréw podczas
gry (grymas niepewnosci o Zycie partnera podczas niebezpieczenstw budo-
wania wiez z ludzi w Le Grand C) staja si¢ tematem przedstawienia, sprawia-
ja, ze publicznos¢ - jako swiadek realnego zagrozenia - wspotodczuwa emo-
cje wystepujacych.

Wedlug Eriki Fisher-Lichte we wspotczesnym teatrze

pojawila si¢ raczej potrzeba gwaltownego oddzialywania tak na

»zmysly”, jak na ,intelekt”, potrzeba irytacji, kolizji ram, destabilizacji
percepciji siebie, innego i $wiata, krétko méwiac: stworzenia sytuacji
kryzysowej. Wlasnie ona zapewni wytracajace z rGwnowagi doswiad-
czenia, ktére nastepnie moga przynies$¢ przemiane temu, kto przez
nie przechodzi®”.

Przedstawienie jest systemem kompletnym, zamknietym - ktéry
doprowadza do integracji poszczegélnych elementéw, podporzadko-
wanych wlasnej logice i wchodzacych w interakcje miedzy soba i tym,
co na zewnatrz*.

jak pisze Eugenio Barba w Sekretnej sztuce aktora. Wlasnie ten konsekwen-
tny system, niepowtarzalny jezyk i konkretny cel przedstawiania spajajacy
inscenizacje w cato$¢, w gtéwnej mierze odrozniajg przedstawienie nowo-
czesnego cyrku od cyrku tradycyjnego. Numer cyrkowy zanik}, nie sposéb
go wyodrebni¢, aktorzy nadal specjalizuja si¢ w okreslonych technikach, ale
sa coraz bardziej wszechstronni. Aktorzy wspdlczesnej areny oprocz znajo-
moéci technik cyrkowych postugujg si¢ klaunadg, pantomimg, teatrem ruchu.
Pozostala zasada kulminacji napigcia, ktére — podobnie jak w klasycznym
cyrku - z kazda sceng rosnie.

19 E.Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, przet. M. Sugiera, M. Borowski, Krakdw 2008, s. 313.
20 E.Barba, dz. cyt, s.26.
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Dramaturgia moze by¢ zywa strukturg, nieopierajaca si¢ o tekst, nietracg-
cg mocy wigzgcej i komunikowania znaczenia. Kluczowy dla jej rozumie-
nia jest fakt, ze dokonuje ona scenicznego ttumaczenia ,nie-tekstowej logi-
ki”, a w rezultacie nie uzywa techniki cyrkowej do odgrywania historii lub
pokazania psychologii bohaterow.

W Estetyce performatywnosci Erika Fisher-Lichte cytuje Siergieja Eisenstei-
na: cyrk dostarcza ,,budzacej zmysty kapieli”. Prezentuje ,,odmowe przekazy-
wania komunikatéw, zdolnos¢ do budzenia w widzach zdziwienia, podziwu,
wstretu i szoku oraz mozliwo$¢ bezposredniego oddziatlywania na ich ciata™.
Wspolczesny cyrk nie ogranicza si¢ do prezentacji niesamowitych umiejet-
nosci. Pomimo braku fabuly chce komunikowa¢ konkretne tresci, stawia-
jac widza przed wyborem. Moze koncentrowa¢ si¢ na warstwie obrazéw lub
dokonywac¢ interpretacji. Cyrkowe umiejetnosci sg tylko jednym z elemen-
tow przedstawienia. Wzbogacaja strukture inscenizacji, wspottworzg teatr
totalny: cyrk i teatr w jednym.

21 B.Lievens, dz. cyt.
22 E.Fischer-Lichte, dz. cyt, s.314.
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Pedagogika cyrku w Polsce:
obszary, cele, praktycy

Jedna z definicji cyrku, zaproponowana przez migdzynarodowe towarzystwo
historykéw, brzmi nastepujaco:

Cyrk jest formg programu artystycznego, wykonywanego z towarzy-
szeniem muzyki. Wyrézniajg go wystepy woltyzerki, numery akroba-
tyczne, klaunada oraz tresura oswojonych i udomowionych zwierzat,
ktére odbywajg si¢ na okraglej badz owalnej powierzchni, ograniczo-
nej przynajmniej z jednej strony’.

Istniejg jednak réwniez definicje podkreslajace potencjat edukacyjny cyrku. il. 104, str. 466
Cyrkjest ,,szczegolnym rodzajem zabawy mozliwosciami, zabawy wyzwania-

mi skierowanymi do aktywnego podmiotu, na granicy sztuki i wykonalno-

$ci dla pojedynczej osoby™. Gdy dzieci i mlodziez same uczestnicza w cyrku, il. 107, str. 467
staje sie on czyms$ wiecej niz tradycyjng forma sztuki opartg na technikach

i nadzwyczajnych umiejetnosciach. Najwazniejszy, obok wartosci kultural-
no-estetycznych, staje si¢ potencjal pedagogiczny cyrku.

1 H.Ehlert, K. Schulz, Das Circus Lexikon, Nordlingen 1998.

2 W. Zacharias, Zirkus ist mehr... Uber die kulturelle, cisthetische, péidagogische Aktualitét von
Zirkuskultur und Zirkuslust, w: Zirkuslust. Zirkus macht stark und ist mehr... Zur kulturpddagogischen
Aktualitdt einer Zirkuspddagogik, red. S. Schnapp, W. Zacharias, Unna 2000.
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Prekursorzy pedagogiki cyrku

Praca z dzie¢mi i mlodziezg nie byta w przesztoéci rzadkosciag w $wiecie
sztuki cyrkowej. Jednak ich udzial ograniczatl si¢ do wystepodw w niekto-
rych numerach i pomocy w prowadzeniu cyrku (np. w cyrkach rodzinnych).
Pierwsza dziecieco-mtodziezowa cyrkowa inicjatywa ktéra zdobyla szer-
szy rozglos, funkcjonowata w miasteczku Boys Town, zalozonym okoto 1917
roku przez ksiedza katolickiego Edwarda J. Flanagana w stanie Nebraska
w USA. W tej spotecznosci sierot Flanagan stworzyl grupe, by przy pomo-
cy osiggnie¢ artystycznych zapewnia¢ rozrywke i przekazywaé mieszkan-
com miasteczka istotne informacje®. Najstarszy europejski cyrk dziecigcy
o celach pedagogicznych zatozyla w Holandii Ida Last-ter Haar. W 1949
roku stworzyla ona cyrk Elleboog dla dzieci zaniedbanych i pochodza-
cych z dysfunkcyjnych srodowisk?. Innym prekursorem pedagogiki cyrku
byl Ojciec Jests Silva, ktory w 1956 roku zalozyl w Hiszpanii wlasne male
kolektywne panstewko dla dzieci i mlodziezy - Benposta. Obok edukacji
szkolnej organizowano rézne inicjatywy wspierajace funkcjonowanie Ben-
posty. Jednym z takich projektow byt zatozony w 1965 dziecigco-mlodzie-
zowy cyrk Los Muchachos®.

Lata siedemdziesiate XX wieku byty czasem przetomu: pionierskim okresem
pedagogiki zabawy jako alternatywy wobec metod uzywanych w tradycyj-
nych szkolach. Wtedy wtasnie cyrk stat si¢ istotny, wpisat si¢ w ten zysku-
jacy coraz wigksza popularnos$é nurt. Wedtug Wolfganga Zachariasa byt to
rodzaj nowego ,estetycznego wychowania”, ktérego celem byto aktywne
doswiadczanie i spoleczna kreatywno$¢. Najwiekszy nacisk ktadziono na
pedagogiczne i kulturalno-estetyczne rozumienie pracy cyrkowej wykony-
wanej z dzie¢mi i mlodzieza.

Dzisiaj w Europie funkcjonuje wiele cyrkowych grup dziecigcych i mtodzie-
zowych, ktorych praca wpisuje sie¢ w idee nowego cyrku. Projekty te nale-
z3 do oferty réznych instytucji, takich jak: urzedy ds. mlodziezy, kultury,
spraw spolecznych; wspdlnoty koscielne; osrodki oswiaty pozaszkolnej; kluby
i zwiazki sportowe. Niekiedy z propozycjami tego typu wychodzg takze pry-
watni inicjatorzy. Wychowankowie czesto pozostaja zwigzani z cyrkowymi

3 B.Bardell, Circus — Bewegungsktinste — mit Kindern, Moers 1992, s. 10.

4 E. J. Kiphard, Kinderzirkus- eine Mdglichkeit milieugeschddigter Kinder und Jugendlicher, ,Motorik”
1982, H. 4, 5.144.

5 H.Peters Burgo, La Ciudad de los Muchachos, ,Kaskade” 1994, June (nr 34), s. 20-21.
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projektami, chociaz dzieciece czy mlodzienicze lata dawno majg juz za soba.
Przejmujg oni inne czynnosci w ramach projektu albo zaktadajg wtasne grupy.
W samych tylko w Niemczech w roku 2000 odnotowano 500 takich miejsc®.

Przykladem oérodka, ktory stosuje metode pedagogiki cyrku w pracy z mto-
dziezg szkolna, osobami zagrozonymi wykluczeniem i dysfunkcjonalnymi
jest cyrk Cabuwazi. Cyrk miesci si¢ w czterech dzielnicach Berlina, gdzie
rozstawione sg cztery duze namioty cyrkowe wraz z zapleczem w postaci sal
treningowych, stotéwek itp. W cyrku trenuje ponad 600 dzieci i mlodziezy
i jest to jeden z najwiekszych cyrkow dziecieco-mtodziezowych w Europie,
dzialajacy przez caly rok. Cyrk Cabuwazi prowadzi rézne projekty. Jednym
znich jest wszechstronna oferta darmowych treningéw dyscyplin cyrkowych
dla dzieci i mlodziezy - przez caly tydzien popotudniami namioty Cabuwa-
zi stojg otworem dla wszystkich chetnych, pozwalajgc im znalez¢ alternaty-
we dla codziennej bezczynnosci. Inny projekt zajmuje si¢ wspotpracy z oko-
licznymi szkotami podstawowymi — wybrane klasy szkolne raz w tygodniu
na okreslong liczbe godzin przychodza do cyrku. W ramach tych projektow
dzieci przygotowuja spektakl cyrkowy, pracujgc nad rezyserig, kostiumami,
dokumentacjg projektu oraz podejmujg dzialania reklamowe (wykonuja pla-
katy, zaproszenia, ulotki). Kolejnym pomysfem jest Projekt Manege, przygo-
towywany we wspolpracy z Job Centrum. Polega on na pracy z nastolatkami
majacymi problemy w szkole i bezrobotnymi w wieku 18-22 lat. Realizujac
projekt, mlodziez trenuje, a takze zdobywa praktyke w warsztacie przy pra-
cach konserwacyjnych i remontowych’.

Poczatki i rozwoj pedagogiki cyrku w Polsce

Na gruncie polskim rozwoj idei pedagogiki cyrku jako alternatywnej meto-
dy pracy z dzie¢mi i mlodziezg zainicjowany zostal w potowie lat dziewig¢-
dziesigtych XX wieku przez Mari¢ Nowicka — organizatorke miedzynaro-
dowych warsztatéw cyrkowych w warszawskim Centrum Animacji Kultury.
Wspolnie z niemiecky organizacja LK] (Stowarzyszenie Edukacji Kultural-
nej Dzieci i Mlodziezy w Dolnej Saksonii) Maria Nowicka organizowala
liczne warsztaty i kursy pedagogiki cyrku w Niemczech oraz Polsce. W ten
sposob przygotowanie otrzymali pierwsi pedagodzy cyrku w Polsce (m.in.

6  W.Zacharias, dz. cyt, s.19-26 [Patrz takze artykuty nt. nowego cyrku zamieszczone w niniejszym
tomie — przyp. red.].

7 lonline] http://www.cabuwazi.de/ [dostep: 10 wrzesnia 2016].
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Alicja Usowicz, Ewa Dembek, Mirostawa Turczyn), ktérzy nastepnie prze-
kazywali swg wiedze i praktyczne umiejetnosci dzieciom w zakladanych
przez siebie grupach cyrkowych. Byty to: Grupa Cyrkowa WOAK przy Woje-
wddzkim Osrodku Animacji Kultury w Toruniu, prowadzona przez Alicje
Usowicz, oraz Cyrk Heca z Lipinek, prowadzony przez Ewe Dembek. Jako
jedna z pierwszych zajecia z pedagogiki cyrku prowadzily réwniez Mirosta-
wa Turczyn w szkole w Malechowie i Ewa Pregowska w Otwocku i w Zako-
panem?®. Od tego czasu w Polsce powstalo juz kilkadziesiat grup cyrkowych,
m.in.: Ale cyrk ze Stubic, Akro-Dance z Zakopanego, Bedekus$ z Brodnicy,
Biedroneczki z Kosiczewa, Butterfly school z Torunia, Circus z Warszawy, Cir-
kolo z Krusina, Cool-Kids z Torunia, Coolor z Krakowa, Cudaki z Dobrzenia
Wielkiego, Fokus Pokus z Ksigzek, Gimbolo z Radzik Duzych, Heca z Lipi-
nek, Figielek z Kutna, Iskierka z Cztuchowa, Kreciotki z Ostrowca, Kiwido
oraz Smile z Nowego Miasta Lubawskiego, Kuglarze i Zuczki z Malechowa,
Mali Wytrwali z Zaliszcza, Magik z Bydgoszczy, Mini mortale z Grudziadza,
Paka z Jamielnik, Pantarej z Lubawy, Piccolo z Pacéttowa, Piruet z Chetmzy,
Sokoty z Karwic, Sztukmistrze SP 29, Szkolna Grupa Cyrkowa z Kozmina
Wielkopolskiego, Teatr Podworkowy ,,Bez Kurtyny” z Walcza, Teatr Maskon
z Pakosci, Zajaczki z Zajaczkowa, Zongler z Laseczna, oraz grupy cyrkowe
z Gostycyna, Grzybowa, Papowa Biskupiego i Wiskitna. Waznym miejscem,

8  Obudzeniusie fascynacji. Pedagogika cyrku w Polsce. Z M. Nowicka rozmawiata M. Ciechanska, ,Klan-
za. Pismo Pedagogdw i Animatoréw” 2012, nr 2; [online: http://kulturaenter.pl/article/o-budze-
niu-sie-fascynacji-pedagogika-cyrku-w-polsce/]; B. Arabska, Zabawa w cyrk, czyli jak powstata
dziecieca grupa cyrkowa ,Fantazja’, [w:] Pedagogika zabawy w edukacji kulturalnej, red. E. Kedzior-

-Niczyporuk, Lublin 2006; E. Dembek, Jak uczestnictwo w zajeciach cyrkowych wptywa na czton-
kéw dzieciecej Grupy Cyrkowej ,Heca"?, Klanza. Pismo Pedagogdw i Animatoréw” 2012, nr 2; [onli-
ne: http://kulturaenter.pl/article/jak-uczestnictwo-w-zajeciach-cyrkowych-wplywa-na-czlonkow-

-dzieciecej-grupy-cyrkowej-heca/], E. Dembek, Edukacja cyrkowa w Srodowiskach miejskim i wiej-
skim. Wystapienie na konferencji Nowy Cyrk i Sztuka w Przestrzeni Publicznej, Lublin, 24 lipca 2014,
[online: https://www.youtube.com/watch?v=Kcys576BY03A]; E. Pregowska, [wspdtpraca: M. Kali-
nowskal, Otwock, Zakopane —precz z nudq!, [online: http://kulturaenter.pl/article/cyrk-opowiesci-

-opowiesc-druga-otwock-zakopane-precz-z-nuda/J; G. Chmielowicz [wspétpraca: M. Kalinowskal,
Dobrzen Wielki - szczesliwe przypadki, [online: http://kulturaenter.pl/article/cyrk-opowiesci-opo-
wiesc-pierwsza-dobrzen-wielki-szczesliwe-przypadki/]; Pedagogika cyrku w socjoterapii. O grupie
cyrkowej ,Circus”. Z A. Adamczyk rozmawiata M. Ciechariska, ,Klanza. Pismo Pedagogdw i Anima-
torow” 2012, nr 2; [online: http://kulturaenter.pl/article/pedagogika-cyrku-w-socjoterapii-o-gru-
pie-cyrkowej-circus/], M. Kalinowska, Lublin, Zaliszcze — w grupie sita [online: http://kulturaenter.
pl/article/cyrk-opowiesci-opowiesc-trzecia-lublin-zaliszcze-w-grupie-sila/; M. Urban, Pedagogi-
ka cyrku - praca od podstaw. Wystapienie na konferencji Nowy Cyrki Sztuka w Przestrzeni Publicznej,
Lublin, 24 lipca 2014, [online: https://www.youtube.com/watch?v=wOv72aaveCol; J. Szwed, M.
Martyniuk, Fundacja Sztukmistrze. Wystapienie na konferencji Nowy Cyrk i Sztuka w Przestrzeni Pub-
licznej, Lublin, 24 lipca 2014, [online: https://www.youtube.com/watch?v=TBxZJ8HIRrc&t=344s];
Nowy cyrki sztuka w przestrzeni publicznej: przewodnik, red. M. Kuczynska, Wroctaw: Stowarzysze-
nie Kejos THE-AT-ER, 2015 [wszystkie Zrodta internetowe: dostep: 10 wrzesnia 2016 — przyp. red.].
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ktdre corocznie skupia polskie grupy cyrkowe sa Ogolnopolskie Spotkania
Cyrkowe, organizowane od 1999 roku (w latach 1999-2003 w Nowym Mie-
$cie Lubawskim, od 2004 — w Brodnicy). W kilkudziesieciu miastach oraz
wsiach Polski odbywaja si¢ warsztaty i szkolenia dla nauczycieli oraz dzie-
ci i mlodziezy: zaréwno projekty krétkoterminowe (jedno- lub kilkudnio-
we szkolenia dla dzieci i nauczycieli), jak i dlugoterminowe (cykliczne war-
sztaty i spotkania grup dziecigcych lub nauczycieli).

Pedagogika cyrku - préba definicji

Znalezienie jednej definicji pedagogiki cyrku jest trudne wobec zlozono$ci
tworzacych ja obszaréw, wielu kontekstow, w jakich funkcjonuje oraz kie-
runkoéw jej rozwoju. Pedagogika cyrku jest polaczeniem cyrkowych aktyw-
nosci ruchowych i artystycznych umiejetnosci z pedagogicznymi tre§ciami
i celami. W odréznieniu od profesjonalnej sceny, chodzi bardziej o zabawo-
we, hobbystyczne wykonywanie sztuki ruchu i wystepowanie przed innymi°.
Pedagogika cyrku wychodzi naprzeciw indywidualnym potrzebom dzieci
i mlodziezy, przekazujac wigcej niz tylko sztuke cyrkowg®. Zawiera w sobie
elementy: sportu, terapii ruchowej, przezywania, fascynacji, uczenia sig, peda-
gogiki, integracji, zabawy. Wlacza w swoje oddzialywania szkole, rodzi-
cow, lokalne spotecznosci”. Dla dziedzin cyrkowych - takich jak zonglerka
czy klaunada - otwiera si¢ tu wiele plaszczyzn pracy. Pracownicy spoleczni,
pedagodzy lub terapeuci moga je wykorzystywac, aby przekazaé wiecej niz
tylko sztuke cyrkows.

Ernst Jonny Kiphard wskazal pie¢ pedagogicznych obszaréw, ktorych doty-
ka pedagogika cyrku:

» Motopedagogika (laczy podstawowe do$wiadczenia psychomotoryczne);

o Pedagogika sportu (laczy specyficzny proces nauki technik);

» Pedagogika przezycia (cyrk jako fascynacja i przygoda);

» Pedagogika zabawy (odgrywanie rdl cyrkowych, ,,robi¢, jak gdyby...”);

o Pedagogika spofeczna (interakcja, komunikacja, praca w grupie)™.

o E.J.Kiphard, Pddagogische und therapeutische Aspekte des Zirkusspiels, w: Zirkuspddagogik. Grund-
sdtze - Beispiele — Anregungen, red. J. Ziegenspeck, Lineburg 1997.

10 D.Novena, Interview, w:P. Uhlig; M. Kraft, Zirkus olé: Materialien zur Zirkuspddagogik (Spiel und Theater
LAG-Materialien), Dokumentation zur Fachtagung Il und Ill, Berlin 1999.

11 W.Zacharias, dz. cyt.
12 E. J.Kiphard, dz. cyt, s.14-19.
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Podzial ten mozna szczegdtowo przedstawi¢ poprzez cele dydaktyczne peda-
gogiki cyrku, ktére mozna podzieli¢ na kilka grup.

1. Cele ogolne - pedagogiczne: integracja réznych zdolnosci i osobowosci,
samodyscyplina, wzrost zdolnosci koncentracji, odpornos¢ na frustracje,
umiejetno$¢ bycia w grupie, wlasny dynamiczny proces motywacji, budowa-
nie samozaufania i poczucia wlasnej wartosci, wiara w niezawodnos¢ innych,
uczciwo$¢, doswiadczenia estetyczne.

2. Cele spoleczne: poszerzanie repertuaru komunikowania sie, integracja
grupy poprzez tworzenie warunkéw do wspolnych przezyé, wzrost umie-
jetnosci radzenia sobie w sytuacjach konfliktowych, udoskonalona zdolno$é
krytycznego spojrzenia, umiejetnos¢ polegania na innych.

3. Cele motoryczne: wzrost umiejetnosci podtrzymywania i trzymania
sie, ogdlna poprawa napiecia mieéni, wzrost zmystu réwnowagi i orienta-
cji, poprawa koordynacji wzrokowo-ruchowej, wyzsza kontrola granic cia-
ta, doznawanie nowych form ruchu, przezywanie dazenia do ruchu, wzrost
zdolno$ci postrzegania ciala.

4. Cele poznawcze: wzrost postrzegania zmystami, udoskonalona analiza
btedéw i problemoéw, wyprobowanie nowych metod uczenia sie, wspiera-
nie kreatywnosci.

5. Cele psychologiczne: udoskonalona zdolno$¢ dopasowania si¢ i adaptaciji,
zmiany neuronowe, przezwyciezanie strachu, zmniejszenie stresu zwigzane-
go z nauka (leku przed egzaminami), przezywanie emocji®.

Umiejetnosci spoleczne

Zabawa w cyrk znosi bariery, podzialy i hierarchi¢ pomi¢dzy uczestniczg-
cymi w zajeciach dzie¢mi i mlodziezg. To potezne narzedzie w integracji
grup, zespoldw. Jest aktywnoscia, ktéra rozwija zaufanie i komunikacje
z innymi. Zajecia w grupie cyrkowej dajg mozliwo$¢ uczenia si¢ wspdtpra-
¢y - zaréwno poprzez wzajemng pomoc, porady, jak i poprzez inne wspdl-
ne dziatania: treningi, przygotowywanie wystepow, ¢wiczenia (lub wspdlne

13 Oprac. na podstawie wyktadu: . Landsberg; U. Unglaublich Pedagogika cyrku w ksztatceniu i wycho-
waniu, wygtoszonego podczas konferencji Pedagogika cyrku w edukadji dzieci i mtodziezy (PSPIiA
KLANZA, 13 luty 2007, KUL, Lublin). Byta to pierwsza polska konferencja na temat pedagogiki cyrku.
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wymyslanie ¢wiczen) we dwie oraz wigcej osdb. Pamietajmy, ze cyrk dzie-
ciecy to przede wszystkim zabawa, rado$¢ i $miech. Mato ludzi w obecnych
czasach do$wiadcza poczucia zadowolenia podczas uczenia si¢ czego$ nowe-
go, poniewaz wiekszo$¢ osob traci naturalng che¢ uczenia sie wskutek nega-
tywnych do$wiadczen w szkole. Pedagogika cyrku daje mozliwo$¢ odkrycia
na nowo sensu i wartoéci zabawy. Zabawa jest procesem, podczas ktorego
uczymy sie najlepiej, dlatego jest to wspanialy sposdb na przekazanie — na
poziomie $wiadomym i nieSwiadomym - wiedzy na rézne tematy (wyzna-
czanie celow, motywacja, pokonywanie wyzwan, cierpliwo$¢, odpowiedzial-
no$¢, osigganie sukcesu, koordynacja itp.).

Zonglowanie wzmacnia psychofizyczny stan znany jako ,zrelaksowana
koncentracja™, podczas ktérej umyst i cialo zachowuja potencjat skupie-
nia, a jednoczes$nie pozostajg spokojne i zrelaksowane™. Zonglowanie, jako
metoda relaksu i odstresowania, zalecane jest na zachodzie przez psycho-
logéw i lekarzy. Naukowo udowodnione zostalo, ze réznorodne mozli-
wosci pobudzajace do ruchu wplywajg pozytywnie na proces dorastania,
podczas gdy brak ruchu jest czynnikiem decydujacym o wielu zaburze-
niach rozwoju. Ruch jest najwazniejszym bodzcem do rozwoju dziecie-
cego organizmu. Jako oczywisty traktuje sie tez przyczynowy zwiazek
miedzy ruchem i rozwojem: umystowym, jak réwniez psychiczno-emo-
cjonalnym i spotecznym.

Dzieci i mtodziez majg wiele czasu wolnego, ktéry moga wykorzysta¢
w dowolny sposdb. Obecnie jednak stajg sie potencjalnymi klientami prze-
mystu konsumenckiego. Trend masowej konsumpcji prowadzi dzieci i mto-
dziez do widocznej utraty wlasnej tworczosci i skupia je wokdt rozrywek
takich jak ogladanie telewizji lub korzystanie z komputera, ktére powoduja
pasywnos¢ i statyczno$¢. Redukceja osobistego dzialania, brak zaintereso-
wan i motywacji, nieumiejetnos¢ koncentracji, zorientowanie na konsump-
cje, izolacja oraz brak ruchu sg objawami zubozenia $§wiata dziecinstwa®.

Naturalna dla dzieci che¢ wspinania, biegania, skakania, wykonywania trud-
nych wyzwan fizycznych, wymaga odpowiedniej przestrzeni i mozliwosci.
W miejskich aglomeracjach majg one coraz mniej mozliwosci korzystania

14 M. Szurawski, Pamiec. Trening interaktywny, [b.m.wJ], 2013.
15 Tamze.

16 H.-G, Rolff; P. Zimmermann, Kindheit im Wandel. Eine Einfiihrung in die Sozialisation im Kindesalter.
(5. Auflage), Weinheim 1997.
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z naturalnych obszaréw do zabawy, takich jak otwarte pola, taki, lasy, stare
domy. Ruch drogowy i parkingi coraz czeéciej wypychajg dzieci z ich nie-
formalnych placéw zabaw. Dlatego tez zabawa w cyrk jest wspanialym hob-
by i rozwijajacym zajeciem w czasie wolnym. Mozna zonglowa¢ samemu,
w grupie cyrkowej, z przyjaciétmi. Mozna uczy¢ innych, a niektore rekwi-
zyty mozna zrobi¢ we wlasnym zakresie. Grupy cyrkowe czesto wystepuja
podczas réznej okazji imprez, szkolnych, miejskich festynéw, jak tez wyjez-
dzaja na festiwale i spotkania w ramach wymiany do$wiadczen z podobny-
mi grupami polskimi oraz migdzynarodowymi”.

Ksztaltowanie postaw i systemu wartosci

Nauka umiejetno$ci cyrkowych to réwniez praca. Dzieci i mlodziez ucza
sie postugiwac kolejnymi rekwizytami cyrkowymi, zaczynajac od najprost-
szych lub tych, ktére chcg wyprébowac. Poniewaz rozwoj umiejetnosci cyr-
kowych wymaga wielu ¢wiczen, jest to rowniez bardzo efektywny sposdb na
rozwoj cierpliwosci i wytrwalosci, systematycznosci, uporu i determinacji.

Kazdy proces uczenia sie nowej aktywnosci rozpoczyna si¢ od okreélenia
celu. Nauka postugiwania si¢ réznymi rekwizytami cyrkowymi rozwija
umiejetno$¢ wyznaczania i realizowania poszczegélnych celéw oraz osig-
gania sukceséw — zaréwno matych, jak i duzych. Nauke rozpoczynamy od
najprostszych elementéw, a z czasem wyznaczamy kolejne, bardziej ztozo-
ne i ambitne cele. Zonglowanie uczy nas, jak potrzebne jest zauwazanie
malych sukceséw w drodze do znaczacego celu. Kazdy najmniejszy krok
(odpowiednia sifa, celno$¢ i czas wyrzutu itp.) w nauce nowych trikow jest
kolejnym sukcesem. Praca z rekwizytami uswiadamia dzieciom i mlodziezy,
ze tylko idac drogg osiggania drobnych sukceséw, mozemy opanowacé trud-
ne i robigce wrazenie na innych czynnosci. Kiedy uczestnicy spotkan ulep-
szaja kolejne elementy swoich umiejetnosci, osiagaja widoczne sukcesy, ich
pewno$¢ siebie rosnie, dajac im motywacje¢ do dalszej pracy oraz poczucie
satysfakcji z pokonywania kolejnych wyzwan™.

17 M. Kalinowska; I. Oleksa, Rola pedagogiki cyrku w integralnym rozwoju dziecka w mtodszym wie-
ku szkolnym, w: Edukacja wczesnoszkolna w zmieniajqcej sie rzeczywistosci, red. P. Mazur, E. Miterka,
Chetm 20m, s. 55-65.

18 Tamze; M. Urban; P. Fortuna, Pasja zonglowania, Lublin 2012.
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Rozwdj fizyczny

Wigkszos¢ rekwizytow cyrkowych to niewymagajace duzo miejsca, czasu
i naktadu finansowego ¢wiczenia, ktére angazuja do dziatania niemal wszyst-
kie czesci naszego ciala: rece, nogi, brzuch, plecy, glowe, szyje. Co wiecej, jest
to efektywny trening dla naczyn krwionosnych, ptuc oraz serca. Daje takze
mozliwo$¢ ¢wiczenia obydwu rak — dominujacej i niedominujacej. Oproécz roz-
woju koordynacji wzrokowo-ruchowej, sztuka ta rozwija takze refleks, szyb-
ko$¢ reakcji, poczucie rytmu oraz zdolnosci utrzymania réwnowagi i wlasci-
wej postawy ciata. Dla podniesienia poziomu dziatania mogg wykorzystywaé
je muzycy, sportowcy, artysci. W USA, w ramach programu Juggling for Suc-
cess, zonglowanie uczone i ¢wiczone jest podczas wychowania fizycznego.
Zonglowanie daje szanse na zably$niecie tym osobom, ktére z powodu réz-
nych dysfunkcji nie wypadaja dobrze w grach zespotowych, wymagajacych
forsownego biegania, skakania itp.”

Sfera poznawcza

Modele, ktdre przyswajamy w trakcie uczenia si¢ umiejetnosci cyrkowych,
mozemy z tatwoscig wykorzystywac przy uczeniu sie i nabywaniu innych umie-
jetnosci. Model rozwigzywania probleméw wskazuje na wage roztozenia prob-
lemu na drobne, fatwo wyuczalne elementy. Model uczenia sie krok po kroku
moéwi o tym, Ze aby opanowa¢ cos$ skomplikowanego, musimy aczy¢ powoli
i wytrwale poszczegolne elementy czy umiejetnosci. Model uczenia sie na ble-
dach pomaga uczy¢ si¢ sprawniej i szybciej poprzez zauwazanie i korygowanie
bleddw, ktore sg niezwykle istotnymi informacjami na temat naszego dziatania.

Umiejetnosci cyrkowe, rozwijajace koordynacje wzrokowo-ruchows, a w szcze-
golnosci Zonglowanie, sg zalecane przez psychologéw i pedagogdéw jako meto-
da wspomagajaca leczenie takich trudnosci jak dysleksja czy nadpobudliwos¢
dziecieca. W Kenilworth Dyslexia Centre w Wielkiej Brytanii dla dzieci skla-
syfikowanych jako dyslektyczne wprowadzono eksperymentalnie ¢wiczenia
na koordynacje wzrokowo-ruchows oraz réwnowage, co okazalo si¢ wysoce
pomocne i przyczynilo sie do poprawy umiejetnosci pisania i czytania. Zon-
glowanie wzmacnia uczenie si¢ umiejetnosci, ktore zawieraja ciagi i sekwen-
cyjno$¢ czynnosci, oraz pomaga rozwing¢ umiejetno$¢ planowania strategii
uczenia sie. Jak stwierdza Dave Finnigan:

19 M. Kalinowska, I. Oleksa, dz. cyt, M. Urban, P. Fortuna, dz. cyt.
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Uczac sie $ledzi¢ lot obiektow naszymi oczami, rozwijamy koordy-
nacje oko-reka, poprzez co wzmacniamy naszg umiejetnos¢ czyta-
nia i pisania. Gdy uczymy sie ukltadac obiekty w logicznym porzadku,
rozwijaja sie logiczne, wyobrazeniowe, kojarzeniowe i wymagajace
zlozonych, nastepujacych po sobie czynno$ci umiejetnosci*.

Zonglowanie oraz inne cyrkowe umiejetnosci sa powigzane z kinezjologia
edukacyjna - stosunkowo nowga naukg, ktéra zaklada, ze ruch jest nieod-
laczng czeécig uczenia sie i myslenia. Cwiczenia pedagogiki cyrku s3 roz-
winieciem ¢wiczen kinezjologicznych na przekraczanie linii $rodka cia-
ta oraz ruchéw naprzemiennych (angazujacych jednoczesnie lews i prawa
strone ciata). Cwiczenia te aktywizujg i stymulujg prawg i lewa strone méz-
gu, integrujac obuoczne widzenie, obuuszne styszenie, zwigkszajac ilos¢
potaczen nerwowych miedzy prawg i lewa potkula mézgows, co powodu-
je poprawe jakosci pracy umystowej. Rozwijaja takze widzenie obwodowe
i zmyst kinestetyczny (ocena toru i szybkosci lotu rekwizytéw oraz ich odle-
glodci od reki itp.)?.

Nasz mozg sktada sie z dwdch pétkul mozgowych - lewej i prawej. Kazda
z nich odpowiada za dzialanie przeciwnej strony ciata®?. Pétkule przetwa-
rzajg informacje docierajace do mézgu z ciala w specyficzny sposéb: potku-
la logiczna (zazwyczaj lewa) zajmuje sie szczegdtami, cze$ciami (np. czedci
sktadowe jezyka, litery, zdania), przetwarzaniem jezyka i wzoréw linearnych;
potkula przeciwna (zazwyczaj prawa) zajmuje sie rozumieniem jezyka, obra-
zami, rytmem, emocjg, intuicjg, kreatywnos$cig®.

Poréownanie funkcji lewej i prawej potkuli mézgowej
Wiekszos$¢ umiejetnosci, ktére posiadamy to potaczone funkcje obu pot-

kul. Twdérczos¢ na przyklad od pétkuli lewej wymaga szczegdtow, techni-
ki, struktury i planowania, od pétkuli prawej za$ ptynnosci, emocji, intuicji

20 E.R.Delisio, Teachers Link Juggling to Improved Academic Skills [online: http://www.educationworld.
com/a_curr/curr3g3.shtml — dostep: 10 wrzesnia 2016]

21 P.E.Dennison, Gimnastyka mézgu, Miedzynarodowy Instytut Neurokinezjologii Rozwoju Rucho-
wego i Integracji odruchéw, Warszawa 2003. Patrz takze: M. Urban; P. Fortuna, dz. cyt.

22 C. Hannaford, Zmysine ruchy, ktére doskonalg umyst. Podstawy kinezjologii edukacyjnej, przet.
M. Szpala, Warszawa 1998.

23 D. Kolb, Experimental learning, Experience as the source of learning and development, Englewood
1984.
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« zaczyna od fragmentu (czesci)

- czesdci skladowe jezyka

- syntaktyka (sktadnia), semantyka
- litery, zdania

« liczby

« analiza liniowa

-+ zZwraca uwage na réznice

- kontroluje uczucia

- planowanie, struktura, organizacja
- myslenie sekwencyjne

« ukierunkowanie na jezyk

« ukierunkowanie na przysztos¢

+ metoda (technika)

- sport (pozycja reki/oka/stopy)

« sztuka (materiaty do tworzenia

« narzedzia (jak to zrobi¢)

« muzyka (nuty, uderzenie, tempo)

+ najpierw widzi caty obraz

- zrozumienie jezyka

- obraz, emocje, znaczenie

- rytm, ptynnos¢, dialekt

- obrazy, (wyobrazenia), intuicja

« intuicja — oszacowania (ocena)

+ Zwraca uwage na podobienstwa

« jest wolna dla uczu¢

+ spontaniczno$¢ ptynnoscé

-+ myslenie o wielu rzeczach w tym samym

czasie

- ukierunkowanie na uczucia/doswiadczenia
- ukierunkowanie na chwile obecna

« ptynnosciruch

« sport (ptynno$c i rytm)

- sztuka (obraz, emocje, ptynnosc)

-+ muzyka (pasja, rytm, obraz)

i kreatywnosci. Podobnie z opanowaniem jezyka — potrzebujemy zarow-
no stéw, struktury zdan, skladni, jak i rozumienia znaczenia jezyka, rytmu,
dialektu itp. Aby we wszystkim, co robimy, uzyska¢ maksymalng wydajnosé¢
i efektywnos¢, wazna jest umiejetnos¢ skutecznego i szybkiego przetwarza-
nia informacji z obu pétkul. Zonglowanie oraz inne umiejetnosci cyrkowe
w jednakowym stopniu angazuja obie strony ciata, réwnomiernie uaktyw-
niajac obie potkule. W pelni rozwija si¢ wtedy spoidlo wielkie mézgu, ktdre
dyryguje procesami pomiedzy obu pétkulami, umozliwiajac taczenie prze-
plywajacych informacji (moze ono przekazywac¢ ponad cztery biliony wia-
domosci na sekunde poprzez setki milionéw widkien nerwowych)*.

Korzystny wplyw ruchu na proces uczenia si¢ obrazujg badania dzieci, m.in.
w Kanadzie. Uczniowie, ktérzy kazdego dnia spedzali dodatkowa godzine
na lekcjach gimnastyki, mieli z egzaminéw lepsze oceny niz pozostale dzie-
ci. Jeszcze inne badania méwig o tym, ze czynnosci fizyczne wymagajace
aktywnosci miesni, a szczegdlnie ruchy skoordynowane (takim ruchem jest
zonglowanie) stymulujg wytwarzanie neurotropin, naturalnych substan-
cji, ktore stymulujg wzrost komoérek nerwowych i wzrost liczby polaczen
neuronalnych w mézgu. Badania pokazuja, Ze istnieje bezposredni zwia-
zek pomiedzy koordynacja wzrokowo-ruchowa a umiejetnoscig czytania,
pisania i rozumienia. Praca Carole E. Smith, specjalisty od wychowania

24 C.Hannaford, dz. cyt.
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fizycznego ze szkoly podstawowej w Lackland City w USA, pokazuje, ze
zonglowanie moze usprawnic zaréwno umiejetnos$¢ pisania, jak i czytania.
Badanie Smith wspiera wczesniejsze prace Marii Montessori i Jeana Piage-
ta, ktérzy sformutowali hipotezy, zgodnie z ktérymi ¢wiczenia fizyczne oraz
wrazenia dotykowe zwigkszaja efekty nauki®.

25 Zob. M. Urban, Zonglowanie jako metoda wspierania rozwoju dzieci, mfodziezy i dorostych, ,Klanza
w Czasie Wolnym" 2005 nr 1, 5. 5-6; M. Urban; P. Fortuna, dz. cyt.
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Nowy cyrk jako przestrzen spotkania
Z Innym

Po dlugim okresie kulturowej, gospodarczej i politycznej izolacj,
po przejsciu przez etap transformacji systemowej Polska znalazla si¢
w stadium wilaczania w wigksze struktury, ktére maja charakter nie
tylko ponadpanstwowy, ale i ponadnarodowy. Prowadzi to do uru-
chomienia proceséw spotecznych, majacych swoje zrédto zaréwno
wewnatrz kraju, jak i poza jego granicami'.

Przez wiele lat przekonywano Polakéw do tego, ze Polska i ,,polsko$¢” spro-
wadzajg si¢ do wyznaniowej i etnicznej jednowymiarowosci, do tego, ze nie-
mozliwe jest zgodne i wzbogacajace wspoiwystepowanie na jednym obszarze
réznorodnosci kulturowej, ze wszelkie przejawy innosci, w tym kulturo-
wej, stanowig zagrozenie. Dzi$ znalezlismy si¢ w sytuacji, w ktdrej koniecz-
ne jest podjecie zréznicowanych dzialan zmierzajacych do zmiany wizerun-
ku Polakéw wéréd innych narodéw, jak tez innych narodéw wsrod Polakdow.
Potrzebna nam integracja miedzynarodowa, poszukiwanie $ciezek nawigza-
nia wzglednie trwalych relacji z przedstawicielami innych kultur, podjecie
wspolpracy umozliwiajacej rozwoj spoteczny i jednostkowy.

1 H.Mamzer, Tozsamos¢ jednostkiw obliczu wielokulturowosci, [w:] Edukacja miedzykulturowa w Pol-
sceina swiecie, red. T. Lewowicki, E. Ogrodzka-Mazur, A. Szczurek-Boruty, Katowice 2000, s. 67.
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Podjecie wspotpracy z Innym, otwarcie sie na niego

jest przekraczaniem granic wlasnej kultury, wychodzeniem na
pogranicza, styki kulturowe po to, aby stawac¢ si¢ bogatszym
wewnetrznie. Trudne problemy globalne i lokalne uswiadamia-
ja nam, Ze powinni$my orientowa¢ nasze kultury w takim kie-
runku, ktéry umozliwi spotkanie i dialog z innymi™.

W czasach, kiedy tolerancja staje si¢ pustym hastem, lek przed odmiennos-
cig kulturowa narasta, a agresja na tle wyznaniowym i etnicznym zaczyna
dominowa¢ nad racjonalnoscia, potrzebne jest ,,co$”, co moze faczy¢ ponad
podziatami, co moze stanowi¢ bezpieczng przestrzen, by z Innym sie spot-
ka¢, by go poznacd i nawigzaé dialog. Tym ,,czyms$” moze by¢ wlasnie nowy
cyrk, ktory niewatpliwie tworzy przestrzen dla spotkania z Innym i posiada
w sobie potencjal dialogu miedzykulturowego.

Idei miedzykulturowos$ci, wbrew wielu zarzutom, nie stanowi budowanie
zunifikowanej kultury globalnej, ale poglebianie wlasnej tozsamosci jed-
nostek, grup i spolecznosci przez propagowanie postaw tolerancji i dialogu.
Podejmowanie dziatan zmierzajacych do nawiazania i rozwinigcia kontak-
tow miedzykulturowych obejmuje walke z dyskryminacjg oraz postulowa-
nie zmiany nastawienia wobec bogactwa i réznorodnosci kulturowej. Spo-
teczenstwo otwarte na kontakty miedzykulturowe opiera sie w zalozeniu na
zrozumieniu i akceptacji réznorodnosci. Aby rozumieé - trzeba mie¢ wiedze
i mozliwoé¢ kontaktu z Innymi i ich kultura, wtedy dialog miedzykulturo-
wy ma najwieksze szanse na powodzenie. Stad takie znaczenie maja wszel-
kie dzialania podejmowane w ramach wspétpracy miedzynarodowej oraz
jak najczestsze kontakty z tym, co odmienne, nowe. Nalezy by¢ swiadomym
tego, ze ksztaltowanie porozumienia miedzykulturowego:

jest procesem zmiennym, dynamicznym i niekoficzacym sie.

W pierwszych etapach maja w nim miejsce zréznicowane reakcje na
odmienne kultury, ktére najcze$ciej zwigzane s z narostymi i funk-
cjonujacymi lekami, uprzedzeniami, stereotypami, mitami, mega-
lomanig, ksenofobia, etnocentryzmem, fanatyzmem. W dalszej
kolejnosci pojawiaja sie bardzo zréznicowane interakcje z Innymi

i elementami ich kultury [...]. Towarzyszy temu zainteresowanie

2 J.Nikitorowicz, Pogranicze. Tozsamos¢. Edukacja miedzykulturowa, Biatystok 1995, s. 8.
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innoscia, doswiadczanie jej, efekty wspolpracy i wspoéldziatania,
uznawanie idei i zasady tolerancji, wykreowana postawa tolerancji,
otwarcie na ustawiczne negocjacje i dialog, na zréwnowazone wspot-
istnienie i wspétdzialanie na okreslonym obszarze geograficzno-
-politycznym’.

Zdaniem Tadeusza Lewowickiego, jednego z badaczy zorientowanych wokot
zagadnien edukacji miedzykulturowej, w kontaktach miedzygrupowych,
miedzykulturowych ,,[...]| dominowaly rodzaje interakeji okreslane jako ako-
modacja, asymilacja, czasem opozycja. Do rzadkosci nalezg interakcje koope-
racyjne (albo sg to bardzo okrojone obszary kooperacji)™. Dziatania podejmo-
wane na podlozu miedzykulturowosci powinny wiec uruchamiaé i realizowacé
wspOlprace i wspotdzialanie na zasadach partnerskich, wspierajac i wyréw-
nujac mozliwosci i szanse zréznicowanych grup®.

Jesli nie zostang podjete na szeroka skale proby nawigzania wspdtpracy
miedzynarodowej, wystapi zagrozenie pojawienia si¢ ,wzajemnej izolacji,
stratyfikacji, a nawet dyskryminacji kulturowej, nieakceptowanych proce-
séw asymilacyjnych™. Trwatle i satysfakcjonujace porozumienie, oparte na
pokojowej wspolpracy, mozna osiagnaé jedynie poprzez réznorodne dzia-
tania prawne, polityczne, edukacyjne, ale przede wszystkim ,poprzez sty-
mulowanie proceséw zblizenia i wzajemnego poznania miedzy przedsta-
wicielami poszczegolnych kultur, a wiec poprzez tworzenie odpowiednich
warunkow do dialogu oraz poprzez stymulowanie i organizowanie dialogu
miedzykulturowego™. Bardzo istotnym elementem decydujagcym o powo-
dzeniu podejmowania tak rozumianej wspolpracy jest

tolerancja wobec innych i niestereotypowe pojmowanie innosci
zwigzanej z odmienng przynalezno$cig narodowosciows i etniczna.
[...] Wspdlczesne dgzenie do wychowania w nurcie demokracji

3 J. Nikitorowicz, Nowe wyzwania edukacji miedzykulturowej w kontekscie wspdtczesnych dylema-
téw wokdt kreowania spoteczeristwa wielokulturowego, [w:] Spoteczeristwo wielokulturowe — nowe
wyzwania i zagrozenia, red. M. Biernacka, K. Krzysztofek, A. Sadowski, Biatystok 2012, s. 102.

4 T. Lewowicki, W poszukiwaniu modelu edukacji miedzykulturowej, [w:] Edukacja miedzykulturo-
wa w Polsce i na swiecie, s. 33.

5 J.Nikitorowicz, Nowe wyzwania edukadji.. ., s. 101.

6  A.Sadowski, Dialog w spoteczeristwie zréznicowanym kulturowo, w3 Etnicznos¢ - o przemianach
spofeczeristwa, Krakdw 2008, s. 203.

7 Tamze.
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rozumiane jest zatem jako pobudzanie §wiadomosci wlasnych praw,
przy jednoczesnym zwiekszaniu akceptacji, poszanowaniu norm,
wartoéci i sposobu zycia innych ludzi®.

Tak rozumiang tolerancje i akceptacje rozwija¢ najlepiej w oparciu o spot-
kania, styczno$¢, poznanie, o czym méwi tzw. hipoteza kontaktu: ,,kontakt
pomiedzy czlonkami zwas$nionych grup prowadzi do obnizenia poziomu
uprzedzen oraz do poprawy ogdlnych relacji miedzygrupowych, jest jed-
na z najstarszych koncepcji psychologii spolecznej i do dzi§ wzbudza duze
zainteresowanie badaczy™. W 1933 roku Zeligs i Hendrickson udowodnili, ze
dzieci posiadajgce w gronie kolegéw pochodzacych z odmiennych grup raso-
wych wykazujg wyzszy poziom tolerancji spolecznej. Zasady, jakie powinny
towarzyszy¢ skutecznemu kontaktowi, opracowal Gordon Allport, amery-
kanski psycholog. Wéréd nich wymienit: ,,1) réwny status grup, 2) codzien-
ng wspolprace, 3) wspolne cele, 4) wsparcie wladz i prawa™. O ile realizacja
pierwszych trzech zasad na gruncie nowego cyrku nie jest trudna, o tyle rea-
lizacja czwartej nadal przysparza w Polsce wiele trudnosci.

Cyrk od poczatkéw nierozerwalnie taczyl sie z réznorodnoscia, innoscia,
nowymi do$§wiadczeniami. Informacje o obecnosci sztuk cyrkowych w Zyciu
publicznym pojawiajg si¢ juz na dtugo przed naszg erg, w cywilizacji antycznej
Egiptu, Indii, Chin, Iranu, Japonii, a nawet Aztekéw czy Indian Amerykan-
skich". Szczegdlng popularnoscia cieszyla si¢ w starozytnym Rzymie, gdzie na
arenach cyrkowych czesto wystepowali niewolnicy z Orientu®. Po rozpadzie
Imperium Rzymskiego gladiatorzy i kuglarze rozpoczeli tutaczke, zakladajac
trupy wedrowne i wystepujac na jarmarkach, placach miejskich czy dworach.
Zonglerka pojawia sie takze w zrodtach etnograficznych i antropologicznych
badajacych kultury na catym $wiecie. W XVIII wieku naukowcy odnotowa-
li, ze w polinezyjskim panstwie Tonga zonglowanie jest powszechng prakty-
ka, rozwijajaca si¢ na wysokim poziomie. Nieco p6zniej zaobserwowano ele-
menty tej sztuki u niektérych plemion Ameryki Péinocnej®.

8  P.Migata, Uprzedzenia miedzykulturowe a postawy dzieci wobec obcokrajowcdéw, [w:] Edukacja glo-
balnaw warunkach kultury globalnej. Od rozwazari definicyjnych do praktycznych zastosowan, red.
E. Slachciniska, H. Marek, Poznar 2014, t. 3, s. 471.

o M. Bilewicz, Kiedy kontakt ostabia uprzedzenia? Kategoryzacje spoteczne i temporalne jako warun-
ki skutecznosci kontaktu miedzygrupowego, ,Psychologia Spoteczna” 2006, nr 2, s. 63.

10 Tamze.

1 M. Truzzi, On Keeping Things Up in the Air, ,Natural History” 1979, nr 88/10 [online], www.juggling.
org/papers/history-3/ [dostep: 18 listopada 2016].

12 B. Danowicz, Byt Cyrk Olimpijski, Warszawa 1984, s. 12.
13 M. Truzzi, dz. cyt.
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Sztuki cyrkowe — czy to zonglerka, manipulacja przedmiotami, woltyzerka
czy sztuczki magiczne - opierajg sie przede wszystkim na przekazie wizual-
nym, dlatego tez jezyk nie stanowit bariery. Umozliwialo to artystom wyjaz-
dy na zagraniczne wystepy i w trasy miedzynarodowe. W 1836 roku brytyjski
woltyzer Tomas Cooke, przywidzt za swojej wizyty w Stanach Zjednoczonych
skfadany namiot cyrkowy™. Siedemnascie lat pdzniej wloski artysta cyrkowy
Giuseppe Chiarini, odbyl imponujacg podroéz, rozpoczynajac od Kuby, po
zalozeniu cyrku na Hawanie przebyt Stany Zjednoczone, przekroczyt Pacyfik
az dotarl do Japonii. Po kilku latach osiadl w Meksyku, by wkroétce wyjechaé
do Chile, Argentyny i wréci¢ do Europy. Nastepnie ruszyt do Chin i Brazy-
lii, po czym poplynal w trase po Australii, Nowej Zelandii, Tasmanii, Singa-
purze, Jawie, Indiach i Ameryce Potudniowej. Trasy miedzynarodowe, poza
zyskami z wystepow, stuzyly réwniez czerpaniu inspiracji oraz poznawaniu
nowych technik. Francuski artysta Louis Soullier wrdcit z wyprawy po Balka-
nach i Azji wraz z chinskimi akrobatami, ktérzy z kolei przywiezli nieznane
dotad zachodniej publicznosci rekwizyty, jak na przyktad diabolo czy krece-
nie talerzami®. Wymiana do§wiadczen i technik miedzy artystami sprzyjata
powstawaniu nowych spektakli, a takze ewolucji calej formy przedstawienia.

Z czasem pojawila si¢ idea zrzeszenia artystow cyrkowych we wspdlnej organi-
zacji. Jako pierwszy powstal zwigzek magikéw (International Brotherhood of
Magicians), zalozony juz w 1902 roku w Stanach Zjednoczonych. Jednak szyb-
ko okazalo sie, ze grupa zongleréw niezajmujacych si¢ sztuczkami magiczny-
mi potrzebowala osobnej plaszczyzny dzielenia si¢ umiejetnoéciami i prze-
my$leniami. W 1941 roku w Nowym Jorku spotkali sie czlonkowie grupy The
Old Troupers, ktérzy podjeli decyzje o rozpoczeciu staran nad utworzeniem
zwigzku zongleréw®. W czerwcu 1947 roku powstat The International Jugglers
Association. Czlonkowie komunikowali sie za pomocg ,,biuletynéw” wydawa-
nych przez zwigzek. Zaowocowalo to wspdlnymi warsztatami i spotkaniami,
na ktérych wymieniano si¢ filmami, ksigzkami, a przede wszystkim techni-
kami”. Europa doczekata sie wlasnej organizacji dopiero w 1987 roku, kiedy to
powstalo The European Juggling Association (EJA). Zrzesza, promuje i wspie-
ra ono artystow cyrkowych ze Starego Kontynentu po dzien dzisiejszy.

14 www.circopedia.org/SHORT_HISTORY_OF_THE_CIRCUS [online], [dostep 22 listopada 2016].
15 Tamze.

16 Early Stirring Toward Organized Juggling, “Juggler's World" nr 39/2 [online], www.juggling.org/
jw/87/2/early.html [dostep: 20 listopada 2016].

17 F Alvarez, Juggling — its history and greatest performers [online], www.juggling.org/books/alva-
rez/ [dostep: 20 listopada 2016)].
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Otwarty charakter nowego cyrku daje mu mozliwo$¢ stania si¢ mostem
komunikacyjnym, ktéry spina zorientowanie na stworzenie czego$ nowego,
che¢ czerpania z doswiadczen i umiejetnosci drugiego czlowieka. Uwzgled-
niajac globalny przeptyw informacji, trudno oczekiwa¢, ze nie posiadamy
cho¢by powierzchownej wiedzy na temat innych kultur. Czgsto owa powierz-
chownos¢ jest efektem narastajacych barier kulturowych®. Jak podkreslaja
badacze tego zagadnienia:

wspolczesnie nie chodzi juz tylko o poznawanie zwyczajow innych
ludzi, i nie tylko o us$wiadomienie odmiennosci réznych nacji, ale
o umiejetno$¢ pokonywania tych réznic, budowania komunikacyj-
nych mostéw pozwalajacych na kreatywne poszukiwanie zdolnosci
wzajemnego zrozumienia, a nastepnie porozumienia, a wigc obsza-
réw wspolpracy, empatii, efektywnego uczenia sie®.

Cel, o ktérym mowa, niewatpliwie moze stanowié istotny element mode-
lu nabywania kompetencji do komunikacji miedzykulturowej, zakltadaja-
cego wspotprace miedzy komunikujgcymi sie tak, by za pomocg wiedzy,
motywacji i umiejetno$ci osiggna¢ jak najlepsze efekty i stworzy¢ relacje
dialogu®.

Nalezy ponadto pamiegta¢, ze zonglerka, czy kuglarstwo w ogole, istotnie
wplywajg na rozwdj poznawczy, osobowosciowy i spoteczny czlowieka. Jak
podkreslaja Mirostaw Urban i Pawel Fortuna, Zonglowanie — obok pozy-
tywnego wplywu na rozwoj psychofizyczny czlowieka — rozwija takze row-
niez umiejetno$ci komunikacji, wspétpracy z innymi, dzialania w grupie,
przetamujac przy tym bariery czy podzialy”. Przestaje mie¢ znaczenie ple¢,
wiek czy pochodzenie, ustepujac na rzecz umieje¢tnosci i wspolnej zabawy.
Pokonujac wlasne ograniczenia, stawiajac wyzwania, uczac si¢ ciggle nowych
technik, osoba nabywa wiary we wlasne mozliwosci. Sukcesy sa tatwo zauwa-
zalne, a co za tym idzie, rosnie $mialo$¢ i poczucie wlasnej warto$ci. Dzig-
ki temu kuglarze otwieraja si¢ na innych - tatwiej im nawiazywac kontakty

18 M. Rozkwitalska, Ethocentryzm jako bariera kulturowa w filiach korporagji transnarodowych, ,Orga-
nizacja i kierowanie” 2010, nr 3, 5. 117.

19 S.Jaskuta, L. Korporowicz, Miedzykulturowa kompetencja komunikacyjna jako transgresja, [w]
Pogranicze. Studia spoteczne. Kompetencje do komunikacji miedzykulturowej, red. J. Nikitorowicz,
A. Sadowski, M. Sobecki, Biatystok 2013, t. XX, 5. 134.

20 A.Cudowska, Uczenie sie od Innego jako kompetencja w komunikacji miedzykulturowej, [w:] Pogra-
nicze. Studia spofeczne. .. dz. cyt., 5. 108.

21 M. Urban;, P. Fortuna, Pasja Zzonglowania, Lublin 2012.
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inowe znajomoéci. Dlatego tez zonglerzy lubia si¢ spotyka¢, organizujg spot-
kania, zjazdy, konwencje na ktérych moga razem trenowac, uczy¢ si¢ od sie-
bie nawzajem i wymienia¢ doswiadczeniami.

Nowy cyrk stal si¢ ptaszczyzna, na ktorej moga porozumieé si¢ wszyscy, nie-
zaleznie od narodowosci, statusu spotecznego czy wieku. Sztuki cyrkowe sta-
nowig swoisty jezyk komunikacji. W cyrk wpisana jest wielokulturowos¢, co
potwierdzajg liczne projekty miedzynarodowe i odczucia ich uczestnikow
oraz organizatoréw. Warto przywolaé¢ wypowiedz Jakuba Szweda, wspdt-
tworce lubelskiej Fundacji Sztukmistrze, w ktorej dzieli si¢ wrazeniami po
jednym z takich wydarzen:

Na festiwalach wida¢ pokazy, w ktorych jako duet wystepuja Fin

z Polka, obstuguje ich technicznie Niemiec, a zapowiada Francuz.
Ciludzie zyjg bez potrzeby definicji. Jeste$§ Holendrem, Dunczykiem,
Polakiem - ok, fajnie, pokaz co umiesz, a powiem ci kim jeste$. Kaz-
dy z nich jest zanurzony w swojej kulturze, nikt si¢ tego nie wypie-
ra, nikt nie chce z tego rezygnowac. [...] Chodzi o to, ze mamy wspdl-
ny cel, tworzymy wspdlng tradycje, uczymy sie od siebie nawzajem,

a konflikty czy kwestie narodowosciowe sg poza nami, bo w tym
momencie podaje ci reke, piteczke, cokolwiek - i jeste§my Europej-
czykami, ktérzy potrafig i chca sie dogadac>.

Zajecia warsztatowe, wspolpraca miedzy ludzmi réznych narodowosci podej-
mowana na gruncie nowego cyrku, pozwala na zajécie procesu, w ramach
ktérego mamy do czynienia z tak zwanym procesem uczenia si¢ od Innego.
Agata Cudowska, zajmujaca si¢ tym tematem podkresla, ze ,dialog kulturo-
wy wymaga wielu kompetencji: intelektualnych, instrumentalnych, inter-
pretacyjnych, moralnych, ale takze checi, motywacji, gotowosci otwarcia na
odmiennos¢, na dlugo przed nabyciem okreslonych umiejetnosci™. Powsta-
je zatem potrzeba budowania atmosfery sprzyjajacej checi uczenia sie od
Innego. W toku tych dzialan zmienia si¢ jego postrzeganie i miejsce w bazie
naszych doswiadczen, ale przede wszystkim ewoluuje nasze nastawienie do
niego. Do$wiadczamy tego podczas miedzynarodowych projektow cyrko-
wych takich jak Carnaval Sztukmistrzéw, Europejska Konwencja Zonglerska,
Masterclass oraz wielu innych. Przy pracy w grupie, majac za zadanie wspol-
ne przygotowanie spektaklu, opanowanie nowych umiejetnosci, wymiane

22 WypowiedZ pochodzi z wywiadu przeprowadzonego przez autorki.
23 A.Cudowska, dz. cyt, 5. 114.
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doswiadczen, wyksztalcamy nowe formy wspédtpracy i nagle zaczyna sie bar-
dziej liczy¢ proces, rozwijanie umiejetnosci konstruktywnego rozwigzywa-
nia konfliktéw czy przetamywnie szeroko rozumianych barier. Ksztattowa-
nie przestrzeni warsztatowej, przestrzeni wymiany doswiadczen i spotkania

z Innym zaktada postrzeganie oddzialywan integrujacych jako procesu inter-
akcji spotecznej, ktéry umozliwia podjecie dialogu, takze miedzykulturowe-
go, przez dwa rownoprawne podmioty. Dzieki rozwijaniu $wiadomosci wza-
jemnych zaleznoscii przyjeciu odpowiedzialno$ci za siebie i innych mozemy
przekroczy¢ osobiste ograniczenia, obudzi¢ poczucie jednosci i wspolnego

doswiadczania*.

Aby zrozumie¢ kolejng zbieznos¢ miedzy zalozeniami wspolpracy miedzy-
kulturowej a wartosciami i celami realizowanymi na podtozu wspoélpracy
budowanej przez srodowisko cyrkowe, warto przeanalizowa¢ zestawienie
(zob. tabela na sgsiedniej stronie).

Nowy cyrk od poczatku wychodzil ponad podziaty narodowe i kulturowe.
Najwieksze zwigzane z nim organizacje, jak European Juggling Associa-
tion (EJA), zrzeszajg kuglarzy ze wszystkich stron §wiata. Stawiajg sobie oni
za cel promowanie i wspieranie zongleréw konwencji zonglerskiej — Euro-

il. 108, str. 469 pean Juggling Convention (EJC) - organizowanej co roku w innym miej-
scu w Europie, co podkresla miedzynarodowy charakter tego wydarzenia.
Pierwsza odbyla sie jeszcze przed zalozeniem EJA, w 1978 roku w Brighton
w Wielkiej Brytanii. Wzi¢lo w niej wéwczas udziat jedenascie osob*. Jednak
z roku na rok spotkania te stawaly sie coraz bardziej popularne i przycigga-
ty coraz wiecej zainteresowanych. Obecnie przyjezdzaja na nie tysiace ludzi
z calego $wiata, by wymieni¢ si¢ dos§wiadczeniami, razem trenowac i spe-
dza¢ czas, dzielgc te samg pasje. Tutaj najlepiej wida¢, ze nawet jezyk prze-
staje by¢ najwazniejszy, a na pierwszy plan wysuwaja si¢ umiejetnosci i cheé
wspolnej zabawy.

Warto wspomnie¢ takze o organizacji zwanej Caravan, ktdra laczy dzie-
wie¢ europejskich szkdt cyrkowych. Promuje ona sztuki cyrkowe wsréd
mlodziezy, ktadac nacisk na sfere edukacyjng. Wspiera ich rozwdj, prowa-
dzac wymiany miedzynarodowe. Ciekawym projektem jest takze CC4EU
- Circus Culture for Europe. Od 2010 roku grupa dzieci i mlodziezy z czte-
rech miast europejskich: Stuttgartu (Niemcy), Brna (Czechy), Lodzi (Polska)

24 A.Cudowska, dz. cyt, s.116-117.
25 www.eja.net/en/ejc.html, [dostep: 24 listopada 2016].
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Zestawienie kompetencji ksztaltowanych i rozwijanych na podtozu nowe-
go cyrku i w komunikacji miedzykulturowej

KOMPETENCJE NOWOCYRKOWE®

MIEDZYKULTUROWE KOMPETENCJE
TRANSGRESYJNE (DYNAMICZNE)*

PREFEROWANE CECHY OSOBOWOSCI

«+ otwartos¢ poznawcza i interpersonalna
(w tym: umiejetnos¢ bycia w grupie,
umiejetno$¢ polegania na innych, zdolnos¢
adaptadji)

« kreatywnos¢ (w tym: wspieranie
kreatywnosci)

+ swiadomos¢ emocjonalna

« odpornosc¢ na frustracje

+ samodyscyplina

« zdolnos¢ konstruktywnej krytyki

+ otwartos¢ poznawcza
+ kreatywnos¢

+ prospektywnos¢

- empatia

« odpornos¢ na stres

PREFEROWANA METODYKA KSZTALCENIA

+ nastawienie na proces

+ samoksztatcenie

« analiza bteddéw i problemdw

- elastycznos¢ w doborze metod uczenia
(w tym uczenia sie)

- zindywidualizowany i dynamiczny proces
motywadji

« doznawanie nowych form ruchu

« przezywanie emodji

« ksztatcenie aktywizujace

- edukacja przez projekty

+ nauka przez doswiadczanie
+ samoksztatcenie

PREFEROWANE EFEKTY KSZTALCENIA

- integracja réznych zdolnosci i osobowosci

+ wzrost zdolnosci koncentracji

« udoskonalona zdolno$¢ krytycznego
myslenia

+ wyzsza swiadomos¢ i kontrola granic ciata

« poszerzanie repertuaru komunikowania sie

+ wzrost umiejetnosci radzenia sobie
w sytuacjach konfliktowych,

+ budowanie samozaufania i poczucia

- wlasnej wartosci

« przezwyciezanie strachu

- integracja grupy poprzez tworzenie
warunkéw do wspodlnych przezy¢

+ umiejetnos¢ komunikowania synergicznego

1 Oprac. na podstawie wyktadu: I. Landsberg, U. Unglaublich ,Pedagogika cyrku w ksztatceniu i wycho-
waniu" wygtoszonego w ramach pierwszej w Polsce konferendji dotyczacej pedagogiki cyrku, zorga-
nizowanej przez PSPIA KLANZA 13 lutego 2007. w Lublinie: Pedagogika cyrku w edukadji dziecii mtodzie-
2y. [Patrz takze artykut M. Kalinowskiej i M. Urbana, zamieszczony w niniejszym tomie — przyp. red.]

2 S.Jaskuta, L. Korpowicz, Miedzykulturowa kompetendja. . ., dz. cyt., 5. 135.
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Katarzyna Dabrowska-Zmuda, Agata Zapasa

i Barcelony (Hiszpania) spotyka sie raz w roku, by spedzi¢ ze sobg dziesig¢
dni. W tym czasie nie tylko razem trenuja, rozwijaja swoje zainteresowa-
nia sztukami cyrkowymi, ale takze uczg si¢ siebie nawzajem, wymieniaja
informacje o swoich panstwach i kulturach. Rozwija to w mtodych ludziach
tolerancje i otwarto$¢ na innych®. Przykladem tego rodzaju dzialan sg pol-
sko-niemieckie projekty zrealizowane przez Fundacje Sztukmistrze, mie-
dzy innymi Scena bez granic (Naleczow), Cyrk miejscem spotkania kultur
(Druebberholz), Jezyk sceny jezykiem dialogu miedzykulturowego (Krasno-
brod), Sztuki performatywne jako posrednik w spotkaniach miedzykulturo-
wych (Druebberholz), Uniwersalny jezyk pedagogiki cyrku w pracy z grupa-
mi dzieci i mtodziezy (Hotowno).

W ramach integracji miedzykulturowej nalezy wdraza¢ takie zasady postepo-
wania, ktore prawidtowo ukierunkujg budowanie spoteczenstwa otwartego
na kontakty miedzykulturowe i wymiane doswiadczen. Opracowane przez
Jerzego Nikitorowicza zasady pozwalajace budowa¢ dialog miedzykulturowy,
odwolujace si¢ do nawigzywania satysfakcjonujacej wspolpracy z nosiciela-
mi innych kultur, s3 w wielu miejscach zbiezne z celami wspédtpracy podej-
mowanej w ramach dziatan nowego cyrku. Aby budowac¢ dialog miedzykul-
turowy w sposéb satysfakcjonujacy, nalezy:

by¢ sobg (edukowac si¢) uczy¢ sig, aby by¢ sobg (wiedzie¢ o sobie,
mie¢ poczucie wartosci wlasnej tozsamosci, ksztaltowac umiejetnosé
kierowania wlasnym rozwojem, samorealizacji i zarzadzania tozsa-
modcia w $wiecie kulturowej niejednoznacznosci) [...]; doswiadczaé
Innych i dziata¢ wspolnie (uczy¢ sig, aby 2y¢ razem, nabywac umie-
jetno$ci harmonijnego wspoétbycia w spoleczenstwach wielokulturo-
wych, wzbogaca¢ si¢ sobg, swoja réznorodnoscig, zauwaza¢ innych,
poznawaé, wspolpracowad, starac sie zrozumied, porozumied, efek-
tywnie dziala¢ na rzecz zachowania i kreowania pokoju); wiedzie¢

o sobie i Innych - uczy¢ si¢, aby wiedzie¢ wzajemnie o sobie o potra-
fi¢ opanowa¢ negatywne emocje (zdolnos$¢ rozumienia kulturowej
roznorodnosci $wiata oraz prawidtowosci relacji i kontaktu kulturo-
wego, potrzeba nabywania kompetencji kulturowych i umiejetnosci
korzystania z nich w réznych sytuacjach)”.

26 Y.Floch, V. Seidl Circostrada Network: Circus and Street Arts: Encouraging European cooperation pro-
jects, July 2012, 5. 4-5.

27 J.Nikitorowicz, Nowe wyzwania edukadji ..., s. 117.
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Wspolpraca migdzynarodowa i wymiana do$wiadczen sg czynnikami
koniecznymi dla prawidltowego rozwoju spotecznego, ktéremu przyswieca-
ja wartosci roznorodnosci kulturowej, tolerancji i wspétpracy ponad podzia-
fami. Warto$ci te mogg by¢ rozwijane niemal wylgcznie na drodze bezposred-
niego kontaktu, nastawionego na kooperacje. W tym celu nalezy poszukiwa¢
niekonwencjonalnych metod stuzacych integracji miedzykulturowej, umozli-
wiajacych bezkonfliktowe porozumienie. Naprzeciw tym potrzebom i wymo-
gom wychodzi nowy cyrk. Jako Ze cele realizowane w ramach dzialan nowo-
cyrkowych i integracji miedzykulturowej sa w wielu przypadkach zbiezne,
naturalne wydaje sie faczenie tych dwdch $wiatdéw i osigganie synergii.
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Rozmowa z Mieczystawem Piniarzem’

Stulecie polskiej areny? (1883-1983)

Zygmunt Dzieciolowski: Odbyly sie kolejne imprezy, zorganizowa-

nie w ramach jubileuszu 100-lecia cyrku polskiego. Najrozmaitsze il. 73, str. 441
wzgledy zadecydowaly o tym, Ze organizatorzy posluzyli si¢ dos¢

dziwnie brzmigca nazwa: 100-lecie artystow areny polskiej, jednak

zapewne szlo im o uczczenie faktu, ze oto zawodowy cyrk polski ma

sto lat. Ale taki wynik obliczen dotyczacych wieku polskiego cyrku

budzi chyba wiele watpliwosci?

Mieczystaw Piniarz: Z pewnoscig da sie stwierdzi¢ jedno - rzeczywiscie sto
lat temu, 26 maja 1883 roku, odbyla si¢ premiera w cyrku Cinisellich w War-
szawie na ulicy Ordynackiej 1. Te date przypomnial w swojej ksigzce Cyrk,
czyli emocje pradziadkéw Witold Filler i organizatorzy jubileuszu oparli sie
w tej mierze na jego ustaleniach, poprzedzonych wertowaniem XIX-wiecz-
nej prasy i archiwalnych dokumentéw.

Czy jednak premiera na Ordynackiej byla wydarzeniem tak zna-
czacym w historii cyrku polskiego, Ze wolno w zwiazku z nig méwi¢
o stuleciu polskiej areny cyrkowej? Trudno wyobrazi¢ sobie, by tak
popularny rodzaj sztuki widowiskowej, znany w swej nowoczesnej

1 [Tytut pochodzi od redaktora tomul].
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wersji od czasow Amfiteatru Astleya z lat siedemdziesiatych
XVIII wieku, pojawil sie w Polsce nagle, za$ wcze$niej nie dzialo si¢
nic i cyrkowa profesja pozostawala zupelnie nieznana. Czyzbysmy
nie mieli wczesniej akrobatow, treserow, magikow, linoskoczkow,
woltyzerow, zapasnikow, klownow?!

Naturalnie, ze mieli$my, i zgadzam si¢ z panem, ze wybudowanie gmachu
na Ordynackiej trudno uznac za wydarzenie, ktére zapoczatkowalo dzieje
polskiego cyrku. Bylo raczej odwrotnie, postawienie cyrku Cinisellich bylo
logiczng konsekwencjg dotychczasowego rozwoju cyrku w Polsce. Na Ordy-
nackiej mogl powsta¢ cyrk, bo ludzie wiedzieli juz, co to takiego, zasmako-
wali w nim, polubili go, bo nie wystarczaly im wystepy pod byle jak skleco-
na buda, w wykonaniu przypadkowo dobranej trupy. Mielismy wcze$niej
w Warszawie Hece przy Brackiej i prowadzacego ja przez jakis czas pana Jor-
daki Kuparenke, mielismy cyrk Salamonskiego. Jarmarki, odpusty, przerdz-
ne festyny byly od dawna znakomitg okazja do wystepéw cyrkowych, chet-
nie ogladanych przez publicznos¢.

Chce Pan powiedzie¢, ze obecne obchody jubileuszowe to bezsen-
sowna feta, zorganizowana wylacznie z mysla o doraznych, rekla-
mowych celach?

Tak tez chyba nie jest. Jubileusz cyrku na Ordynackiej to dla ludzi cyrku pol-
skiego rocznica naprawde wazna, chociaz niewatpliwie zorientowano sie zbyt
pdzno i na odpowiednie przygotowania zabraklo czasu. Do tego - trzeba to
powiedzie¢ glosno — w przygotowaniach bralo udzial zbyt mato ludzi, ktd-
rzy sie na cyrku znaja, tj. maja co$ do powiedzenia o historii cyrku polskie-
go, i ktérym nieobce sg problemy cyrku wspdlczesnego. Wiasciwie wszyst-
ko robiono ,,z glowy”, bo nikt nie miat czasu i mozliwosci, by dotychczasowe
ustalenia Fillera czy informacje Edwarda Manca (Din-Dona) zweryfikowa¢
w archiwach, bibliotekach. Przy okazji jubileuszu mozna bylo z pewnoscia
odgrzeba¢ wiele zapomnianych, a godnych zainteresowania kart z historii
polskiego cyrku. Nawet to, co wyglada na pewne i ustalone, po sprawdzeniu
okazuje sie watpliwe. Inng niz podana przez Fillera date inauguracji cyrku
na Ordynackiej — mianowicie rok 1882 — znajdujemy w Encyklopedii Warsza-
wy oraz rok 1889 w ,,Echu Artystycznym”, przedwojennym pismie Polskie-
go Zwigzku Artystow Widowiskowych?. Z kolei we Wspomnieniach klowna

2 EchoArtystyczne” 1938, nr12. [Data 28 maja 1883 roku znajduje potwierdzenie w doniesieniach
prasowych, m.in. Kuriera Warszawskiego”: ,Cyrk Cinisellego otwarty zostat wczoraj przy zapet-
nieniu wszystkich miejsc przez publicznos¢. Wnetrze gmachu przedstawia sie okazale; pomyst
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Edwarda Manca - ksigzce uroczej i bardzo interesujacej — mowi si¢ o tym, ze
Wilhelmina Ciniselli, pierwsza wlascicielka cyrku, zbankrutowata w roku 1892.
Nie bardzo wiem, jak moglo si¢ jej to ,,udac”, skoro umarta szes¢ lat wezesniej.

Zapewne znacznie wiecej wiadomo o losach tego cyrku w czasach
nam blizszych, np. w okresie miedzywojennym?

Nie, gdzie tam! Manc informuje, ze Stanistaw Mroczkowski, kolejny dyrek-
tor cyrku, za ktérego kadencji nazwano cyrk Warszawskim, zbankrutowat
w roku 1926, Encyklopedia Warszawy mowi o roku 1929, tymczasem ja w swo-
ich zbiorach mam programy z inauguracji sezonu pod dyrekcja Mroczkow-
skiego z roku 1929 i pdzniej, z roku 1930 Jesli organizuje si¢ jubileusz okra-
gly jak stulecie, nie mozna tego robi¢ w sposéb bataganiarski, nie ustaliwszy
wpierw podstawowych dat i faktow.

Sprobujmy zrekapitulowa¢ podstawowe informacje na temat cyrku
Cinisellich.

Zapewne inicjatorem budowy na Ordynackiej byl juz Gaetano Cinisel-
li, koniuszy krola wloskiego Wiktora Emanuela, wspanialy jezdziec, wiel-
ki przedsiebiorca rozrywkowy, ktory na trwale zapisal sie¢ w dziejach cyrku

architektoniczny sali wcale szczedliwy. Cyrk Cinisellego nalezy¢ bedzie bez watpienia do naj-
wiekszych w Europie. Poniewaz jednak wobec ogromu budowy ksztatty jednostek ludzkich
sptywaja sie dla oka w chaotyczna, czarna, monotonng mase, a spojrzenie gubi sie w nieskon-
czonych przestrzeniach, tym zdawato sie konieczniejsze zwrdcenie uwagi na to, azeby freski,
zdobiace strop i sciany, dawaty oku mity punkt oparcia. Tymczasem freski te sg fatalnie malo-
wane, zwlaszcza sceny rodzajowe na scianach - tak, ze wzrok pasie sie widokiem istnych stra-
szydet pod wzgledem ksztattow i kolorytu. Nie watpimy, ze p. Ciniselli, ktéry w innym kierunku
ztozyt dowody, iz umie dba¢ o wzgledy estetyczne, skorzysta z pierwszych ferii i kaze usuna¢
ze scian te dziwolagi... Pragnelibysmy takze w interesie bezpieczeristwa otwarcia wiekszej licz-
by chodnikéw pomiedzy krzestami. Dzi$ jest ich stanowczo za mato nawet dla wygody —a c6z
dopiero dla — ognial Sadzimy, iz ta reforma jest konieczng i bedziemy sie o nig dopominac...
Towarzystwo p. Cinisellego przedstawito sie z dobrej strony, widzielismy tam bardzo zrecznych
jezdzcow i akrobatdw, a zokiej par force p. Hubert Cooke i gimnastyczki powietrzne, siostry Guil-
los, naleza do rzedu najlepszych koryfeuszéw cyrkowej sztuki. W ogdle powodzenie wczoraj-
sze p. Cinisellego byto niezaprzeczone. [...] - Uwage policji zwracamy na cale zastepy postan-
cow publicznych, trudniagcych sie u wejscia cyrku sprzedazg biletéw po cenach... oburzajaco
wygoérowanych.” ,Kurier Warszawski”, nr 128 (27 maja 1883). [Patrz takze artykut J. Hery, zamiesz-
czony w niniejszym tomie. - przyp. red.]

3 Istnieja rdwniez afisze i anonse prasowe z roku 1930, w ktérych S. Mroczkowski jako dyrektor fir-
muje Cyrk Warszawski, np.: W sobote dnia 30 maja 2 ostatnie przedstawienia o godz. 330 p.p.
i 930 wiecz. wystepy artystéw Cyrku Warszawskiego pod kierownictwem St. Mroczkowskiego
z Krélem Zelaza Zygmuntem Breitbartem na czele. Kino Corso. Lublin” (Biblioteka Narodowa,
DZS XIXA od) [przyp. red.].
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europejskiego, a przede wszystkim - rosyjskiego. Wybudowany przez niego

gmach cyrkowy w Petersburgu istnieje po dzi$ dzien i w roku 1980, z oka-
zji jego stulecia, takze zorganizowano obchody jubileuszowe. Ale Gaetano

umart w roku 1881 i nie doczekal inauguracji cyrku w Warszawie. Pierwsza
dyrektorka i wlascicielka zostata wigc jego zona Wilhelmina. Jej corka Emma,
wys$mienita woltyzerka, cieszyta si¢ wielkg sympatia samego nastepcy tronu,
Aleksandra, i zostala pézniej Zong barona Stackelberga. Wspominam o tym,
bo to najlepiej $wiadczy o wplywach rodziny Cinisellich, familii usytuowa-
nej na 6wczesnych szczytach drabiny spotecznej, i o jej wielkich mozliwo$-
ciach, dzieki ktérym duzo tatwiejsze okazalo sie przezwyciezenie trudnosci
napotykanych podczas budowy cyrku w Warszawie i w trakcie przygotowan
do premiery. Po Wilhelminie dyrektorem cyrku zostatl jej wnuk Aleksander.

Zapewne oba cyrki, ten w Warszawie i ten w Petersburgu, byly do
siebie podobne?

Na pewno nie pod wzgledem architektonicznym, o czym przekonuja foto-
grafowie. Ale mozna méwic¢ o podobienstwie formuly widowiska. Cyrk
wowczas, zeby przyciagaé widzéw, musial prezentowac znakomitosci — stad
i w Petersburgu, i w Warszawie cze$ciej widywalo sie artystow zagranicz-
nych niz rodzimych.

Sytuacje usilowal zmieni¢ pod tym wzgledem Stanistaw Mroczkow-
ski, dyrektor cyrku w pierwszej dekadzie okresu miedzywojennego.

Ma Pan prawdopodobnie na mys$li memorial napisany w roku 1920 - za
kadencji Mroczkowskiego - przez krytyka literackiego Leo Belmonta w spra-
wie podatku od widowisk cyrkowych, skierowany do prezesa rady ministrow
Artura Sliwinskiego, postulujgcy m.in. podjecie takich dziatan, ktére zapew-
nityby pomyslny rozwoéj cyrku polskiego. Takiego, w ktérym rodzimi arty-
$ci mogliby zastgpic¢ zagraniczne znakomitosci. Ale w Cyrku Warszawskim
do realizacji tych planéw nie doszto. Mirostaw Staniewski, kolejny dyrek-
tor cyrku, ktéry prowadzit takze dwa wielkie cyrki wedrowne pod namio-
tem, chetniej angazowal cudzoziemskie stawy niz artystéw krajowych. Cze-
sto wyjezdzat do Berlina, jednego z najwazniejszych éwczesnych centréw
sztuki cyrkowej, i tu osobiscie, bez posrednictwa agencji, angazowal arty-
stow na wystepy w Polsce.

Niestety losy cyrku polskiego potoczyly si¢ inaczej niz radzieckiego, ktorego
prawdziwy rozkwit nastapit po rewolucji, gdy doszlo do zahamowania impor-
tu zagranicznych wykonawcéw. Zdominowany wczesniej przez wloskich
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impresariéw i zagranicznych artystéw (m.in. Polakéw, ktérzy odnosili tu
olbrzymie sukcesy), cyrk rosyjski wyksztalcit wtasnych wykonawcéw, zdoby-
wajac wazne i uznane miejsce wérod innych dziedzin tworczosci artystycznej.

Dzieje cyrku polskiego trudno jednak ograniczy¢ do historii cyrku
na Ordynackiej.

W okresie miedzywojennym, w réznych latach i w réznych rejonach kraju,

dzialalo ponad 100 cyrkéw, jednak wlasciwa liczbe cyrkéw w Polsce, cho¢by il 55, str. 428
tylko w okresie miedzywojennym, ustali¢ niestychanie trudno, bo ta dzie-

dzing rozrywki rzadzily wowczas zupetnie inne prawa niz dzis. Kazdy, kto

chcial, mogt zainwestowad w namiot, wéz, zebraé kilku wykonawcow i ruszy¢

w objazd z nadzieja, Ze mu si¢ powiedzie. Jak tu policzy¢ cyrki, jesli co roku

w miejsce starych, ktére zbankrutowaly, powstawaly nowe, czesto zaktada-

ne przez tych samych dyrektoréw, ktdrzy wezesniej splajtowali, lecz raz jesz-

cze zapragneli sprobowac szczedcia.

Staram sie gromadzi¢ informacje o wszystkich dziatajacych woéwczas cyr-
kach, a przynajmniej te dane, ktére odnoszg si¢ do rozmiaréw namiotu, licz-
by wykonawcow, osoby dyrektora i trasy objazdu. Zapewne mdj rejestr jest
jeszcze daleko niekompletny; staranne prowadzenie tego rejestru wydaje mi
sie nadzwyczaj wazne, bo w przyszlosci uzupetnianie go bedzie jeszcze trud-
niejsze. Kiedy umrg wszyscy artysci pamietajacy tamte czasy, nie bedzie juz
kogo zapytaé, a w tej dziedzinie przekazy ustne sg nie mniej wazne niz archi-
walia czy dawna prasa.

Przypomnijmy przynajmniej, gdzie przed wojna znajdowaly sie sta-
le budynki cyrkowe.

We Lwowie istniat cyrk Adama Kornackiego. Stale budynki miaty takie mia-
sta, jak Bialystok, Wilno (w zaadaptowanym dla cyrku budynku dawnej

fabryki lamp naftowych), Lublin, Stanistawéw. Poznanski cyrk Olimpia prze-
trwal do dzi$, chociaz teraz miesci sie w nim magazyn teatralnych dekoracji.
A i w Warszawie cyrk na Ordynackiej nie byt jedyny. Zdarzalo sie, ze tego

samego dnia prezentowano w miescie kilka programoéw cyrkowych.

222

Oczywiscie! Na Kercelaku stal cyrk, na Sierakowskiej i na Pradze. To byly
oczywiscie ,male cyrki”. W poblizu ZOO byl cyrk, ktéry nazywano Sto
Pociech. Dziennie grano tam kilkanascie razy. Ludzie wchodzili i wychodzili,
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a dla nowych widzéw grano od poczatku. Mialem kolege, znakomitego akro-
bate (niedawno umarl), ktéry opowiedziat mi, ze w cyrku podobnego typu,
u Kreislera na Kercelaku w Warszawie, gdzie robit gérny, gimnastyczny
numer na bambuku, pewnego dnia wystapil 16 razy!!! Wieczorem, po powro-
cie do domu, nie chciato mu sie zy¢, i kiedy rozbierano cyrk, nie poszed} tam
nawet, by odebra¢ swdj rekwizyt.

W angielskiej ksiazce Croft-Cooke’a i Cotesa, wybitnych znawcéw
dziejow sztuki cyrkowej, pt. Swiat cyrku, méwi sie wiele o ,,cyrkach
rodzinnych” i fantastycznych koligacjach angielskich, amerykan-
skich, niemieckich, francuskich, a nawet australijskich i poludnio-
woafrykanskich rodzin cyrkowych. Czy w Polsce podobne zjawiska
takze mialy miejsce?

Jak najbardziej! Cyrkom rodzinnym réwniez w Polsce wiodlo si¢ dobrze.
Wiasciwym przykladem bedzie tu cyrk Jozefi Jozefa Nowotnego, ktory miat
czterech synéw ikilka cérek. Rodzina Nowotnych sama wypelniala przeszto
pét programu i do tego cyrku niemal nie angazowano artystow z zewnatrz.
Wlasna kuchnia karmifa caly zespét. Kasa byla wspolna, a rodzinie Nowot-
ny gaz wyplacaé nie musial. To obnizalo koszta, a réwnocze$nie poczucie
rodzinnej wigzi spajalo cyrk, budzito wspdlng troske o jego los. U Hergot-
tow, w cyrku Korona, najpowazniejszym przed wojna rywalu braci Staniew-
skich, matka prowadzita kuchnie, a takze byla odpowiedzialna za buchalterie,
ojciec byt dyrektorem, a cérka Irena gwiazda programu, wystepujac w jed-
nym przedstawieniu 7-8 razy!

Jednak nie wszystkie rodziny prowadzily wlasne cyrki.

Ale w wielu z nich z pokolenia na pokolenie dziedziczylo si¢ mito$¢ do cyr-
ku - i tak na arenie wystepowaly i wystepuja po dzi$ dzien kolejne pokolenia
Swia}tkowskich, Najdéw, Szafrikow, Staniewskich, Pollux-Ostrowskich, Woje-
wodzkich, Wygledowskich, Brzozowskich (Stefanowie), Baranskich, Man-
cow, Braunow z Lodzi, Wawrzyniakéw (Francesko), Muszyniskich, Mozesow...
i nawet nas, Piniarzy, bo jak Panu wiadomo, moj ojciec miat cyrk, ja wyste-
powalem w cyrku i na arenie wystepuje takze moj syn Hubert ze swojg Zona.

Przyktad Wactawa Giedroycia, potomka litewskiej rodziny ksiazecej, wetera-
na polskiej areny, moze przyprawic¢ o zawrét glowy: tak wiele rodzin cyrko-
wych bylo lub jest z nim zwigzanych. Z cyrkowej rodziny pochodzita pierwsza
zona Giedroycia, siostra znanego akrobaty Dubickiego. Ich cérka Barbara
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wyszla za maz za Li-U-Fa, artyste cyrku, z pochodzenia Chinczyka. Ich cér-
ka takze wyszta za maz za artyste areny, absolwenta szkoty w Julinku. Pierw-
sza zona Giedroycia, ta, z ktorg si¢ rozwiddl, wyszta pozniej za maz za Waw-
rzyniaka Francesko, artyste pochodzacego ze starego cyrkowego rodu. Przez
Dubickich Giedroy¢ jest takze spowinowacony z Hutnikami i Truszkowski-
mi (corka Dubickiego wyszla za maz za syna Hutnika, dawnego dyrektora
jednego z cyrkéw, ktérego Zona pochodzita z cyrkowej rodziny Truszkow-
skich). O koligacjach Giedroycia mozna jeszcze dlugo, a jego przyklad nie
jest pod tym wzgledem jedyny.

Historia cyrku polskiego powinna zaja¢ si¢ tematem rodzinnych koli-
gacji, powinna sprobowac wyjasni¢ to dziwne zjawisko. Nie mniej
wazne jest, by utrwalila to wszystko, co mozna bylo zobaczy¢ w daw-
nym cyrku, a czego nie zobaczymy dzis.

Po niektérych numerach przetrwaly tylko wspomnienia, wiele z nich sta-
fo si¢ ogromna rzadkoscig. Cyrk polski zupelnie zrezygnowal z pantomimy,
a przed wojng u Staniewskich mozna bylo np. obejrze¢ widowisko pt. Zemsta
Kalifa, wykonywane w dodatku na wodzie. Spod cyrkowego namiotu wynie-
§li sie zapasnicy, a niegdys ich walki, starannie rezyserowane i przygotowy-
wane, byly jedng z wazniejszych specjalnosci cyrkowych. Rzadkoscig stali
sie sitacze, ktorzy popisywali si¢ rozrywaniem tancuchéw czy przedziera-
niem jednej — dwdch talii kart. Nikt nie organizuje juz takich wystepow, jak
popis Zygmunta Breitbarta, ktéry przed hotelem Polonia potrafil powstrzy-
mac¢ rekami dwa usitujgce odjecha¢ w przeciwnych kierunkach konne wozy
strazackie. Malo kto wie dzisiaj, na czym polega specjalno$¢ klisznika (gie-
cie do przodu) i kauczuka (giecie do tytu), w ktérej wielkie sukcesy odno-
sit Michal Mozes.

Dzisiejsza publicznos¢ nie zobaczy takich numerdw, jakimi na rowerze popi-
sywali sie w latach trzydziestych Kambors czy jeszcze wcze$niej Baranscy. Jez-
dzili oni na rowerze po wewnetrznych $cianach drewnianego kosza (bez dna
u Baranskich), unoszonego nalinach ponad areng. Innym zapierajacym dech
w piersiach numerem rowerowym byt zjazd po drewnianym torze prowadza-
cym spod kopuly cyrku, polaczony z efektownym saltem - jak bardzo ryzy-
kowny byl to numer, przekonuje wypadek rosyjskiego rowerzysty Poldy’ego,
ktéry w cyrku Salamonskiego w Rydze zgingl na miejscu. Rzadkoscig staly
sie tzw. $miertelne numery, jak wykonywany przed kilkoma laty w Katowi-
cach przez ptongcego wykonawce skok spod koputy do niewielkiego basenu,
takze wypelnionego ptonacg ciecza.
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Nalezy rowniez utrwalié i opisac losy cyrkow, biografie artystow, ich
osiagniecia. Cyrk zasluguje na spisanie jego historii w nie mniejszym
stopniu niZ tramwaje w Warszawie, pszczelarstwo czy kolarstwo.

Trzeba sie spieszy¢, bo historia cyrku istnieje dzi§ w przewazajacej mierze
jedynie w ustnych przekazach i wspomnieniach. W Broku nad Bugiem uro-
dzif sie i mieszkal wybitny polski Zongler Kankowski, ktéry przed I wojna
tak bardzo spodobat sie carowi Mikolajowi II, Ze w dowdd uznania otrzy-
mal od niego zloty zegarek. Od wielu lat gnebita mnie mysl odszukania
jego domu w Broku. Wreszcie ktérego$ dnia pojechatem tam i spotkatem
jego krewnych, ktérzy oddali mi reszte rupieci i szpargalow, jakie pozosta-
ty po Kankowskim. Dla mnie, dla historii cyrku polskiego maja one bar-
dzo duze znaczenie. Np. plakat wydrukowany w stynnej hamburskiej fir-
mie Friedlandera, specjalizujacej si¢ w cyrkowych plakatach. Ale cho¢ moje
zdobycze z Broku okazaly si¢ naprawde cenne, spoznitem sie jednak tam
o miesigc! Tak, o miesigc! Bo miesigc wezeéniej — co przyznal obecny wlas-
ciciel domu - podczas generalnych porzadkéw spalono wiekszo$¢ szparga-
tow, jakie pozostaly po Kankowskim.

Niewiele tez zachowalo sie po gmachu na Ordynackiej.

Juz we wrzesniu 1939 roku trafilty went bomby i obrécity cyrk w ruine. Zgine-
o wowczas bardzo wiele oséb. Bylem tam w czterdziestym pigtym roku i do
dzi$ mam w oczach sterczaca wérdd gruzéw, w miejscu frontonu, tabliczke
z napisem ,,Ordynacka nr 1, wlasno$¢ Ludwiki Czartoryskiej” — nie powie-
dzieliémy do tej pory, ze cyrk stal na parceli nalezacej wczesniej do rodziny
Krasinskich, pdzniej Czartoryskich. Do dzi$ zaluje, Ze nie zabralem tej tab-
liczki. Zachowalaby si¢ jakas materialna czastka cyrku, o ktérego istnieniu
$wiadczg dzi$ programy, afisze i wspomnienia...

... ktore znajduja sie w Panskiej kolekcji. O niej i o Pana dzialalno-
$ci musimy takze powiedzie¢ kilka zdan. To przeciez niezwykle, ze
bez niczyjej pomocy, samodzielnie udalo si¢ Panu zebrac te wszyst-
kie ksiazki, plakaty, programy, ulotki, rekwizyty, kostiumy, medale,
zdjecia itp., itd. Prawde rzeklszy, w innych dziedzinach to, co Pan
robi samodzielnie, wykonuja specjalne komorki archiwalne, pracow-
nie instytutow badawczych czy placowki muzealne. Nasuwa si¢ pyta-
nie, jak Pan daje sobie rade? Jak udalo si¢ Panu zgromadzi¢ zbiory,
skad u Pana ta wielka cyrkowa pasja?
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Chyba jg odziedziczytem — wspomnialem juz o tym, ze moéj ojciec prowadzit
przed wojng przez krotki czas niewielki objazdowy cyrk Koloseum. To, co
zostalo mi z tamtych lat, a przede wszystkim wykonany na zaméwienie ojca
w roku 1925 cyrkowy wéz, w ktérym pdzniej mieszkatem z rodzing, przez wiele
lat stanowilo poczatek zbioréw. Kiedy zaczalem gromadzi¢ je systematycznie,
znajdowaly sie tysigce sposobdw, zeby je powiekszaé. Fotografie, programy,
ulotki dostawatem przede wszystkim od starych artystow, ktérzy przechowa-
li je z czaséw swych wystepdw na arenie. Zaprzyjaznieni artysci po powrocie
z zagranicznych wystepow przywozili mi plakaty, reklamy, programy. Od lat
prowadzitem i prowadze wymiane z zagranicznymi kolekcjonerami, wysy-
tajac im plakaty, albumy, fotografie — to dzieki tej wymianie moja cyrkowa
biblioteka liczy ponad tysigc toméw w przeszto dwudziestu jezykach. Zbie-
ram informacje od weterandw areny, notuje ich relacje, docieram do archi-
waliéw, dokumentow, dawnej prasy. Nagrywam na tasmie magnetofonowej
przebieg cyrkowych programoéw.

Staram si¢ to wszystko systematyzowa¢, trzymac w okreslonym porzadku,
dzieki czemu, jak Pan widzi, znalezienie czego$, sprawdzenie nazwiska czy
informacji nie jest takie trudne. Staram sie tez, by to, co zgromadzitem, nie
lezalo bezuzytecznie na pétkach. Wystawa w Wilanowie, na ktérej pokazano
moje plakaty, nie jest pierwsza. Mialem juz nawet wystawy zagraniczne. Sta-
ram sie takze, by zagraniczne ksigzki czy inne publikacje cyrkowe nie pomi-
jaty cyrku polskiego, by informowaly o jego osiggnieciach. Wiele informa-
cji w radzieckiej Encyklopedii cyrkowej czy w szwajcarskiej Grand livre du
cirque pochodzi ode mnie.

Ale moim najwazniejszym celem jest wszechstronne dokumentowanie dzie-
jow polskiego cyrku, gromadzenie wszystkiego, co wiaze si¢ z jego historia.
Wydaje mi si¢ to tym bardziej niezbedne, ze instytucje, ktdre powinny sie
byty tym zaja¢ znacznie dawniej, nie miaty na to najmniejszej ochoty. Nie
istnieje nawet porzadne oficjalne archiwum, dokumentujace historie powo-
jennego cyrku polskiego!

Warto jednak, by Panskie zbiory cze$ciej i pelniej wykorzystywano.
Warto takze, by jakas oficjalna instytucja zechciala Panu dopomadc,
zainteresowala sie¢ Paniskim dorobkiem.

Wiele rzeczy jest poza moim zasiegiem. Np. od lat chce pojecha¢ do Moskwy
i Leningradu, bo w tamtejszych bibliotekach, archiwach znajduje si¢ mno-
stwo materialéw zwiazanych z polskim cyrkiem. Zreszta, czy w Polsce nie
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mogloby powsta¢ cyrkowe muzeum, czy cyrk nie moglby przestaé by¢ zbiu-
rokratyzowang instytucja, w ktorej artysta, wykonawca jest najmniej waz-
nym trybem? Ale mieliSmy rozmawiac¢ o historii cyrku polskiego...*

Wywiad Stulecie polskiej areny, z Mieczystawem Piniarzem rozmawiat Zyg-
munt Dzigciolowski, opublikowany w: ,Teatr” 1983, nr 8 (803), s. 6-9. Dzie-
kujemy Redakcji za zgode na przedruk.

4 Po $mierci Mieczystawa Piniarza jego kolekcja zostata odkupiona przez ZPR i statfa sie czescig
wystawy sztuki cyrkowej prezentowanej w Parku Rozrywki Julinek. [przyp. red].



Artur Duda

Performer w widowisku cyrkowym

W cyrku znalazlem si¢ prawdopodobnie wczesniej niz w teatrze. Prawdo-
podobnie, bo bylo to we wczesnym dziecinstwie, ktorego nie zachowuje
sie w pamieci, w latach 70-tych ubieglego wieku. Chodzenie do cyrku ma
wiec w moim zyciu kilka wymiaréw — walor inicjacji w $wiat widowisk,
wcigz zywe wspomnienie dzieciecego zachwytu oraz juz w czasie doro-
stym to, co czyni cyrk interesujagcym obiektem badan: performatywno$é
w roznych jej aspektach. W cyrkach, do ktérych chodzitem jako dziecko,
nie wystepowali raczej hinduscy fakirzy, tacy jak wspominany przez Zbi-
gniewa Raszewskiego Blacaman - hipnotyzujgcy koguta i dajacy sie zako-
pa¢ w ziemi zywcem. Nie przezylem takze wstrzgsu na widok ksieznicz-
ki z bajki, ksylofonistki o subtelnych rysach i zwinnych ruchach, ktérej
fotografie mégtbym przechowywac jak relikwie'. Moge jednak przywota¢
z pamigeci dreszcz zwigzany z ustawianiem ogrodzenia przed numerami
prezentujacymi tresure lwéw i tygrysow (z wkladaniem glowy do paszczy
drapieznika), a takze z calg powaga opowiedzie¢ 0 moim performatywnym
doswiadczeniu cyrku: wedréwce przez jakie$ chaszcze i zablocone $ciezki
na plac targowy w moim rodzinnym miasteczku, w petnych ciemnosciach
i w lekkim niepokoju, czy nie zabladzimy, o majaczacym z daleka zarysie

1 Z. Raszewski, Pamietnik gapia. Bydgoszcz, jakq pamietam z lat 1930-1945, Bydgoszcz 1994, s. 55.
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wielkiego cyrkowego namiotu, przej$ciu miedzy wozami, ukradkowych
spojrzeniach na zwierzeta w klatkach, draznigcych zapachach i wreszcie
o0 oszolomieniu na widok wypelnionej §wiattem areny i pekajacej w szwach
widowni, ktéra niecierpliwie czekala na widowisko - egzotyczne i ekscytu-
jace. Podobne emocje zdarzylo mi sie przezy¢ pdzniej dopiero w pazdzier-
niku 2015 roku podczas spektaklu Mistrz i Malgorzata stowackiego sztuk-
mistrza Ondreja Spi$aka zagranego piekielnie zimng nocg na Bloniach
Nadwislanskich w Toruniu. W namiocie marnie ogrzewanym, w oczach
widzéw siedzacych z nogami owinigtymi grubym pledem to widowisko
na pot kiczowate, tak jakby na pot legalne, urastato do rangi prawdziwe-
go cyrku, cho¢ bylo tylko przedstawieniem teatralnym, udawaniem cyrku,
a nie cyrkiem w calej jego istocie.

Jesli bowiem mielibysmy powiedzie¢, czym cyrk jest, to bez brniecia w roz-
wazania definicyjne, nalezaloby zauwazy¢, ze pod fasadg pluszowych kurtyn,
blyszczacych kostiumdw, klaunowskich makijazy, liberii i frakéw, trykotow
i turbanow kryje sie nade wszystko atrakcyjna szczegélnie w ramach wspol-
czesnej kultury sztuka performatywna (performing art), o ktérej mozna by
metaforycznie powiedzie¢ za Tadeuszem Kantorem, ze jest to ,hazardowa
gra z materig,/ ta batalia bez zwyciestwa i kleski,/ ten spektakl, w ktérym nie
posiadam bynajmniej gléwnej roli,/ a ktéry mnie trzyma w pasjonujacym
oczekiwaniu/ nieznanego epilogu™. Stowa twoércy Umartej klasy o ,hazar-
dowej grze z materia” da si¢ uscisli¢, przywoltujac kontekst posthumanistycz-
ny. W gruncie rzeczy tradycyjny cyrk, ten wedrowny, jarmarczny, sprzed ery
uestetyzowanych i wysublimowanych widowisk Cirque Noveau, czerpat swo-
ja performatywng moc oddzialywania na widzéw, wywolywania dreszczu
i napie¢, nie tylko z popisowych wystepdw aktoréw ludzkich, ale nade wszyst-
ko dzieki tresurze, czyli manipulowaniu i okielznywaniu aktoréw nie-ludz-
kich: przedmiotéw i zwierzat. Relacja cztowieka ze zwierzeciem w cyrku od
dawna poddawana jest przez srodowiska obronicéw praw zwierzat ostrej kry-
tyce, cyrki wedrowne dzisiaj nie dostaja pozwolen na wystepy w wielu pol-
skich miastach. Nie zmienia to faktu, ze widowiskowg istota cyrku jest wykre-
owanie Swiata Niemozliwego, w ktérym dzieja sie rzeczy niemieszczace sie
w glowie zwyklym $miertelnikom. Stonie siadajg grzecznie na stoleczkach,
niedzwiedz tanczy z nieniedzwiedzia gracja, lew pozwala treserowi wlozy¢
glowe do paszczy, a ten uchodzi calo, woltyzerowie jezdza na koniach, sto-
jac wyprostowani na ich grzbietach, akrobaci fruwaja w powietrzu jakby nie

2 T.Kantor, Notatnik 1955... 1958.. 1962, [w] tenze, Metamorfozy. Teksty o latach 1938—1974, wybor i oprac.
K. Plesniarowicz, Krakow 2000, s. 183.
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dotyczyta ich sila grawitacji. Podobnie wyglada sprawa przedmiotéw: kra-
z3gcych w powietrzu bez korica, w pelni postusznych woli animatora, powig-
zanych z artystg cyrkowym niewidzialnymi ni¢mi.

W 2015 roku - tej samej jesieni, kiedy w Toruniu pokazywano Mistrza i Mat-
gorzate w namiocie cyrkowym nad Wistg — w berlinskiej Schaubiithne odby-
ta si¢ prapremiera spektaklu The Ghosts (Duchy) w rezyserii i choreografii

Constanzy Macras (w koprodukeji DorkyPark i Goethe-Institut w Chinach,
grupy Tanz im August z Schaubiihne am Lehniner Platz, CSS Teatro stabile

di innovazione del FVG z Udine we Wloszech oraz chinskiego Guangdong
Dance Festival). Spektakl taczacy sceny na zywo z fragmentami filmowymi

na ekranie opowiadal o historii, mitologii oraz wspoélczesnoéci artystow cyr-
kowych w Chinach. Najciekawsza w nim okazata si¢ nie eseistyczno-repor-
tazowa opowie$¢ o artystach z marginesu, ,,glodnych duchach”, ktére wyko-
nujac przedziwne akrobacje i pokazy zdolno$ci zonglerskich, prébuja zarobié

na zycie, a w do§¢ mlodym wieku wyrzucani sg poza nawias wlasnej profe-
sji (dotyczy to zwlaszcza dziewczat-gimnastyczek, co nie powinno nas dzi-
wic¢ w kontekscie olimpijskiej gimnastyki artystycznej, gdzie mistrzynie maja

po 13-15 lat, a kariery konczg przed dwudziestym rokiem Zycia). Najciekaw-
szy w The Ghosts wydal mi sie zywiol cyrku — niesymulowany i nieudawany,
obecny na scenie w calej swej energetycznosci. Zywiot cyrku dajacy dowod

na to, ze artysci cyrkowi powinni by¢ traktowani jako pelnoprawni cztonko-
wie barwnej wspdlnoty performeréw catego $§wiata. Wrzuceni przez ,rach-
mistrzéw” kultury zachodniej do szufladki z lekcewazacym napisem ,,To

tylko cyrk!”, udowodnili na jednej z najwazniejszych scen berlinskiego, ba,
europejskiego teatru, zZe nalezy im si¢ poczesne miejsce obok aktordéw, tan-
cerzy i sportowcéw, do ktorych dzisiaj zazwyczaj widzowie odnoszg si¢ juz

z naleznym szacunkiem.

W trailerze spektaklu The Ghosts, ktéry mozna znalez¢ na stronie Schaubiih-
ne, pokazano widowiskowe ewolucje na szarfie zwisajacej spod dachu tea-
tru, parade Zonglerek trzymajacych na cieniutkich patyczkach sporg licz-
be wirujgcych niczym perpetuum mobile talerzykow, a takze mistrzowski
popis manipulowania starochinskim diabolo. Nie znalaz! si¢ tam jednak -
najbardziej atrakcyjny — popisowy numer mtodej chiniskiej zonglerki, kté-
ra ulozywszy glowe na podpdrce usztywniajacej kregostup w odcinku szyj-
nym, obracata stopami (sic!) przez kilka minut masywny drewniany sto6t,
czynigc z niego lekkie niczym pidrko miynskie koto. Widzialem w swo-
im zyciu zonglowanie réznymi przedmiotami, ale nie widzialem, aby sto-
sunkowo drobna dziewczyna potrafila zapanowac nad ciezka bryla materii
w tak sprawny i elegancki zarazem sposob. Uczynila ten wystep o$rodkiem
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przyciagajacym uwage calej widowni, stworzyta uktad ,,S” - jak powiedzial-
by Zbigniew Raszewski — wywotujacy podziw, napiecie, czy wszystko poj-
dzie dobrze, wyeksponowata ryzyko zwigzane z wystepem. Wykonata popi-
sowy performans:

Gdziekolwiek pojawia sie widowisko, kto$ probuje przykué nasza
uwage swoimi umiejetno$ciami. Nie tylko wrodzonymi wlasciwos-
ciami. A wiec nie tylko uroda, sila, temperamentem, uzdolnieniami
(cho¢ beda to teraz w polu naszego widzenia czynniki pierwszorzed-
ne), lecz takze jakas specjalnoscia, zazwyczaj jedng tylko, poparta
jakims$ treningiem. Nawet striptizerka musi co§ umie¢ i przed wsta-
pieniem na estrade tego sie uczy. [...] W pierwszym odruchu gotowi
by$my protestowacl przeciwko zestawieniu zapa$nika, piosenkarki,
konferansjera i aktora. A jednak jest jeszcze — poza wymienionymi -
czynnik wspolny w ich dziatalnosci, a wart naszej uwagi, mianowicie
ryzyko ztaczone z samym apelowaniem do naszej ciekawo$ci®.

Powyzszy cytat — poza potwierdzeniem faktu istnienia wspdlnoty per-

formerdw, ktérych rézni ,rachmistrze” (wtadza, instytucje, badacze itp.)

wrzucaja na odgrodzone plotami ,,pola” — podsuwa jeszcze dwa watki. Po

pierwsze, cyrk to w istocie nie jedna sztuka, lecz heterogeniczny i nieza-

mkniety zestaw praktyk performatywnych zwigzanych z perfekcyjng pre-

zentacjg publiczng wybranej, niecodziennej umiejetnosci artysty. Po dru-

gie, cho¢ rzadko ten watek spotyka sie we wspolczesnym cyrku, to trzeba

zauwazy¢, ze aby by¢ performerem, czasami nie trzeba nic robi¢, wystar-

czy tylko odpowiednio wyglada¢. Tak bylo w wypadku celebrytéw w ame-

il. 32, str. 415 rykanskich side shows, namiotach towarzyszacych wedrownym cyrkom,
takze tym najbardziej znanym Ringling Brothers czy Barnum and Bailey,

w ktérych wystawiano na pokaz ,,dla rozrywki i zarobku” (jak pisal znaw-

il. 33, str. 415 ca tematu Robert Bogdan*) freaks, czyli wszelkiego autoramentu ,,dziwolg-
gi”: karly, albinosy, olbrzymy, ludzi ze zdeformowanymi glowami, bez rak

i ndg, z r6znymi mankamentami lub osobliwosciami cielesnymi. Czasa-

mi dorabiano im jaki$ fikcyjny miniscenariusz roli do odegrania, znalez-

li si¢ tam na przyktad General Tom Thumb (General Tomcio Paluch) albo

»Missing Link” (na fali popularnosci Darwinowskiej teorii ewolucji ludzie

3 Z.Raszewski, Teatr w Swiecie widowisk, Warszawa 1991, s. 36.

4 R.Bogdan, The Circus, [w] tenze, Freak Show. Presenting Human Oddities for Amusement and Profit,
Chicago 1990, s. 40-46. Oprocz tej klasycznej juz ksigzki Roberta Bogdana warto przywotac takze
prace R. Adams: Sideshow U.S.A. Freaks and the American Cultural Inspiration, Chicago/London 2001.
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z luboscig ogladali absolutnie fikcyjne ,,zaginione ogniwa” miedzy malpa
i cztowiekiem), najcze$ciej jednak freaks mieli by¢ po prostu sobg: Dziw-
nymi Innymi, Niemozliwymi Innymi.

Z ta kwestig ,,bycia sobg” wiaze sie jeszcze jeden aspekt istotny dla rozumie-
nia cyrku jako sztuki performatywnej. Artysci cyrkowi, wyjawszy moze
klaunoéw, sg zazwyczaj sobg, nie graja zadnej roli, nie sg aktorami. To znaczy,
ze s3 kim? No wlasnie. Francuski badacz gier tradycyjnych Pierre Parlebas
pisze w swoim artykule The Destiny of Games Heritage and Lineage, ze kaz-
da kultura odzwierciedla si¢ w grach i zabawach, sg one odbiciem etnomo-
torycznosci (ethnomotoricity) danej kultury’. Z tego punktu widzenia takze
cyrk wolno traktowac jako przejaw etnomotorycznosci, to znaczy performa-
tywnej autoprezentacji danej kultury w formie pokazu (pokazéw) mozliwo-
$ci ciala motorycznego. Istotny element tozsamosci danej praktyki perfor-
matywnej (zabawowej, sportowej, cyrkowej) stanowi rola socjomotoryczna,
czyli sekwencja dziatan fizycznych (zyskujacych czasami takze wymiar sym-
boliczny) wykonywanych przez uczestnika gry, ktory jest Tym, ktdry Szu-
ka (zabawa w chowanego), Bramkarzem czy Napastnikiem (w pilce noznej),
Rzucajacym Obronica lub Srodkowym (w koszykéwce) albo tez Ta, ktéra Sto-
pami Obraca w Powietrzu Stdt (w finale The Ghosts). Przy wszystkich rdz-
nicach pomiedzy dziedzinami sztuki czy widowisk, twierdzeniami teorii
etnomotorycznosci czy fenomenologii percepcji jestesmy tu o krok od kon-
cepcji bio-obiektu sformulowanej przez Tadeusza Kantora, blisko cho¢by
jego ,Czlowieka z drzwiami” spelniajacego ,jedyna czynnos¢,/ jaka jest moz-
liwa z drzwiami - / otwieranie i zamykanie™, a takze Kantorowskich frea-
kow: ,,Czlowieka z deska w plecach” demonstrujacego ,.ten niezwykly wypa-
dek/ absurdalnej anatomii” albo ,,Czlowieka z dwiema glowami” (,ekscesu
natury’). Odgrywanie rél socjomotorycznych przez artystéw cyrkowych
prowadzi do dominacji zywiolu performatywnego (realnosci) nad Zywio-
tem iluzji (udawania, markowania, odgrywania kogo$ innego). Co ciekawe,
powtarzanie tej samej czynnosci ad infinitum staje sie wedlug Kantora ele-
mentem magnetyzujagcym odbiorce, pozwala mu pozosta¢ w Tym Swiecie
(w zZywiole realnosci i terazniejszosci), cho¢ — jak juz pisalem wyzej — Ten
Swiat przemienia si¢ w cyrku w Swiat Niemozliwy.

5 P Parlebas, The Destiny of Games Heritage and Lineage, ,Studies in Physical Culture and Tourism”
2003, vol. 10, no. 1, Special Issue on Ethnology of Sport, s. 16.

6  T.Kantor, Teatr Niemozliwy, [w:] tenze, Metamorfozy, s. 604.

7 Tamze.s. 6021 605.
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Zanim przejde do rozwinigcia tego watku za pomoca pojecia ,,schematu cie-
lesnego” wyjetego z fenomenologii percepcji Maurice’a Merleau-Ponty’ego,
zatrzymam sie jeszcze przy dtuzszym cytacie z Teatru Niemozliwego Tadeu-
sza Kantora, ktory dopelni jego rozumienie bio-obiektu, pokazujac, ze twor-
ca Teatru Smierci nie waha sie siega¢ po inspiracje z dziedziny sportu i cyrku.
Widzi bowiem mozliwo$¢ rozwoju nowego aktorstwa poprzez takie wias-
nie inspiracje, poprzez poszukiwanie performatywnej mocy w praktykach
ludycznych poza teatrem:

Gra jest w teatrze identyfikowana z pojeciem przedstawiania. Mowi
sie ,grac role”. Jednak ,,gra” nie jest ani reprodukowaniem, ani sama
realno$cia. Jest czyms ,miedzy” realnoscia a iluzjg.

Jesli to pojecie wycofamy poza teren artystyczny, ujawnia si¢ jego
Sens SZerszy, a moze i istotny:

gra w szachy, w karty...

jest to czynnos$¢ w jakims sensie zastepcza, a rOwnoczesnie
czysta.
»Zastepuje” wszelkie zyciowe pasje, konflikty i dzialania,
»oczyszcza” je z ich czesto brudnych konsekwencji.

oznacza

zaangazowanie,

anektowanie przypadku

i ,niewiadomego”,

autonomie,

koncentracje wewnetrzng,

nieodwolywanie si¢

do rzeczywistosci ,,drugiej”

wszystko to,

co sktada sie na

pojecie nowego teatru®.

Powyzszy cytat jest niezwykle gesty znaczeniowo, wypelniony niuansami,
ktérych objasnieniu nalezaloby poswieci¢ sporo miejsca. Skupie si¢ na naj-
wazniejszych aspektach rzeczywistosci wytwarzanej w ramach gry. To, co
najbardziej intrygujace w rzeczywistosci gry cyrkowej (czy sportowej) to
owo ,pomiedzy” - pomiedzy zyciem i iluzja, a takze sekwencje czystych,
to znaczy autoreferencyjnych czynnosci, nieodsytajacych do innego $wiata,
cho¢ Ten Swiat - powtérze raz jeszcze — jest Swiatem Innym, Niemozliwym.

8 Tamze,s. 601.
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Cyrkowy popis ciala motorycznego wolny jest od nalecialosci zyciowej psy-
chologii, iluzji zycia codziennego, przyciaga uwage swymi sportowymi cecha-
mi, jak w skokach narciarskich na pierwszy plan wysuwaja sie zaangazo-
wanie i koncentracja wewnetrzna, sygnalizowana przez ugiete w kolanach
nogi petna gotowos¢ do ,,skoku”- czymkolwiek by ten ,,skok” mial nie by¢.
»Skok” jawi sie tu jako kazde fizyczne, motoryczne wyzwanie, przed ktérym
staje performer.

To, ze Tadeusz Kantor inspirowal sie sztuka cyrkowa, odkrywa bezposred-
nio kolejny fragment cytowanego wyzej tekstu:

AKTORZY PRZEDSTAWIAJACY TYLKO SAMYCH SIEBIE
Niczego nie imitujg,

nie przedstawiaja

nie wyrazaja,

przedstawiajg tylko siebie — samych,

atrapy ludzkie,

ekshibicjonisci,

falszerze,

wyizolowani,

Wystawiajacy na pokaz swoje wyjatkowe wlasciwosci,
anektujgcy swoja osobowo$é

iswoja niezwykla aparycje.

Podobni do

cyrkowcow,

klaunoéw, zonglerow,

potykaczy ognia,

akrobatow®.

Wystawienie na pokaz ,wlasciwosci”, ,,osobowosci”, ,aparycji” i popisowych
dzialan autoreferencyjnych czyni z cyrku, jak juz wspomnialem, domene
ciala motorycznego. Swiat Niemozliwy, ktérego widz doswiadcza, ogladajac
widowisko cyrkowe, sktada si¢ zwykle z tanicucha performanséw wysokiego
ryzyka i wysokiej wydajnosci ciala motorycznego. Zasada high performan-
ce opisana przez Jona McKenziego w jego glosnej ksiazce Performuj albo...
Od dyscypliny do performansu dotyczy zatem nie tylko sfery performansu
organizacyjnego czy technologicznego obecnego gléwnie w sferze przemy-
stu, ale takze dziedziny dziatan czysto ludzkich lub ludzko-przedmiotowych

9 Tamze,s. 601-602.
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- jak w cyrku i zawodowym sporcie. W sporcie od dawna obserwujemy juz
zastosowanie schematow organizacyjnych typowych dla nowoczesnych kor-
poracji medycznych i farmaceutycznych nastawionych na optymalizacje
wynikow osigganych przez zawodnikéw czy cale zespoly. Takze o perfor-
mansie cyrkowym mozna bez watpienia powiedzie¢, ze ma on na horyzon-
cie high performance: ,W teorii organizacji synonimami high performance sg
«jakosér, «perfekcja» lub peak performance — performans szczytowy.” Gra-
nicg doskonalenia wysokiego performansu staje sie niejednokrotnie $mier¢
tego, ktory podjal wyzwanie. Himalaisty lub akrobaty, ktory zaryzykowat
wejscie na szczyt.

Zachwyt widza widowiska cyrkowego rodzi si¢ zaréwno z napiecia wywo-
tanego igraniem ze $miercia, jak tez ze zderzenia mozliwosci ciala zwykle-
go, przecietnego cztowieka z mozliwo$ciami akrobaty, zonglera czy woltyze-
ra. Zwykly cztowiek panuje nad §wiatem poprzez swoje ciato fenomenalne,
ktore ,jest naszym ogoélnym sposobem posiadania $wiata”, jak zauwaza
francuski fenomenolog percepcji Maurice Merleau-Ponty". To codzienne
panowanie nad $wiatem nie wymaga raczej nadzwyczajnych umiejetnosci,
takich wyzwan, przed jakimi staje dziecko, kiedy uczy si¢ chodzi¢ i panowa¢
nad sitami grawitacji. Merleau-Ponty zauwaza, ze ,cialo nie narzuca nam,
jak zwierzetom, instynktow okreslonych w chwili urodzenia”, ale ,nadaje
naszemu zyciu forme ogélnosci i przeksztalca nasze akty osobowe w sta-
te dyspozycje™. Mowigc obrazowo, te state dyspozycje ciala motoryczne-
go to codzienne sposoby postugiwania sie cialem nabywane z biegiem lat:
»tak sie chodzi na dwdch nogach”, ,tak sie pije z kubka”, ,tak sie fapie jabtko
spadajace z drzewa”, ,tak si¢ jezdzi na rowerze”. Umiejetnosci codzienne
zapisane w pamieci naszego ciala staja si¢ tak rutynowe, zZe nie budza naj-
mniejszych emocji, kiedy przygladamy si¢ nim na przyklad w teatrze dra-
matycznym, realistyczno-psychologicznym - w wykonaniu aktoréw odno-
szacych sie do wzorca performatywnego danej czynnosci, ktérg albo imituja,
albo wykonuja naprawde.

Wiemy jednak doskonale, Ze istniejg pozacodzienne techniki postugiwania
sie cialem zuzywajace znacznie wiecej energii poprzez wyzwania stawiane
wlasnej cielesnosci przez performera, ktéry moze by¢ nie tylko aktorem teatru
antropologicznego (z Odin Teatret Eugenia Barby czy Gardzienic), tancerzem

10 J.McKenzie, Performujalbo. .. Od dyscypliny do performansu, przet. T. Kubikowski, Krakow 2011, 5. 98.
11 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepdji, przet. M. Kowalska i J. Migasinski, Warszawa 2001, 5. 166.

12 Tamze, s.166.
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z teatru tanca lub physical theatre, ale takze sportowcem (np. koszykarzem
amerykanskiej ligi zawodowej NBA) czy artystg cyrkowym. W kontekscie
cyrku odwolam sie raczej do przykladu koszykarza niz do artystycznych
i zarazem mocno performatywnych form wspoélczesnego teatru. Gtéwnie
dlatego, ze cyrk Iaczy ze sportem trening cielesno$ci motorycznej zmierza-
jacy do przeksztalcenia codziennego schematu cielesnego, ktory kaze stan-
dardowo mysle¢ o przeznaczeniu ludzkich konczyn i ich uzywaniu w $wiecie
- bez inwencji, bez celowo ksztaltowanych technik wzmagajacych znacznie
mozliwosci tego ciala, zwlaszcza jego energie w przestrzeni. Fruwajacy nad
koszem dwumetrowi olbrzymi pakujacy pitke z niespotykang na co dzien
dynamika zdajg si¢ prezentowa¢ nadludzkie mozliwosci ciata. Cala skala
zwodow oszukujacych obronce druzyny przeciwnika, szybko$¢ porusza-
nia si¢ po boisku, manualna zrecznosé, a nawet finezja w operowaniu pitka,
ktora zdaje si¢ stucha¢ koztujacego, kazg mysle¢ o matpich (w najbardziej
pozytywnym sensie tego stowa) zdolno$ciach rozgrywajacego zawodnika.
Podobnie rzecz wyglada w wypadku Zonglera czy woltyzera, ktérzy musza
wej$¢ w symbiotyczny zwigzek z przedmiotem (podrzucanym w powietrzu)
lub zwierzeciem. Muszg zatem przeksztalci¢ swoj codzienny schemat cieles-
ny umozliwiajacy normalne, zwyczajne bycie-w-§wiecie, w schemat cielesny
wlasciwy ich dyscyplinie cyrkowej, wyposazajacy ich w caly zestaw wyspe-
cjalizowanych technik, ktore poszerzajg mozliwo$ci uzycia ich cial, dajac ilu-
zje nieograniczonych kompetencji motorycznych.

Te techniki majg rzecz jasna charakter performatywny: stanowiag powtdrze-
nia typowych dla danej dyscypliny wzorcoéw uzycia ciata zonglujacego kil-
kunastoma kétkami, wykonujacego mordercze salta w powietrzu, balan-
sujacego na grzbiecie konia w pelnym biegu czy - tak jak w przyktadzie
zonglujacej stolem chinskiej artystki w The Ghosts - obracajacego w nie-
skonczono$¢ stopami-rekami (czytaj: stopami niby rekami) ciezkg bryte
drewnianego stotu. Za iluzjg lekkosci, elegancji ewolucji na arenie stoja
zawsze tysigce powtorzen, ktdre majg doprowadzi¢ dany numer do perfek-
cji, pozwoli¢ ukry¢ fizyczny wysitek kryjacy sie za procesem pracy nad prze-
ksztalceniem wlasnego schematu cielesnego. Wydaje mi sie, Ze nie bedzie
naduzyciem odwotanie si¢ do dwdch filméw Darrena Aronofsky’ego, poka-
zujacych zaskakujgce podobienstwa pomiedzy dziedzinami, ktére badacze
zwykle sytuuja na dwdch biegunach $wiata widowisk. Mysle o Zapasniku
(2008), poswieconym m.in. odstanianiu kulis amerykanskiemu wrestlin-
gu i Czarnym Labedziu (2010), opowiadajacym o karierze baletnicy. Wizu-
alnie trudno sobie wyobrazi¢ wieksza réznice niz miedzy zniszczonym
sterydami i lekarstwami, pokrytym bliznami cialem weterana wrestlingu
granego przez Mickeya Rourke’a a zwiewng, pelng gracji figurg klasycznej
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primabaleriny kreowanej przez Natalie Portman. Kiedy jednak spojrzy sie
za kulisy obu widowisk, na cene, ktdrg ptacg zawodowi wrestlerzy i zawo-
dowe baletnice, okaze si¢, ze w $wiecie widowisk, zwlaszcza tam, gdzie trwa
batalia o przeksztalcenie ciala motorycznego czlowieka w jedynym pozada-
nym kierunku, odzywa si¢ wymiar cielesnoéci energetycznej: ciata podlega-
jacego okaleczeniom, kontuzjom, krwawigcego i $miertelnego. Nawet jesli
nie wyglada to tak drastycznie jak tresura dzieci majacych zostaé aktora-
mi chinskiej opery w Zegnaj, moja konkubino (rez. Chen Kaige, 1993), zwy-
kle za perfekcja performera kryje si¢ mndstwo wyrzeczen, pot i Izy. To tak
jakby w wyniku treningu cialo codzienne ucieralo si¢ (dostownie!) w cialo
pozacodzienne - o zwiekszonych mozliwosciach motorycznych.

Praktykowanie technik pozacodziennego uzycia ciala staje si¢ pasjonuja-
cym odkrywaniem nowych mozliwosci ciata motorycznego, przekraczaniem
il. 15, str. 475 mentalnych i cielesnych barier, mierzeniem si¢ z tym, co na pozér niemoz-
liwe, a poprzez to - poznawaniem $wiata. Merleau-Ponty pisze o tej wiedzy
ucielesnionej, swego rodzaju procesie learning by performing nastepujaco:

Czasem wreszcie do ujmowanego znaczenia nie mozna dotrze¢ natu-
ralnymi $rodkami ciata i wtedy cialo musi stworzy¢ sobie narzedzie,
projektujac wokot siebie $wiat kultury. Na wszystkich poziomach
spelnia t¢ samg funkcje, ktora polega na uzyczeniu chwilowym

i spontanicznym ruchom ,,odrobiny powtarzalnego dziatania i nie-
zaleznego istnienia”. Nawyk jest tylko sposobem istnienia tej funda-
mentalnej mozno$ci. Méwimy, ze ciato co$ zrozumiato i nabrato
przyzwyczajenia, kiedy dalo sie przenikna¢ przez nowe znaczenie,
kiedy przyswoilo sobie nowe jadro znaczeniowe®.

Jesli nawet performatywnej sztuce cyrku blizej do dogmatu zachodniej filo-
zofii rozdzielajacej mocno cielesnos¢ od duchowosci, a daleko do wschod-
niego myslenia o ciele jako wehikule rozwoju duchowego, to jednak war-
to cho¢ przez moment pomysle¢ o cyrku jako laboratorium pozwalajagcym
badac zdolnosci ludzkiego ciata. Takze w pozarozrywkowym wymiarze. Cal-
kiem odrebng kwestig wydaje si¢ bowiem filozoficzna uzytecznos¢ metafory
cyrku, zonglerki i akrobacji, do ktérych odnosi sie Peter Sloterdijk w swoim
dziele Du muft Dein Leben dndern, kiedy analizuje Kafkowskiego gtodo-
mora lub gdy pisze o akrobatyce, ,ktdra jest w grze wszedzie, gdzie chodzi

13 Tamze, s.166.
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o ukazanie Niemozliwego jako lekkiego ¢wiczenia™. Akrobatyce globalnej
polityki? Akrobatyce istnienia w §wiecie, ktory opatrujemy klopotliwymi
etykietami ,,po-” czy ,,post-"?

Sloterdijk idzie tutaj tropem Tako rzecze Zaratustra Friedricha Nietzsche-
go. W prologu tego filozoficznego traktatu pojawia si¢ figura linoskocz-
ka, ktéry podczas wykonywania swojego numeru ponosi $mier¢, ale mimo
to, a wlasciwie dzieki temu, zostaje przez Zaratustre uznany za pierwszego
ucznia, za nadczlowieka. Umierajacy akrobata traci bowiem niewiele, sko-
ro zyjac tak jak chcial, traci tylko Zycie. Skoro za zycia byl jedynie dobrze
wytresowanym (przez kulture? religie? panstwo?) tanczacym zwierzeciem,
»ktdre nauczono tanczy¢ kijem i skapym kesem™. ,,Ich bin nicht viel mehr
als ein Tier, das man tanzen gelehrt hat, durch Schldge und schmale Bissen™®.

Cyrk, w ktérym wszystko jest treningiem, tresurg, fancuchem trzymajacych
artyste w ryzach, powtarzanych bez korica wedtug ustalonego wzorca perfor-
manséw, ukrywa — niczym Disneyland u Baudrillarda - fakt, ze tak napraw-
de caty $wiat juz dawno stal si¢ cyrkiem (Disneylandem).

14 P.Sloterdijk, Du mupt Dein Leben dndern. Uber Anthropotechnik, Frankfurt am Main 20m, s. 307.
15 F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra, przet. W. Berent, Gdynia b.rw,, s. 16.
16 F Nietzsche, Also sprach Zarathustra, Cytuje za: P. Sloterdijk, Du muft Dein Leben dndern, s. 101.
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Wokot pojecia cyrku

Jean Starobinski zwrdcil uwage, ze cyrk stanowi niezwykle pojemne repo-
zytorium symboli: ,,Czyz kolista arena cyrkowa nie jest obrazem $wiata?
[...] Czy widzowie tworzgcy ogromna «roz¢ kontemplacji» nie przypomi-
naja owej rozy niebianskiej - jednej z ostatnich wizji dantejskiego Raju?”.
Za chwile jednak dodaje, ze warto strzec sie przed nadmierng alegoryza-
cja i przypisywaniem cyrkowi statych znaczen i funkcji, bo aby wartosci te
pozostaly zywe, muszg by¢ wolne od znaczen, bysmy mogli te znaczenia
w nich odnajdywac.

Pokusa nadawania wla$ciwosci i funkcji cyrkowi - rozumianemu jako prze-
strzen, ale i mikrokosmos zlozony z artystéw, nurtéw, dyscyplin, poszcze-
gélnych widowisk - jest o tyle silna, ze cyrk stanowi jedng z najstarszych
odmian kultury plebejskiej, a pézniej popularnej. I podobnie jak nie ma
jednego cyrku, tak ryzykowne jest mowienie o cyrkowej tradycji w licz-
bie pojedynczej. Lacinska etymologia stowa ,,cyrk” oznacza krag i odnosi
sie to zaréwno do przestrzeni, jak i do widowiska. Jednym z najczestszych

1 J. Starobinski, Portret artysty jako linoskoczka, przet. A. Oledzka-Frybesowa, ,Literatura na Swiecie”
1976, Nr9, s.322.

2 Tamze, s.316.
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nieporozumien dotyczacych zZrédel nowozytnego cyrku jest uznanie, ze
jego kolebka byt starozytny Rzym’. Jesli juz koniecznie chcemy przypisy-
il.1, str. 389 waé rzymskim cyrkom prekursorstwo, to w dziedzinie toréw wyscigowych,
bowiem w owych wydtuzonych, posiadajacych ksztatt hipodromu budow-
lach odbywaly si¢ przede wszystkim wyscigi kwadryg - rzadziej zawody
gladiatoréw i walki zwierzat. Kolista arena, czyli manez, powstata dopiero
w XVIII wieku. W budynku lub namiocie z areng w $rodku odbywaty sie
popisy akrobatow, klowndw, a takze widowiska z udziatem zwierzat*. Pierw-
sze cyrki z tymi pozniejszymi faczyta intencja prezentacji niezwyklych umie-
jetno$ci wykonawcdow, w szczegolnosci zas: mistrzowskiego opanowania cia-
ta, wladzy nad sitami natury, odwagi oraz umiejetnosci rozémieszenia widza.
Celem cyrku bylo zadziwienie i zaskoczenie niezwykloscig pokazu®. Takze
Rosyjska Encyklopedia Cyrku definiuje cyrk jako widowisko, ktérego celem
jest prezentacja niezwyklych i zabawnych tresci, przekazywanych przez
artystow w dziataniach, ktdre czesto wymagaja odwagi i podjecia ryzyka®.

Chram diabla i enklawa autentycznosci

Status cyrku w $wiecie widowisk podlegal historycznym zmiennym. Przez
$redniowiecznych anachoretéw uznawany za dzielo demona, przez Tertu-
liana za ,,chram diabelstwa, istnial na peryferiach kultury jako widowisko
o barbarzynskim rodowodzie i potencjalnie destabilizujacym wplywie na
zycie duchowe. Wedrowni artysci prezentowali sztuki pod gotym niebem,
gltéwnie na fgkach poza miastem i na placach jarmarcznych®. W péznym
sredniowieczu i wczesnej nowozytnosci w trupach wedrownych znajdowato
sie wielu tzw. ludzi luznych, czyli oséb bez ziemi, majatku, niepozostajacych
w zaleznosci osobistej od klasy feudalnej. Okreslani jako hultaje, ludzie swa-
wolni, wagabundzi, walesy, wtdczegi, rekrutowali sie zwykle z przedsiebior-
czych chlopéw, zbiegtych po powodzilub pozarze, badz tez przed wyrokiem

3 Hasto ,Short History of The Circus”, [w] Circopedia [online], http://www.circopedia.org/SHORT_
HISTORY_OF_THE_CIRCUS [dostep: 2 grudnia 2016].

4 Hasto:,cyrk’, [w] Stownik Jezyka Polskiego [onlinel, http://sjp.pwn.pl/sjp/cyrk;2450006.html [dostep:
2 grudnia 2016].

5 Hasto: ,cyrk’, [wi Encyklopedia teatru [online], http://www.encyklopediateatru.pl/hasla/210/cyrk
[dostep: 2 grudnia 2016].

6 Hasto:r,cyrk”, [w] Rosyjska Encyklopedia Cyrku [online], http://www.procircus.ru/encyclopedia/ts/
circus/ [dostep: 2 grudnia 2016].

7 M.Sznajderman, Bfazen. Maski i metafory, Warszawa 2014, s. 88-89.
8  O.Cihlaf, Novy cirkus, Praga 2006, S. 14-15.
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sadowym; inni byli zubozalymi mieszczanami, zolnierzami, rzemie$lnika-
mi, kramarzami i zebrakami. Spotykali si¢ z wrogo$cig warstw ustabilizo-
wanych i relatywnie zamozniejszych, poniewaz ich styl zycia, wyznawane
normy, hierarchie wartosci czy mentalno$¢ zasadniczo réznily si¢ od wzor-
cow ogdlnie przyjetych i akceptowanych przez $rodowiska ludzi godnych,
zyjacych w ramach ustalonego tadu publicznego®. Jak pisze stynny klaun
Edward Manc, pierwszy polski cyrk zakladany przez jego przodka w drugiej
polowie XIX wieku to nadal ,zbieranina, przerézni kuglarze, Zyjacy poza il. 64, str. 435
nawiasem spoleczenstw. Byli wérdd nich zonglerzy, linoskoczki i pospolici
szarlatani, byli zebracy i kaleki, pokazujacy za oplata swoje utomnosci ku
uciesze pospolstwa™. Procesy modernizacyjne doprowadzily do uregulo-
wania zycia cyrkowego. Najwieksze cyrki w Europie Zachodniej i Ameryce,
jak amerykanski cyrk P.T. Barnuma w XIX wieku, staly si¢ poteznymi przed- il 30-40, str. 418
siebiorstwami kapitalistycznymi. W Europie Srodkowo-Wschodniej wazng
cezurg w kontekscie instytucjonalizacji sa lata dwudzieste XX wieku, kiedy
najpierw w Zwigzku Radzieckim, nastepnie w innych krajach regionu cyrki
przejmowano z rak prywatnych wtascicieli, upanstwawiano, wprowadzajac
model centralnego zarzadzania, jak réwniez zapewniajac pracownikom cyr-
kéw emerytury, ubezpieczenia i zaplecze techniczno-edukacyjne w postaci
baz, na przyklad w podwarszawskim Julinku. Celem tych licznych inicja-
tyw bylo wyjecie cyrku z niszy i nadanie mu funkcji instytucji o znaczeniu
politycznym, agitacyjnym. Mimo zmiany statusu i zmodernizowanej fasa-
dy instytucjonalnej cyrki funkcjonowaly nadal gléwnie w oparciu o mode-
le rodzinne, podtrzymujac tradycyjne struktury patriarchalne. Cho¢ pod-
niost si¢ komfort pracy, $wiat wedrownych artystow nadal byl niezwykle
wymagajacy. Decyzja o zostaniu cyrkowcem musiata by¢ czesto podejmo-
wana w dziecinstwie, gdyz wigzala sie z latami regularnych ¢wiczen fizycz-
nych, z przemieszczaniem w dtugich trasach przez duzg cze¢$¢ roku. Mozemy
zrekonstruowac ten status i autostereotyp cyrkowca w powojennej Bulgarii,
siegajac po fragment listu anonimowego czlonka zespotu Cyrku Bulgaria
do wujka z 1956 roku:

Baj Sando!
Tego roku jezdze z cyrkiem. Bylismy w kilku miastach péinocnej
Bulgarii, ale w twoje okolice jeszcze nie dotarliémy w tym roku.

9 Hasto ,luzni ludzie”, [w:] Encyklopedia PWN [online], http://encyklopedia.pwn.pl/haslo/luzni-
-ludzie;3934666.html [dostep: 2 grudnia 2016].

10 Din-Don [E. Manc], Wspomnienia Klowna, Warszawa 1961, s. 12.
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Pézniej bylismy w potudnowo-zachodniej Bulgarii, a od miesigca
jestesmy w Sofii. Nic przyjemnego podrézowac co tydzien z miasta
do miasta, ale co zrobi¢, skoro nie znajduje si¢ innej pracy".

Analizujac motyw blazna w kulturze, Monika Sznajderman wskazuje na
zwigzek cyrku z przestrzenia sacrum, widoczny zaréwno w wykleciu przez
Kosciot sredniowiecznych kuglarzy, jak w dziataniach zakonu franciszkanow
okreslanych mianem ,zongleréw Pana Boga” (ioculatores Dei), czy wresz-
cie na podstawie wspolczesnych audiencji papieskich z udzialem srodowisk
cyrkowych oraz wystepdw cyrkowcow przed papiezem™ W tym kontekscie
autorka, odwolujac sie do Jerzego Nowosielskiego i jego rozumienia litur-
gii chrzescijanskiej jako ,,$wietego cyrku”, sam cyrk okresla jako liturgie,
tyle ze odartg z ,,kanonicznej powagi, liturgii, do ktérej swe lustro przykta-
da blazen™. Cyrk rozpatrywany w tacznosci ze $wietg opowiescig, mitami
i obrzedami (np. dawny udzial linoskoczkéw w pogrzebach, majacy na celu
odegnanie zlego losu) rezonuje takze w cyrku wspoélczesnym. Tzw. cyrk
tradycyjny nadal, mimo niesprzyjajacego rytualowi kontekstu, zachowu-
je podziaty dyscyplinowe, lekcewazgc zarzuty o propagowanie przemocy,
anachroniczne scenariusze widowisk czy estetyke kiczu. Z podobng konse-
kwencja cyrki bronig si¢ przed zniesieniem pewnych praktyk, uzasadniajac
je tradycja wlasnie. Mimo licznych protestéw spotecznych™ i sankcji nato-
zonych na cyrki z udziatem tresowanych zwierzat (wiele miast w Polsce nie
wpuszcza cyrkow ze zwierzetami), liczne zespoty nie rezygnujg z tego typu
atrakcji. Wtascicielka najwiekszego polskiego cyrku Ewa Zalewska prze-
konuje, ze widowiska bez zwierzat oznaczajg $mier¢ cyrku®. Godzgc si¢ na

1 Lnpk bbnrapus. MpOTOKONM OT XYAOKECTBEHVA CbBET 1 NPOrpamn 3a NpecTaBieHus, 1950,
oddziat 279 — 1 - 9, Centralne Archiwum Parstwowe w Sofii. Przektad autorki artykutu.

12 M.Sznajderman, dz. cyt, s. 87. Z przyjmowania cyrkowcow stynat Jan Pawet Il. Wystepowat przed
nim miedzy innymi Cyrk Batkanski z Butgarii, przedstawiajac swoj tradycyjny program w biatych
strojach. Por. wywiad z Aleksandrem Batkanskim (archiwum prywatne SS).

13 M. Sznajderman, dz. cyt, s. 89-90.

14 Por. Kampania Cyrk Bez Zwierzat czy dziatania fundadji Viva.

15 Por. gtos Ewy Zalewskiej z cyrku Zalewski w debacie ,Cyrk ze zwierzetami czy bez". Cyrk sie zmie-
nia i tradycja sie zmienia, ale to nie jest tylko profesja, to rowniez nasze zycie. Zwierzetom w naszym
cyrku naprawde nie jest Zle. Prosimy o wieksze zrozumienie. [...] Czesto rozmawiam z osobami, ktore
przychodzq na wystepy —wszyscy podkreslajq, ze atrakcjq w cyrku sq zwierzeta, a nie klauny i akrobaci.
By¢ moze zmienia sie Swiadomos¢ spoteczna, ale w matych miasteczkach wyglgda to zupetnie inaczej.
Ludzie nie przyjdq do cyrku bez zwierzqt, ktorych i tak jest w cyrku coraz mniej. Tradycja sie oczywiscie
zmienia, ale szanujmy jg, bo z niej sie wszyscy wywodzimy. Tresura pséw, woltyzerka to réwniez trady-
da, to takze elementy cyrkowe; [wi] Raport z konsultacji spotecznych w sprawie udostepniania tere-
néw gminnych wiascicielom cyrkéw organizujgcym wystepy z udziatem zwierzqt, Torun 2016, s. 7-8
[online], http://www.konsultacje.torun.pl/sites/default/files/pictures/ks_cyrk_2016_raport.pdf
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pewng marginalizacje wlasnego statusu, cyrki opieraja sie postulowanym
reformom, kontynuujac wystepy z udzialem tresowanych drapieznikow.

Dyscypliny, dzi§ zwane zbiorczo cyrkowymi, miaty zatem duzo gtebsze zréd-
ta niz nowozytna instytucja okreslana mianem cyrku. Jak pisze Pascal Jacob
wiekszo$¢ cyrkowych artystow uwazala arene za mozliwg, ale nie niezbedna
dla prezentacji wlasnej tworczo$ci. Cyrkowy namiot skupial, cho¢ tez zwykle
tymczasowo, ludzi, ktoérzy duzo wczesniej samodzielnie byli obecni w §wie-
cie widowisk: akrobatéw, linoskoczkow, komediantéw, muzykantéw i cza-
rodziejow®. Cyrki w formie znanej dzis, czyli z widownig otaczajacg okragla
arene (manez), powstaty dopiero w drugiej polowie XVIII wieku w Wielkiej
Brytanii. Jezdziec wyborowy Brytyjskiej Akademii Krélewskiej Philip Astley
zalozyl w latach osiemdziesigtych XVIII wieku cyrk na trzy tysiagce miejsc,
ktory stat sie modelem dla wiekszosci pdzniejszych cyrkow. Przedsiewzie-
cie Astleya wyroslo bezposrednio ze sztuki jezdziectwa, ktorej pokazami
fascynowala sie dwczesna arystokracja, a nastepnie jezdziectwo polaczono
z dziedzinami o bardziej egalitarnym rodowodzie, posiadajacymi niechlubna
tradycje zawodow wedrownych, takimi jak klaunada czy akrobatyka. Nowo-
zytny cyrk stanowil zatem synteze wielu dziedzin, zaréwno wywodzacych sie
z przeciwstawnych porzadkéw symbolicznych, jak tez nalezacych do reper-
tuaru odmiennych grup i klas spotecznych. W nastepnych wiekach ten czyn-
nik genealogii cyrku przyciagat artystow i intelektualistow. Widzieli w nim
sztuke demokratyczng oraz podwaliny projektéw wspolnego jezyka sztuki,
potrafigcej przeméwi¢ i poruszyé widzow niezaleznie od ich kompetencji
odbiorczych oraz pochodzenia spotecznego.

Mozna si¢ zastanawia¢, na ile owo odrodzenie cyrku, ktére trwalo przez
caly XIX wiek, zwany w Europie i Ameryce ,,zlotym” czasem cyrku, az do
poczatku XX stulecia, wigzalo sie takze z narodzinami nowej wrazliwosci.
Zapleczem powstania nowozytnego cyrku Astleya byta rewolucja przemysto-
wa i intensywne zmiany modernizacyjne. Doswiadczenie o§wieceniowego
racjonalizmu sproblematyzowalo pojecie natury, wywolujac, po raz pierw-
szy tak silnie wyartykutowana, potrzebe ,,powrotu do natury” oraz taczno-
$ci z utraconymi jej zrodlami. Zwrot, ktéry mial swoje myslenie w pismach

[dostep: 2 grudnia 2016]. W ostatnim czasie wiele sagdéw — po odwotaniach wniesionych przez
Zwiazek Pracodawcow Cyrkéw i Rozrywki — uniewaznito decyzje prezydentdw miast w sprawie
zakazu wystepow ze zwierzetami w tych miastach (np. w Katowicach). Por. ,Gazeta Wyborcza
Katowice”, nrz3.01.2017 [online], http:/katowice.wyborcza.pl/katowice/1,35063,21192503,5ady-unie-
wazniaja-decyzje-prezydentow-w-sprawie-zakazow-dla.html [dostep: 9 stycznia 2017].

16 O.Cihlaf, dz. cyt, s. 1.
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Rousseau, pierwszego nowozytnego kontestatora, okreslajacego siebie jako
nomade (cyrk!) i zwolennika idei autentycznosci, rezonowal w postaci fascy-
nacji obrzezami kultury i nowym, bo formutowanym z perspektywy utraco-
nej niewinnosci, spojrzeniem na sama kulture”. Cyrk, stereotypowo postrze-
gany jako bezpretensjonalna sztuka wedrownych artystéw, nadawat si¢ do
roli medium - szczegdlnie w czasach skumulowanych zmian, ktére zaowo-
cowaly m.in. Wielka Rewolucjg i zachwianiem porzadku spotecznego, two-
rzac potrzebe nowej sztuki, mogacej opowiedzie¢ i odzwierciedli¢ zachodzg-
ce zmiany. W spolecznych kontekstach ukazuje cyrk Brenda Assael w swej
niezwykle inspirujacej z perspektywy badan nad tym zjawiskiem pracy The
Circus and Victorian Society. Przedstawia cyrk jako element dziewietnasto-
wiecznego $wiata wiktorianskiego i opisuje go w relacji z procesami moder-
nizacji, przemianami mentalnosci, polityki, religii, prawa i ekonomii®. Bazu-
jac na koncepcji Michaita Bachtina, Assael pokazuje widowisko cyrkowe jako
karnawal, przestrzen ustanowienia nowego porzadku®. Pokazuje, jak cyrk
wzmacnia wiele oficjalnych narracji politycznych, przywotujac przyklady
patriotycznych pantomim, ktérych tematami sg brytyjskie podboje kolo-
nialne. Jednoczesnie wskazuje na subwersywny potencjat cyrku jako insty-
tucji rozszczelniajacej stereotypy spoleczne i wprowadzajacej w odbiorcach

17 Por. Ch. Taylor, Zrédta podmiotowosci. Narodziny tozsamosci nowoczesnej, przet. M. Gruszczyriski, O.
Latek, A. Lipszyc, A. Michalak, A. Rostkowska, M. Rychter, t. Sommer, Warszawa 2012, s. 658—-668.

18 B. Assael, The Circus and Victorian Society, London 2005.

19 Relacja cyrku i karnawatu z pewnosdcia jest kwestig warta gtebszych badan. Dla Bachtina zycie
uformowane wedtug wzorca zabawy stanowi nie tyle forme widowiskowo-teatralna, co real-
na forme przezycia, nawet jesli chwilowa, bo dostepna tylko w czasie karnawatu (por. Michait
M. Bachtin, Ludowe formy swiqt karnawatowych [w:] Antropologia widowisk: zagadnienia i wybor
tekstow, przet. A. Chatupnik, W. Dudzik, M. Kanabrodzki, L. Kolankiewicz, Warszawa 2005, s. 374—
375). Laczniki cyrku z ludowa kulturg $miechu i zabawy mozna odnaleZ¢ na réznych poziomach
widowiska cyrkowego, jak i w pytaniu o role oraz funkcje widowiska cyrkowego. We wspétczes-
nym cyrku réwniez objawia sie ona w potocznych wyobrazeniach cyrku jako ,sztuki dzieciecej’,
w przeciwienstwie do ,dorostego” teatru, a takze, idac dalej, uznaniu, ze cyrk stanowi rodzaj ,tea-
tru na opak”. W bardziej dostownym wymiarze powigzania cyrku z karnawatem wida¢ w upo-
dobaniu cyrku do uwypuklania relacji cztowiek—zwierze, do pokazywania zwierzecej zwinnosci
ludzii,ucztowieczania” zwierzat poprzez stroj, tresure majaca na celu wyuczenie zwierzecia ludz-
kiego sposobu poruszania sie, czy wreszcie w klaunadzie i fascynacji groteska, fizjologig i mon-
strualna cielesnoscia. Te fascynacje ,ciatami nienormatywnymi’, ale tez odindywidualizowanymi,
monstrualnymi, widoczne sa zaréwno w dawnej tradycji cyrkowej (wystawianie na pokaz kartéw,
atletéw, kobiet z wasami), jak i w spektaklach tzw. nowego cyrku, ktory, czesto autoreferencyj-
ny, kreuje monstrualne ciata z niezwyktych kostiumow, scenografii. W wyrazisty sposéb widac
to na przyktad w realizacjach francuskiego Cirque Invisible, tworzonego przez Victorie Chaplin
i Jeana Baptiste Thierrée, ktorzy za pomoca kostiumow i elementéw scenografii budujg grote-
skowe, surrealistyczne, zadziwiajace, subwersywne i zabawne wyobrazenia na temat tego, czym
jest ciato oraz jego granice.
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dysonans poznawczy. Assael przywoluje tym razem przyklady wizerunkéw
wyzwolonych kobiet w cyrku czy scen z udzialem malowania twarzy klau-
néw, ktére polemizowaly z potocznymi wyobrazeniami na temat plci i rasy.
Cyrk jest mikrokosmosem, ktéry odzwierciedla, a zarazem wspottworzy
wiktorianski stownik znaczen i zbiorowych wyobrazen, wchlania spoleczne
dyskursy i na rézne sposoby je przetwarza, buduje wielopoziomowe relacje,
prezentujac na arenie caly przekrdj mozliwych wyobrazen, od cial idealnie
proporcjonalnych i pieknych, przez fizjonomie klaunéw, po ciala nienorma-
tywne, groteskowe, monstrualne, znajdujac na arenie miejsce dla utopii, nar-
racji oficjalnych, poloficjalnych oraz przemilczen i tabu.

Tradycja dowartosciowujaca jezyk i estetyke cyrku powracata przede wszyst-
kim w czasach zapotrzebowania na idee¢ autentycznosci i powrotu do zré-
det kultury, w okresach ideowych i politycznych przesilen, ktére owocowa-
ty nawrotem hasel nowego poczatku, czesto droga rewolucji, a wraz z nimi
powrotem do sztuki podkres$lajacej swoje korzenie w tradycji pierwotnej,
antyintelektualnej, ktéra wlasne odrzucenie pojec kultury i cywilizacji uzna-
wala za czynnik pozytywny. Cyrk stal si¢ waznym impulsem dla europej-
skich awangard artystycznych w miedzywojniu. Jego jezyk i estetyka wpi-
sywaly sie w ide¢ egalitarnej sztuki i projektow jej odnowy droga rewolucji
formutowanych przez lewicowych poetdw, pisarzy i artystow wizualnych.
Nie byt to jednak jedyny przypadek w nowozytnej historii hierarchizowania
cyrku. Pierwsze spektakularne dowartosciowanie widowisk cyrkowych mia-
o miejsce w romantyzmie. Zainteresowanie romantykéw kulturg ludows,
plebejska oraz estetyka obrzezy i wpisanie ich w tzw. wysoki kod kulturowy
wida¢ w nawigzaniach do cyrkowego imaginarium, przywolaniach posta-
ci linoskoczkdw, akrobatéw, iluzjonistow, ale tez w koncepcjach odwolujg-
cych si¢ do potrzeby sztuki totalnej. W Lekcji teatralnej Adam Mickiewicz,
piszac o misteriach chrzescijanskich, przypomina, ze pojawiato si¢ w nich
niebo wraz z duchami niebieskimi, ziemia, czyli wlasciwa scena oznaczajaca
sfere ludzkich dziatan oraz pieklo wyobrazane jako paszcza szatana, z kto-
rej wychodzili przedstawiciele wszelkiego zta, od zdrajcéw po blaznow™.
Cyrk stanowi¢ moze jedno z uciele$nien sztuki, ktdra réwniez w przestrze-
ni odzwierciedla kilka pozioméw istnienia $wiata, widowisko to bowiem
anektuje rézne poziomy przestrzeni realnej i symbolicznej, syntetyzujac
w obrebie jednego przedstawienia ziemie i powietrze, ,,d6! fizjologiczny’
i wznioslosé. W cyrku objawia sie takze jedna z waznych dla Mickiewicza

>

20 A.Mickiewicz, Literatura stowiariska, [w:] Dzieta, Wydanie Rocznicowe 1798-1998, t. 8—9, przet. L. Plo-
szewski, oprac. J. Maslanka, Warszawa 1997, 5. 193.
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cech: cudownos¢, rozumiana nie tyle jako zabieg techniczny, co ,pierwia-
stek tajemny”, objawiajacy ,tchnienie z wyzszej krainy”, przeczucie $wiata
nadprzyrodzonego, a nawet ksztalt istoty boskiej”'.

Moéwigc o waznych zwrotach w cyrku, warto zapyta¢, na ile najnowszy zwrot,
dotyczacy narodzin nowego cyrku w latach siedemdziesigtych XX wieku

w Europie Zachodniej i Ameryce, nie stanowi kontynuacji idei autentyczno-
$ci zapoczatkowanej pod koniec XVIII wieku przez Jana Jakuba Rousseau.
Opierala si¢ ona na przekonaniu, ze zadaniem kazdego cztowieka jest dotar-
cie do wewnetrznego gtosu wlasnej natury, bedacej zrédlem dobrego i petne-
go zycia oraz najlepszym punktem odniesienia dla dziatan i wyboréw moral-
nych. W tak okreslonych Zrédlach tozsamosci zewnetrzne punkty odniesienia
(jak Bég w teizmie) tracg swoja moc wiazaca wlasnie dlatego, ze zaklocaja
wewnetrzny glos natury, wzrasta za$ rola dotarcia do niego, a nastepnie indy-
widualnej ekspresji wnetrza. Cyrk okreslany jako nowy wyrést z wrazliwosci,
ktérej punktem kulminacyjnym byla obyczajowa rewolucja lat sze$¢dziesia-
tych XX wieku, postulujaca konieczno$¢ przeformutowania relacji cztowiek-
spoleczenstwo, a site czerpigca z kontrkulturowej perspektywy podmiotu

sytuujacego si¢ ,,obok” spoleczenstwa oraz z przekonania o ograniczajacym

oddziatywaniu kultury. Podkreslajac jednos¢ cztowieka z naturg, wrazliwos$¢
ekologiczng i gloszac postulat réwnosci klasowej, wyemancypowata takze

nowy cyrk, ktéry juz w tym nowym ujeciu rezygnowat albo w duzej mie-
rze ograniczal udzial tresowanych zwierzat, indywidualizowal tez znaczaco

strukture spektakli, na nowo osadzajac si¢ w $wiecie widowisk. Cyrk trady-
cyjny w kontekscie idei autentycznos$ci musiatby zosta¢ uznany za znacznie

mniej wyrazajacy te ide¢ niz nowy cyrk, w ktérym pole twodrczej ekspresji

zostalo poszerzone na tyle, ze owa polifoniczno$¢ spowodowala rozprosze-
nie praktyk, jezykow i koncepcji. W efekcie doprowadzila do niedefiniowal-
nosci pojecia nowego cyrku, ktoéry nadal, mimo Ze jego historia liczy prawie

pot wieku, jest okreslany jako nowy, podobnie jak Nowa Fala w kinemato-
grafii. Cyrk tradycyjny, jak méwi sama nazwa, za jeden z kluczowych kotwic

wlasnej tozsamo$ci uznaje pojecie tradycji i uksztaltowanych przez nig regut,
za$ nowy cyrk kreuje swojg tozsamo$¢ na zerwaniu tej cigglosci, a w duzej

mierze na buncie wobec niej, sklaniajac si¢ w gruncie rzeczy ku tym samym

paradygmatom sztuki pierwotnej i Zzrodtowej, ktérych miedzywojenne awan-
gardy artystyczne szukaly w cyrku tradycyjnym.

21 Tamze, s.193-194.
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Niesamowite

Elementem powtarzajacym si¢ w definicjach widowiska cyrkowego jest czyn-
nik szeroko rozumianej niezwyklosci*?, ktory w bezposredni sposob wskazuje,
ze cyrk wytwarza przestrzen ustanawiajacg jakies nowe reguly. Niezwyklo$§é
ta rodzi si¢ przede wszystkim z przekroczenia granic® lub rozmontowania

regul istniejacych w $wiecie ,,zwyklym™ artysci cyrkowi fruwajg, chodzg na

linie, wyczarowujg przedmioty albo powoduja znikniecie rekwizytéw. Kumu-
lacja widzialnych efektéw przekroczenia granic i fizycznych, mentalnych

przyzwyczajen ma za zadanie ol$ni¢ widza i wzbudzi¢ w nim intensywne

emocje. Na efekcie niezwyklosci opieraja sie konkretne dyscypliny cyrkowe:

iluzjonistyka, prestidigitatorstwo, ale tez hipnoza czy spirytyzm, ktére w cyr-
ku na réznych etapach jego istnienia byly szeroko wykorzystywane, cho¢ nie

nalezaly oficjalnie do repertuaru cyrkowych gatunkow.

By¢ moze efektowna widzialno$¢ cyrku oraz czynnik testowania granic fizy-
ki i fizycznosci, na ktorych cyrk buduje réwniez wlasng site przyciggania,
zawazyl na powstaniu zywotnego dzi$ stereotypu cyrku jako sztuki skiero-
wanej gléwnie do dzieci. Przejawia si¢ on chociazby w popularnosci moty-
wu cyrku jako tworzywa literatury dzieciecej, zwlaszcza ilustrowanej, wyko-
rzystujacej ,fotogeniczng” basniowos¢ cyrkowych motywow. ,W zwyklych

22, Cyrk zawsze prowokowat publicznos¢ i przez dugie stulecia stanowit atrakcyjng rozrywke. Do
dzi$ zachowuje tendencje do wywotywania w odbiorcy intensywnych emodji: zdziwienia, strachu,
podziwu i smiechu. Zawsze balansowat na granicy rozrywki i sztuki, szacunku i potepienia”, [w] O.
Cihlar, J. Hanus, Orbis cirkus. K ceskému novému cirkusu, Praha 2014, s. 113. Por. tez |.N. Girin, Ot misterii k
tsirku (Teatravangarda pervortretiXX veka). Khudozhestvennaia Kultura (Elektronnyi retsenziruemyi nauchnyi
zhurnal), (13) [online], http:// sias.ru/magazine/vypusk-3/yazyki/soo.html [dostep: 2 grudnia 2016].

23 Imperatyw panowania nad grawitacja, zmystem réwnowagi, lekiem, szybkoscia, sitami natury
(tresura zwierzat w cyrku) ma wiele wspolnego ze sportem, gdzie réwniez liczy sie maksymali-
zacja wyniku i ustanowienie rekordu. O ile jednak w sporcie czynnik ryzyka jest minimalizowany
poprzez ustanowienie $cistych regut gry, to w widowisku cyrkowym niebezpieczerstwo, ryzyko,
wigcznie z narazeniem zycia artysty, jest kluczowym czynnikiem przesadzajacym o atrakcyjno-
$cidanego widowiska. Ryzyko bywa wrecz podsycane, udramatyzowane, a jednoczesnie czesto
nadal pozostaje jak najbardziej rzeczywiste, bo akrobacie podczas kazdego spektaklu grozi upa-
dek z trapezu, a treserowi drapieznikdw utrata zycia, kiedy wchodzi do klatki z lwem. Te réznice
miedzy gra o $cisle okreslonych regufach a performansem widoczne byty juz w cyrku Astley’a,
ktory $cisle skodyfikowang wojskowa sztuke jezdziecka przekut w performans, dodajac wido-
wiskowe, budzace napiecie, Smiech, podziw numery, w ktérych jezdzcy balansowali na granicy
ryzyka, stajac na rozpedzonych koniach, strzelajac czy przedstawiajac scenki komiczne.

24 Watek potaczenia widowiska cyrkowego z seansami hipnozy pojawia sie m.in. w filmie Niezwy-
ciezony (Invicible) Wernera Herzoga z 2001 roku.

25 Por. w ostatnim czasie m.in.: P. Svetina, Cyrk Antoniego, Warszawa 2015; A. Rosén, Cyrk Karamba.

Tajemnica potykaczki ognia, Warszawa 2014; M. Byliniak, Cyrk, Warszawa 2012; E. Keret, R. Modan,
Tata ucieka z cyrkiem, Warszawa 2011.
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okolicznos$ciach nie poéjdzie do cyrku zaden pisarz, malarz, profesor — chy-
ba ze z dzie¢mi” - pisal Zbigniew Raszewski*. Redukcja cyrku do sztuczek
i popisow jest widoczna w skonwencjonalizowanych wyobrazeniach cyrku,
zakodowanych takze w jezyku. Semantyka stowa ,,cyrk” obejmuje liczne
uzycia przenos$ne. W stowniku pod redakcja Witolda Doroszewskiego fra-
za ,fadny cyrk” przywotana jest jako synonim skandalu, czegos $miesznego
i jednoczesnie budzacego dezaprobate”. W Korpusie Jezyka Polskiego moz-
na znalez¢ frazy: ,,istny cyrk” czy ,,cyrk na kétkach”, stuzace oddaniu absur-
dalnej, niezrozumiatej i czg¢sto réwniez budzacej oburzenie sytuaciji.

Cyrkowa niezwyklos¢, rozumiang jako strategia wytwarzania $wiata daje sig
zinterpretowac jako niesamowito$¢, das Unheimliche, o ktérej Freud pisat
jako o czyms, co ,samowicie-swojskie, czyms, co doznalo wyparcia i powrdci-
to zen™. Doswiadczenie niesamowitosci zachodzi wedtug Freuda w momen-
cie rozmycia granicy pomiedzy fantazjg a rzeczywistoscia, czyli wtedy, gdy
catkiem realnie pojawia si¢ co$, co dotagd uwazalismy za fantastyczne®. Jesli
areng cyrkowa rozumie¢ jako przestrzen ujawnienia si¢ tego, co spolecznie
wyparte, kulturowo tabuizowane, a co wlaénie ze wzgledu na owsa ,,niezwy-
klo$¢” zostaje przywolane i pokazane jako obraz odmiennosci, by wzbudzi¢
w odbiorcy dreszcz, to przed badaczem cyrku otwiera sie rozlegly obszar
mozliwy do zglebienia migdzy innymi za pomoca klucza postkolonialnego.
Praktyke wystawiania na pokaz osobliwosci, ,,dziwolaga” zapoczatkowaly
w nowozytnym cyrku zespoty amerykanskie, powolujac do zycia cyrkowe
menazerie: karléw, liliputéw, hermafrodytéw, ale tez przywiezionych jako
zdobycze kolonialne Afroamerykanéw. Praktyka wystawiania na pokaz ciat
nienormatywnych, cho¢ byla obecna duzo wczesniej w catej Europie®, w zin-
stytucjonalizowanej formie rozprzestrzenila sie¢ wtasnie w cyrku, a w pan-
stwach kolonialnych w XIX wieku stanowita czes¢ uprawomocnien dla poli-
tyki kolonialnej, klasyfikacji rasowych i klasowych.

26 Z.Raszewski, Teatr w Swiecie widowisk, Warszawa 1991, s. 184.

27 Hasto ,cyrk” w Stowniku Jezyka Polskiego pod red. W. Doroszewskiego [online], http://sjp.pwn.pl/
doroszewski/cyrk;5418432.html [dostep: 2 grudnia 2016].

28 Z.Freud, Niesamowite, [w: ] tegoz, Pisma psychologiczne, przet. R. Reszke, Warszawa 1997, s. 256.

29 Tamze, s.255. O zwigzkach cyrku i psychoanalizy por. takze J.P. Zaccarini, Circoanalysis: Circus, The-
rapy and Psycho-analysis, Stockholm 2013.

30 Por. B. Fabiani, Niziotki, tokietki, karlikowie. Z dziejéw kartéw nadwornych w Europie, Warszawa 1980;
A. Grzeskowiak-Krwawicz, Zabaweczka. Jézef Boruwtaski — fenomen natury, szlachcic, pamietnikarz,
Gdansk 2004. Bohaterem drugiej z tych pozydji jest Jézef Boruwtaski (1739-1837) zwany Joujou,
nadworny karzet m.in. na dworze Czartoryskich.
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Kolonialne fascynacje ujawnialy si¢ jednak réwniez w tych panstwach, kto-
re kolonii nie miaty. W cyrkach II Rzeczypospolitej wystepy ,,egzotow”, pre-
zentowanych jako kolonialne zdobycze krajow europejskich, stanowity jed-
na z wiekszych atrakeji*'.

W 2016 w Montrealu, $wiatowej siedzibie nowego cyrku, odbyla sie konferen-
cja zatytulowana Circus and its Others, ktorej celem bylo podjecie refleksji
nad sposobem, w jaki cyrk, réwniez ten ,,nowy”, rozumie wlasne uwiklanie
w polityke odmiennosci i jak okresla zwigzki praktyk cyrkowych z kwestia-
mi rasy, klasy, gender i queer. Ostatnie z tych pojec¢ otwiera pole badan na
temat obecno$ci w cyrku dziwolaga, osobliwosci, monstrum?, bohatera wielu,
zawartych tez w archiwach wizualnych, ukrytych historii, w tym mozliwo-
$ci wywrotowego odgrywania i strategii transgresji w cyrku®. Osobliwy to
‘taki, ktory zwraca uwagg, nie jest jak inni, dziwaczny™*. Jako synonim tego
przymiotnika Stownik Jezyka Polskiego PWN wymienia stowo: egzotyczny, tj.
‘zwigzany z krajem o odmiennym klimacie i cywilizacji**. Wlasnie geogra-
ficzna odlegto$¢ decydowala czgsto o staniu sie osobliwoscig w nowym kon-
tekscie kulturowym. Sam cyrk jako instytucja istnial w duzej mierze dzie-
ki ,egzotycznej osobliwosci”, stanowigc rodzaj ruchomej ekspozycji, swoisty
katalog typow, wiaczajac w to ucielesnienia ,,superbohateréw” cyrkowych,
np. atletéw, ,,najsilniejszych ludzi $§wiata”, ktoérych ciata kodowaty wyob-
razenie o rasowym, ale tez narodowym ideale*. Takiemu kodowaniu ciata
w cyrku sprzyjal sam jezyk widowisk. W celu okreslenia sposobu istnienia
postaci w tradycji cyrkowej, Don Handelman postuguje sie kategoria typu

31 Por. Najwieksza atrakcja swiatowa: 14 Abisyriczykdw, najlepszych skoczkdw, ,Gazeta Cyrku Staniew-
skich: bezptatna jednodniéwka. Informator o nowym programie” 1937, s. 1 [online], https://polo-
na.pl/item/3762056/0/ [dostep: 2 grudnia 2016]. O fascynacjach kolonialnych panstwa bez kolonii
pisze m.in. Oliwia Boswomtwe, Czarna perta. Kino popularne miedzy kolonializmem a nowoczes-
nosciq, ,Kultura Popularna” 2016 nr 1 (47), s. 146-158 [online], http://kulturapopularna-online.pl/
resources/html/article/details?id=133161 [dostep: 2 grudnia 2016).

32 Na ten temat na polskim gruncie por. prace Anny Wieczorkiewicz: Monstruarium, Gdarisk 2010;
Muzeum ludzkich ciat. Anatomia spojrzenia, Gdansk 2000; Czarna kobieta na biatym tle. Dyptyk bio-
graficzny, Krakow 2013.

33 Por. J. Butler, Zapisy na ciele, wywrotowe odgrywanie, przet. K. Ktosifiska, K. Ktosinski, [w:] Teorie lite-
ratury XX wieku. Antologia, red. A. Burzyniska, M.P. Markowski, Krakow 2006, s. 516-517.

34 Hasto ,0sobliwy”, [w:] Stownik Jezyka Polskiego [online], http://sjp.pwn.pl/sjp/osobliwy;2496547.
html [dostep: 2 grudnia 2016].

35 Hasto,egzotyczny”, [w:] Sfownik Jezyka Polskiego [online], http://sjp.pwn.pl/sjp/egzotyczny;2556104
[dostep: 2 grudnia 2016].

36 Por.S. Siedlecka, Ciato narodu. Przypadek cyrkowego sitacza Zyszego Breitbarta, ,Kultura Popularna”
2016, Nr1(47), s. 91-100 [online], http://journals.indexcopernicus.com/abstract.php?icid=1219690
[dostep: 2 grudnia 2016].
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symbolicznego, ktory nie tyle jest aktorem, co po prostu uobecnienia si¢ na
arenie”. Przy takiej formule wystepu brakuje miejsca na interpretacje, nie
ma przemiany bohatera, wewnetrznej dramaturgii postaci. Posta¢ w cyrku
uosabia lub uciele$nia, w mniejszym stopniu odgrywa czy interpretuje swo-
jego bohatera, cho¢ kluczowg role¢ pelni tu takze czynnik koncentracji, uwa-
giiwoli pozwalajacej przekroczy¢ ograniczenia ciata. Tworzy si¢ wiec w cyr-
ku fuzja formy i znaczenia, jednosci medium i przekazu®. Typy symboliczne
mozna rozumie¢ zaréwno w odniesieniu do cyrkowych superbohateréw
w rodzaju atlety, ,,najsilniejszego czlowieka $wiata”, jak tez w typologiach cyr-
kowych odmiencow, ktdrzy swoja obecno$¢ na scenie zawdzieczajg jakiemus
- po Goffmanowsku rozumianemu - pietnu®, jak niski wzrost ,,najmniejsze-
go czlowieka $wiata”, wasy u kobiety czy kolor skory. Typ symboliczny, kate-
goria odsylajaca do idei nietzscheanskiego nadczlowieka, a jednoczesnie do
pietna, moze by¢ bardzo inspirujacg kategoria w procesie dekodowania regut,
w oparciu o ktdre tworzone sg w cyrku typy symboliczne oraz tego, w jaki
sposob odzwierciedlajg one istniejace w danym czasie wyobrazenia spotecz-
ne. W tym ujeciu przemiany w prezentowaniu odmiennosci w cyrku moga
by¢ rozumiane jako echa lub przechwycenia tych wyobrazen. Przejscie od
postrzegania innosci jako cudownosci do uznania tej odmiennosci za pato-
logie i medyczne odstepstwo byto w duzej mierze efektem nowego jezyka
o$wieceniowego racjonalizmu oraz sekularyzacji**. Cyrk nawigzywat do tych
przemian epistemologicznych w sferze wizualnosci, prezentujac okreslone
typy symboliczne i scenariusze komunikacji, w ktérych za kazdym razem
na nowo pozycjonowat innos¢.

Cyrk byt i w duzej mierze do dzi$ pozostaje instytucja wedrowna, funkcjo-
nujaca w ruchu i przez ten ruch definiowang. Z przemieszczaniem wigze sie
zatem nie tylko relacja z innym/obcym podczas spektaklu, ale takze status
cyrku jako instytucji najczesciej zewnetrznej wobec miejsca, ktdre odwie-
dza, wchodzacej za kazdym razem w nowg sytuacje komunikacyjng. Zasad-
ne staje si¢ wowczas pytanie o to, co dzieje sie¢ w wyniku przemieszczenia,
wyjscia cyrku poza wlasng kulture i do§wiadczenia wlasnej w niej innoéci,
oraz z czym bedzie si¢ wigza¢ doswiadczana réznica: jezykowa, geograficzna,
kulturowa, obyczajowa. Wtasnie poprzez czynnik zmiany i przemieszczenia,

37 D.Handelman, Symbolic types, the body, and circus, ,Semiotica” 1991, nr 85 (3/4), s. 205-225.

38 R.Nycz, Tropy,ja”koncepcje podmiotowosciw literaturze polskiej ostatniego stulecia, ,Teksty Drugie”
1994, 2 (7-27), 5. 12—13.

39 E. Goffman, Pietno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, przet. A. Dzierzynska, J. Tokarska-Bakir,
Gdansk 200s.

40 Por. A. Wieczorkiewicz, dz. cyt,, s. 259.
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ktéry sytuuje sam cyrk w roli instytucji istniejacej poza innymi instytucja-
mi*, archiwa cyrkowe mogg by¢ czytane w kontekscie teorii transferu kul-
turowego. Cyrki wedrowne przez wieki ustanawialy wlasne mapy, na kté-
rych znajdowaly sie miejsca, do jakich inne widowiska nie mialy mozliwosci
dotrzec: wsie, male miasteczka, przedmiescia i pogranicza. W duzej mierze
kontestowaly narodowo-etniczne kartografie, tworzac wlasne uklady, cho-
ciazby poprzez to, ze wérdd artystow cyrkowych popularne byly mieszane
pod wzgledem etnicznym zwiazki partnerskie, osoby z podwoéjnym obywa-
telstwem, bezpanstwowcy. Cyrki tworzyly wewnetrzne hierarchie, ktérych
trwalo$¢ — przynajmniej w Europie — wynikala z ciggtosci modelu rodow
cyrkowych oraz przekazywania z pokolenia na pokolenie tajnikow warszta-
tu*?, Cyrk analizowany w kontekscie teorii transferu kulturowego pozwala
uchwyci¢ to, co zwigzane z wymiana i przenikaniem. Teoria ta, proponujac
w miejsce sztywnych podzialéw systemowych i strukturalnych skupienie na
procesach przenikania i wymiany, odslania hybrydowy i zlozony charak-
ter zjawisk kulturowych i pokazuje je jako efekt kontaktu i nawigzania rela-
cji z inng grupa kulturowq badz tez owoc proceséw migracji lub globaliza-
cji. Rezultaty badania takich powigzanych historii rzucajg nowe §wiatlo na
geneze wielu poje¢, idei, struktur czy tez praktyk spolecznych. Pozwalajg zre-
widowaé wyobrazenia o rozwoju idei spotecznych, narodowych i panstwo-
wych, ktore zwykle rozpatrywane sg od wewnatrz, sitg rzeczy z nieobiek-
tywnego punktu widzenia®. Ruch realny cyrku jako sieci komunikacyjnej,
wraz z wewnetrzng dynamika cyrku jako instytucji transnarodowej, pozwa-
la glebiej zrozumie¢ zlozone mechanizmy powstawania samych siatek poje-
ciowych, kategorii takich jak nardd, mniejszo$¢ narodowa, grupa. Histo-
ria cyrku jest historig wielopoziomowych transferéw. Jako przyktad mozna
podac¢ niemiecki cyrk Sarrasaniego, jeden z najbardziej znanych na §wiecie
na poczatku XX wieku. Jego zalozyciel, Hans Stosch, ze wzgledu na osobi-
ste fascynacje estetyka imperialng i stynne wystepy w przebraniach na sto-
niu zwany takze maharadza, przetwarzal w swoim cyrku w Dreznie wiele

41 Por. na ten temat S. Siedlecka, Cyrk butgarski w latach 1948-1983 jako projekt modernizacyjny, [w:]
Fabryka Stowian: Modernizacje, red. nauk. D. Sosnowska, Warszawa 2017, s. 266-290.

42 Model rodzinnych cyrkéw byt trwaty zwtaszcza w Europie, w XIX wieku zaczat z nim konkuro-
wac amerykanski model cyrku jako komercyjnego przedsiebiorstwa zarzadzanego przez dyrek-
tora. Nomadyzm cyrku nie byt jednak reguta: w Europie Srodkowo-wschodniej w wyniku upari-
stwowienia cyrkow prywatnych i przyjecia centralnego panstwowego modelu zarzadzania trasy
byty wyznaczane przez powotane do tego instytucje i planowane z wyprzedzeniem, a polity-
ka wobec cyrkéw byta czescia spojnej polityki kulturalnej panstwa, w ktoérej inwencja samych
tworcow zostata ograniczona przez ogélne wymogi.

43 W. Schmale, Cultural Transfer [online], http:/ieg-ego.eu/en/threads/theories-and-methods/cul-
tural-transfer#MacroHistoryandMicroHistoryofCulturalTransfers [dostep: 2 grudnia 2016].
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z mitéw zbiorowej wyobrazni i mial ambicje stworzenia pod namiotem
masowych widowisk. Impulsem dla podkreslajacego swoja europejskosé
Stoscha byt nowoczesny amerykanski cyrk Barnuma i Bailey’a, niemajacy
pod wzgledem rozmachu i technologii odpowiednika w éwczesnej Euro-
pie. Transfery zachodzily tu na wielu poziomach, zaréwno w sferze poe-
tyki, przeptywu nowych technologii, jak i w obrebie repozytorium sym-
bolicznego. Ten ostatni przejawial si¢ w sposobie, w jaki Stosch-Sarrasani
zaadaptowal i zrekontekstualizowal mit Dzikiego Zachodu na gruncie nie-
mieckim na kilka lat przed rozpoczgciem I wojny $wiatowej. Modernizujac
instytucjonalne i techniczne zaplecze pod wplywem kontaktu z amerykan-
skim cyrkiem, tworzyl w drezdenskiej siedzibie cyrku spektakle tematyczne,
w ktdrych pojawialy sie postaci Indian i kowbojow oraz ich burzliwe przy-
gody. Wyobrazenia tych postaci zostaly skonstruowane nie tylko w opar-
ciu o nasladownictwo mitu amerykanskiego: cyrk jako instytucja wchia-
niajgca i przetwarzajaca wiele z obrazéw zbiorowej wyobrazni wykorzystat
réwniez wewnetrzny impuls wlasnej kultury. Byl nim cieszacy si¢ ogrom-
ng popularnoscia cykl opowiesci o Winnetou autorstwa zaprzyjaznione-
go ze Stoschem niemieckiego pisarza Karola Maya, ktory zreszta Ameryke
znal tylko ze zrédet zaposredniczonych, bo nigdy tam nie byl. Z programem
o Indianach i kowbojach Sarrasani podrézowal po calej Europie, stajac si¢
dla Europejczykéw instytucjg transmitujacg informacje na temat Ameryki,
bedace w istocie stereotypami, na ktére nalozony zostat filtr niemieckich -
i samego Stoscha - o niej wyobrazen*.

44 ,DwajIndianie napedzili wczoraj niematego stracha sprzedawczyni ze sklepu odziezowego miesz-
czacego sie przy ulicy Wodnej (niem. Wasserstral3e). Mezczyzni przebrani w prawdziwie indian-
skie stroje weszli nagle do sklepu kobiety. Sprzedawczyni zupetie przypadkowo byta w sklepie
sama. Gdy zobaczyfa niezwyktych gosci, zamarta ze strachu, po czym nakazata sie mezczyznom
rozgoscic¢. Ci natomiast szybko rozejrzeli sie po sklepie, rzucili pobieznie okiem na znajdujace sie
tam towary i nie spojrzawszy nawet na wiascicielke, opuscili bez stowa lokal. Egzotyczni goscie,
ktérzy przybyli do naszego miasta wraz z cyrkiem Sarrasani, ztozyli réwniez wizyte na naszym
targu miejskim” (ENN, czwartek, 12.061913 1.).

,Do przykrych scen dochodzito wczoraj przed cyrkiem Sarrasani. Ludzie, ktérzy z daleka przy-
byli do cyrku na piechote, zastali tam wysprzedane bilety. Juz 0 godz. 16 sprzedano ostatni bilet
na przedstawienie. [...]. By unikna¢ przykrych rozczarowarn, radzimy wiec nabywanie biletéw

w przedsprzedazy. Pochdd sarrasanskich Indian i cowboydw przemierzajacy przez ulice Elblaga

postawit wszystkich elblgzan na nogi.

Z podziwem patrzono na kolorowy obrazek, jaki tworzyfa grupa. Zacni goscie wprawili nas w nie-
mate ostupienie. Nie mozna sie byto bowiem nadziwi¢ temu, ze w ich przypadku nie chodzi wca-
le o przebieraricow, ale o Indian i cowboydw z krwi i kosci. Nie, nie, to nie byty stroje z teatralnej

wypozyczalni, tylko prawdziwe indianskie stroje z koralikow i ze skory! [.. 1" (ENN, pigtek, 13.06.1913

r). Por. Dawno temu do Elblgga... przybyt znany cyrk Sarrasani [onlinel, https://www.portel.pl/pra-
sowka/dawno-temu-do-elblaga-przybyl-znany-cyrk-sarrasani/s0433 [dostep: 2 grudnia 2016].
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Badacz patrzy na cyrk

W Europie i Ameryce powstata w ciggu ostatnich lat pewna liczba opraco-
wan na temat historii oraz estetyki cyrku, trudno jednak nazwac jg obszer-
ng i wyczerpujaca®. W poréwnaniu z teatrem, opera, operetka, wodewilem,
telewizjg i filmem badania cyrku przedstawiaja si¢ skromnie, a funkcjo-
nujg raczej jako inicjatywa pojedynczych osob niz usystematyzowane pra-
ce zespolowe czy nurt badan. W Europie Zachodniej i Ameryce badania-
mi cyrku zajmuja sie przede wszystkim jednostki prowadzace performance
studies. Niekiedy przy szkotach cyrkowych, uczacych przede wszystkim
rzemiosta cyrkowego, mieszczg si¢ jednostki badawcze, np. Ecole nationale
de cirque w Montrealu, National Centre for Circus Art w Londynie czy Uni-
versity of Dance and Circus w Sztokholmie, gdzie w 2016 roku odbyla si¢
konferencja naukowa, ktorej gtéwnym celem miata by¢ wlasnie demistyfi-
kacja badan o cyrku i pokazanie ich potencjalu w kontekscie badan gende-
rowych, psychoanalizy, etyki, pedagogiki, resocjalizacji. W Niemczech od
lat prowadzone sg badania w nurcie pedagogiki cyrku, réwniez o wymia-
rze praktycznym, wyrazajacym si¢ w aktywnej dziatalnosci licznych insty-
tucji i organizacji. Tam tez realizowane sg projekty taczace sztuke cyrkowa
z psychologia, psychoterapia, edukacja i resocjalizacja, ktore wybierajg cyrk
sposrod innych widowisk, dostrzegajac w nim szczegélnie efektywny kata-
lizator realnej zmiany spolecznej. Trzeba jednak podkresli¢, ze badania nad
cyrkiem stajg sie na $§wiecie coraz bardziej popularne, a ich metodologicz-
ny potencjal jest odkrywany na nowo. Deficyt usystematyzowanego zaple-
cza metodologicznego nie stanowi przeszkody, badania te czerpig bowiem
z wielu dziedzin i metod, czesto pozwalajacych odkrywaé historie i jezyk
cyrku na nowo, w czym pomocna jest tez ugruntowana krytyka artystycz-
na i naukowa w obrebie krytyki teatralnej.

W przeciwienstwie do braku usystematyzowanych i poglebionych badan
nad cyrkiem w Europie Zachodniej, nie mozna narzeka¢ na brak takich
badan w Rosji, a wczesniej Zwigzku Radzieckim, gdzie cyrk zdazyt zyska¢
miano narodowej instytucji. Panstwowa organizacja Rosgoscirk, zrzesza-
jaca wszystkie cyrki panstwowe od Kaliningradu po Wtadywostok jest
instytucja wspierajaca zycie cyrkowe w Rosji i dotowang z panstwowego
budzetu. Tradycja archiwizacji i dokumentacji historii cyrku rosyjskiego

45 Por. JM. Davis, The Circus Age. American Culture and The Society Under The Big Top, London 2002.
Europejska baza bibliograficzna na temat zagadnien zwigzanych z historig cyrku [online], http://
sideshow-circusmagazine.com/research/downloads/european-circus-arts-bibliography [dostep:
2 grudnia 2016].
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zaowocowala ogromng iloécig prac, takze naukowych, dotyczacych zardw-
no historii, jak i teorii cyrku: sg to zrédta w przewazajacej czesci rosyjskoje-
zyczne®. O ile badania nad cyrkiem w krajach zachodnich s raczej domena
jednostek i matych zespoléw dziatajacych w ramach wigkszych kierunkow
studidw, rosyjscy badacze maja do dyspozycji bogate archiwa cyrkowe wizu-
alne i pisane, w tym prace naukowe, stowniki i encyklopedie cyrku, filmy,
zebrane i systematyzowane na stronie www.ruscircus.ru. Cyrk rosyjski, p6z-
niej radziecki, byt w XX wieku wazng instytucja kultury i na podstawie zgro-
madzonych Zrédel mozna powiedzie¢, ze stanowi ja — w tzw. odmianie cyr-
ku tradycyjnego - do dzi$, kontynuujac chociazby kontrowersyjng tradycje
cyrku liliputéw. Cyrk o nazwie Blask Matych Gwiazd z ich udzialem to jeden
z najpopularniejszych cyrkéw w Rosji.

Dzieje polskiego cyrku nie tylko nie doczekaly si¢ powaznych opracowan,
wlasciwie nie istniejg badania nad polskim cyrkiem. Przyczyn tego stanu
rzeczy moze by¢ kilka. W powojennej Polsce cyrk byl wazna instytucja kul-
tury, ale rozwijajaca sie niesymetrycznie. Solidne zaplecze instytucjonalne
w postaci bazy cyrkowej w Julinku, doinwestowanie i rozw6j rzemiosta cyrko-
wego nie szty w parze z powolaniem placéwki, ktdra podjetaby sie badan albo
chociaz dokumentacji czy archiwizacji Zycia cyrkowego. By¢ moze wynikalo
to z faktu, Ze instytucjg nadzorujacg polskie cyrki byty Zjednoczone Przed-
siebiorstwa Rozrywkowe, ktdre nie interesowaly si¢ tego typu inicjatywami
naukowymi. Najlepsi adepci sztuki cyrkowej bowiem - rezyserzy, scenogra-
fowie, artysci — wyjezdzali na szkolenia do Zwigzku Radzieckiego i zdoby-
wali odpowiednig wiedze w tamtejszych szkotach cyrkowych, zatem polska
teoria cyrku nie wydawala si¢ potrzebna. Byl wreszcie cyrk instytucja komer-
cyjng, uwazang zwlaszcza w latach sze§¢dziesigtych i siedemdziesigtych XX
wieku za zrédto znaczacych dochodéw dla wielu republik ludowych w Euro-
pie Srodkowo-wschodniej. Ta ambiwalencja cyrku, ktdry oficjalnie wyrastat
z demokratycznej idei réwnoséci, a realnie stawat si¢ enklawg wysokich docho-
dow finansowych i eksportowym towarem wysytanym z wystepami do kra-
jow Europy Zachodniej i Ameryki, réwniez mogta zawazy¢ na braku zain-
teresowania cyrkiem ze strony badaczy, przydajac mu stygmat widowiska
infantylnego, komercyjnego czy tez ,,estradowego” kiczu. Prébowano niejed-
nokrotnie ten stereotyp przelamac, chociazby poprzez zamawianie tekstow
do cyrku u znanych pisarzy, poetdw i satyrykéw: Antoniego Stonimskiego,

46 Z przektaddw i prac anglojezycznych mozna wspomniec o artykutach Olgi Bureniny na temat
historii oraz ksigzce Miriam Neirick When Pigs Could Fly and Bears Could Dance. A History of the Soviet
Circus (Wisconsin 2012) na temat historii cyrku radzieckiego w latach 1919-1991.
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Stefanii Grodzienskiej, Artura Marii Swinarskiego czy Wiecha. Jednak czyta-
jac utwory pisane przez nich na potrzeby widowiska, trudno oprze¢ si¢ wraze-
niu, ze autorzy nie zadali sobie trudu uwzglednienia faktu, czym to widowi-
sko wistocie jest, jaki posiada potencjal sceniczny i ograniczenia, w zwiazku
z czym wspomniane teksty czyta sie badz to jako polityczng tube propagan-
dowg, badz jako stabe skecze teatralne.

Z kolei w czasie transformacji ustrojowej cyrk byt zbyt malo atrakcyjnym
obszarem badawczym, utozsamianym dodatkowo z odgoérnie narzuconymi
radzieckimi wzorcami kulturowymi, a jego wizualnos¢ niekoniecznie paso-
wala do modernizacyjnych i prozachodnich fascynacji, przegrywajac dodat-
kowo konkurencje z kasetami VHS i telewizja. Dlatego tez w Polsce po dzi$
dzien gléwnym cytowanym zrédlem na temat cyrku pozostaje Cyrk, czyli
emocje pradziadkéw Witolda Fillera z 1963 roku, praca wlasciwie populary-
zatorska, cho¢ oparta na licznych Zrédlach, a dotyczaca — wbrew ogélnemu
tytulowi - historii cyrku warszawskiego?. Pozycja ta, zatrzymujaca sie na
poczatku XX wieku, stanowi osobliwy reportaz historyczny, w ktérym cyrk
zostaje ukazany w relacji z literaturg, teatrem, technika i polityka. Ciekawy-
mi watkami sg tu takze inspiracje cyrkiem w utworach Stowackiego, Cho-
pina, Sienkiewicza czy Stanistawa Augusta, z ktérych liczni - jak Mickie-
wicz w Ksigdze XVI czy Prus - o cyrku pisali, ale tez go odwiedzali. Ktos,
kto chcialby poszerzy¢ wiedze o cyrku, ma réwniez do dyspozycji publika-
cje popularyzatorska Byt Cyrk Olimpijski Bogdana Danowicza z 1984 roku.
Dla porzadku nalezy przywola¢ tez biografie Wspomnienia Klowna Din-
-Dona, czyli Edwarda Manca z 1961 roku. Autorzy wszystkich wyzej wymie-
nionych ksigzek ulegaja pokusie nostalgizacji cyrku i spojrzenia na niego
w konwencji opowiesci o barwnym $wiecie, ktdry istnial, ale sie skonczyl, by
teraz z melancholig mégt zosta¢ odzyskany w opowiesci. Sg to prace napisa-
ne bardziej w duchu literackim niz naukowym, dodatkowo ,wyciszone”, jak
ksigzka Fillera, w momentach, ktére nie odpowiadaja owej melancholijnej
konwencji o utraconym $wiecie, czyli na poczatku XX wieku. Nie ma zatem
arcyciekawej, i z pewnoscig znanej samemu Fillerowi (z racji pozycji, ktorag
pelnit w zyciu teatralnym PRL-u), opowiesci o cyrku w socjalistycznej Pol-
sce, ztozonej i kilkuetapowej, ktéra miata swdj etap ,,przejsciowy” w dru-
giej polowie lat czterdziestych, nastepnie nacjonalizacji, czy wreszcie w cza-
sie kryzysu lat osiemdziesigtych i wyjeciu cyrkéw panstwowych spod opieki
Zjednoczonych Przedsiebiorstw Rozrywkowych w 1991 roku.

47 W.Filler, Gyrk czyliemocje pradziadkdw, Warszawa 1963.
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Ale sa archiwa, zwlaszcza prasowe, ktdre czekaja na rzetelne, systematycz-
ne opracowanie. Odrebnym i wartym podjecia tematem jest réwniez obraz
cyrku uksztaltowany przez polskie teksty kultury, tj. sposdb obecnosci tego
motywu w literaturze, filmie, sztukach wizualnych. Spojrzenie na cyrk, na
te przestrzen rozpieta niezwykle szeroko, bo miedzy horrorem a nostalgia,
nie moze nie przynie$¢ ciekawych rezultatow.

Badawczy potencjal cyrku odstania si¢ na wielu poziomach. Po pierwsze, na
poziomie recepcji, bo jako instytucja egalitarna i méwigca czytelnym jezy-
kiem dostepny byt dla wielu grup i klas spotecznych. Po drugie, wyraza sie
on w wymiarze geograficznym, gdyz cyrki przez wieki byly instytucjami
wedrownymi, docierajac do miejsc i odbiorcéw, do ktérych inne widowiska
nie mogly lub nie chciaty dotrze¢. Po trzecie, potencjal ten ujawnia si¢ row-
niez w wymiarze nadawczym, umozliwiajac badania socjologiczne i antro-
pologiczne grup cyrkowych, od ich wewnetrznej struktury po scenariusze
samych spektakli. Peryferyjne usytuowanie cyrku w $wiecie widowisk moz-
na rozumie¢ jako pozycje, z ktérej wida¢ wigcej, gdyz proces przechwyty-
wania i przetwarzania zjawisk oraz idei spotecznych w mniejszym stopniu
byt w cyrku uwarunkowany dystynkcjami elit artystycznych czy intelektu-
alnych, a widowiska byly wynikiem consensusu tych klasowo zréznicowa-
nych wyobrazen, wytwarzanych podczas antropologicznej praktyki wyjscia

»w teren” i spotkania z innym.
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Rafal Sadownik

Cyrk, festiwal, miasto, widzowie.
Carnaval Sztukmistrzéw i polski cyrk
wspoiczesny

Jedna z charakterystycznych cech nowoczesnosci jest erozja tradycyjnych wspdlnot,
co skutkuje rezygnacja z wielu spajajacych wspdlnote dziatan kulturowych: uroczy-
stosci, $wiat, karnawaléw. W miare jak nastepowat rozpad homogenicznych wspélnot
na rzecz heterogenicznych spotecznosci, funkcje $wiat miejskich przejmuja festiwale,
tworzone przez organizacje i instytucje kultury. To one przechowuja dzi$ pierwia-
stek dawnej karnawalowosci, a zarazem staja si¢ najpowszechniejszym i docieraja-
cym do najwigkszego grona odbiorcéw wydarzeniem kulturowym.

Wspdlczesny festiwal to réwniez narzedzie do prezentacji sztuki, do pozyskiwania
widowni, posiada takze potencjal marketingowy. Potencjal ten, wynikajacy z popular-
nosci konkretnych festiwali przektada si¢ na zmiane ich funkeji i odejscie od prostego
modelu prezentowania spektakli. Dzi$ instytucje i ich festiwale staly sie kreatorami
i producentami widowisk, spektakli i dziet sztuki. Silne festiwale sg wspdlczesnymi
mecenasami, depozytariuszami wszystkich zasoboéw potrzebnych do tego typu aktyw-
nosci, zapraszajg artystow do wspdttworzenia swojego profilu i linii programowe;.

Carnaval

Carnaval Sztukmistrzéw to najwiekszy w Polsce festiwal prezentujacy sztuke nowe-
go cyrku, teatru i tzw. outdoor arts (sztuki w przestrzeni publicznej). Carnaval odby-
wa si¢ w lipcu w Lublinie. Oferuje bogaty czterodniowy program, zawiera okolo
120 spektakli i pokazéw w przestrzeni miasta (buskerzy — uliczni artysci), w salach
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teatralnych, oraz liczne koncerty i warsztaty. Od 2009 roku Carnavalowi towarzy-
szy Urban Highline Festival, najwiekszy na $wiecie festiwal slackliningu (dziedzi-
ny ekwilibrystyki, jaka jest chodzenie po tasmie slackline). Co roku na kilkunastu
tasmach rozwieszonych pomiedzy budynkami Starego Miasta wystepuje okolo 300
linoskoczkéw z 40 krajow swiata.

Festiwal w latach 2008-2009 poprzedzony byl realizacja Festiwalu Sztukmistrzow.
Od 2010 roku organizowany jest w duzej skali, we wspotpracy z Biurem Marketin-
gu Miasta Lublin jako Carnaval Sztukmistrzéw. Lublin dostrzegt w nim potencjal
wizerunkowy, wspiera go jako wydarzenie odzwierciedlajace zatozenia strategii
budowania Marki Miasta. Stad starania o finansowanie, nie tylko z budzetéw samo-
rzagdowych, ale i z Regionalnego Programu Operacyjnego dla Wojewddztwa Lubel-
skiego (2010). Od 2012 organizatorem Carnavalu jest jednostka samorzadowa, War-
sztaty Kultury w Lublinie, we wspolpracy z Marketingiem Miasta Lublin. Caranval
rozwija si¢ systematycznie, rozbudowuje swojg oferte programowa m.in. w oparciu
o dotacje Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego (2016-2018), jest row-
niez czlonkiem miedzynarodowej sieci Circostrada.

Idea festiwalu

Patronem festiwalu jest Jasza Mazur, czyli bohater literacki stynnej powiesci Izaaka

Bashevisa Singera ,,Sztukmistrz z Lublina”. Przywolanie tej postaci to materializa-
cjaidei przywrdcenia pierwiastka ludycznego oraz karnawatowego we wspdlczesnej

rzeczywisto$ci kulturowej, oraz potaczenie wielowiekowej tradycji Lublina z nowo-
czesnym nurtem w sztuce teatralnej, jakim jest nowy cyrk.

Carnaval jest nie tylko festiwalem, ale prawdziwym $wietem miasta, ksztattujacym
jego tozsamo$¢. Zyjemy w czasach silnej polaryzacji spotecznej, dynamicznych zmian
i przenikan grup, kultur i subkultur, stykajac sie ze zjawiskami takimi, jak: zmiana,
nowos¢, innos¢, i z wartosciami, ktére wnosza. Z drugiej strony obserwujemy ten-
dencje do poszukiwania tozsamosci poprzez powrdt do tradycji i jej tworcze inter-
pretacje. Ludycznos¢, do ktérej sie odwolujemy, rodzi si¢ z wiezi miedzyludzkiej. Jest
najmocniejszym, bo opartym na archetypicznym zywiole zabawy impulsem do ich
powstania. Ta jej kulturotworcza i wspolnototwdrcza cecha jest obecnie najbardziej

pozadana. To z niej wynika idea Carnavalu Sztukmistrzéw jako wielkiego, totalne-
go $wieta spajajacego miejskie i regionalne spolecznosci. Tak tworzony karnawat

nawigzuje do tradycji, ale jest jednocze$nie otwarty na nowe, tworcze formy dziata-
nia w kulturze. To wydarzenie nadajace miastu i jego mieszkaricom tozsamos¢, ale

i takie, z ktérym mozna sie utozsamiac.

Do okreslenia i jak najlepszego oddania charakteru imprezy wybrana zostala formu-
ta karnawatu w rozumieniu bachtinowskim, jako wielowiekowej tradycji wspdlnego
$wietowania. Karnawat to okres, kiedy zawieszone sa zwyczajowe prawa codziennosci,
a caly spoleczny i kulturowy porzadek ulega odwréceniu. Tak jak kuglarz — artysta



Cyrk, festiwal, miasto, widzowie. Carnaval Sztukmistrzow i polski cyrk wspotczesny

jest synonimem odmienca, cudaka i wyrzutka, tak czas karnawatu jest synonimem
czasu §wigta, zniesienia praw, obowigzkéw, norm. Karnawatl jest czasem niszczenia,
chaosu, $mierci, ale takze czasem odnowy, oczyszczenia, narodzin, jest czasem glup-
cow, artystow i kuglarzy. Karnawal jest §wietem zycia samego w sobie. Jest esencja
zycia, jego najbardziej witalnym objawem.

Misja

Dzi$ festiwalowos¢ kultury jest faktem, a w sposéb wyjatkowo charakterystyczny
przejawia si¢ w dziedzinie wspotczesnego cyrku. W tym kontekscie Carnaval Sztuk-
mistrzéw ze swoja ideg i dzialaniami wypelnia luke w polskiej rzeczywistosci cyrko-
wej. Od poczatkow wiedzieli$my Ze nie mozemy tylko prezentowa¢ spektakli. Wcho-
dzac w $wiat wspdlczesnych festiwali cyrkowych i sztuki w przestrzeni publicznej,
postanowiliémy stworzy¢ przestrzen dla wielu dodatkowych aktywnosci. Juz od dru-
giej edycji festiwalu Sztukmistrzow w 2009 postawilismy takze na produkcje: naj-
pierw gal i widowisk, od 2013 roku - spektakli.

Od 2008 roku regularnie prezentujemy polskie przedstawienia uliczne i sceniczne.
Ma to znaczny wplyw na ilo$¢ jak i na jakos¢ powstajacych produkeji. Kazda wizyta
na festiwalu dla artysty oznacza prezentacje nowego przedstawienia — zaproszenie na
festiwal jest impulsem do realizacji nowych pomystéw i testowania ich na ,,zywym
organizmie”, jakim jest licznie przybywajaca publiczno$¢. Przejmujemy réwniez
czes¢ obowigzkéw zwigzanych z promocjg produkcji powstajacych na zamoéwienie
festiwalu, w tym promocji zagraniczne;j.

Gléwnym celem naszych dzialan jest zmiana percepcji zjawiska sztuki i kultury
ludycznej i nowego cyrku w Polsce, poprzez ich wprowadzenie w dyskurs kulturo-
WY — oraz poprzez program artystyczny na wysokim poziomie. Carnaval Sztukmi-
strzéw prezentuje i promuje nowy cyrk wsrod setek tysiecy widzow, przybywajacych
rokrocznie na festiwal. Promuje tez polski nowy cyrk, uczestniczac w miedzynaro-
dowej sieci Cirkostrada, skupiajacej organizatoréw festiwali, instytucje pracujace na
styku teatru, nowego cyrku, sztuki ulicznej, jako jedyny reprezentant z Polski. Ele-
mentem tych dzialan jest réwniez niniejsza publikacja.

Carnaval ozywia przestrzen Starego Miasta, ktore dzieki dziejacym sie na nim wyda-
rzeniom nabiera unikatowego, magicznego charakteru. Uczestnicy imprezy znajduja
sie w centrum zuchwalych wystepow buskerdw, sa wciagani w interakcje z nietuzinko-
wymi artystami oraz sg $wiadkami popiséw highlineréw walczacych z sitami grawita-
cji. Rodzajem teatralnej dekoracji dla sztuki cyrkowej jest $ciste centrum miasta — Blo-
nia, dziedziniec zamkowy, plac Zamkowy, a przede wszystkim obszar Starego Miasta.

To przezycia iich do$wiadczanie jest tym co podkreslaja uczestnicy najbardziej i co
wyrdznia Carnaval z poéréd innych festiwali. To mozliwo$¢ rzeczywistego uczest-
nictwa, bycia wciggnietym, stania sie czescig i aktorem widowisk. Wyjatkowosé
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imprezy polega réwniez na wielowarstwowym odbiorze i szerokiej ofercie skierowa-
nej do kazdej demograficznej grupy odbiorcéw. To impreza, na ktorg przyjezdzaja
cale rodziny. Dlatego Carnaval cieszy si¢ uznaniem mieszkancéw, dociera do grup
odbiorcow z najbardziej odleglych zakatkow Polski, a takze do artystow z calej Euro-
py. Spektakle Carnavalu nie dzielg widowni - na wyedukowana lub nie, snobistycz-

il. 102, str. 464 ng lub nie, elitarng czy popularng. Jednoczg widownie w przezywaniu, przemawia-
ja wprost do natury ludzkiej, méwia jezykiem ludzkich emocji.

Badania

W 2017 roku w Lublinie prowadzono w Lublinie badania naukowe ,,Wptyw festiwa-
li plenerowych na rozwdj spoteczno-gospodarczy Lublina” (opr. Marcin Lipowski,
Aleksandra Kottun, Ilona Bondos), dzieki ktérym przebadano postrzeganie Carna-
valu wsrod reprezentatywnej grupy publicznosci.

Whioski z badan ilo§ciowych pokazuja, ze w Carnavalu uczestniczg odbiorcy w kaz-
dym wieku, a przekréj wiekowy widowni jest zblizony do proporcji wieku mieszkan-
cow Polski. Ponad potowa widzéw Carnavalu brata w nim udziat w latach poprzed-
nich, i czesciej uczestniczy w nim wraz z rodzing. Najwyzej oceniana jest atmosfera
oraz ogdlne odczucia zwigzane z uczestnictwem w festiwalu, i az dwie na trzy bada-
ne osoby wystawily festiwalowi ocene najwyzsza. Ponad 9o procent uczestnikéow
zadeklarowala che¢ powrotu w kolejnych latach, co powigzane jest z oceng atrak-
cyjnosci programu festiwalu.

W jako$ciowej analizie materialéw wizualnych (Aleksandra Kottun) tworzonych
przez widzéw Carnavalu powracajg pojecia ,,fantastycznosci”, ,,podziwu” i ,,przy-
godowosci”. Przekazujg one podziw i zachwyt nad umiejetnoéciami artystow, ich
profesjonalizmem. Aspekt ,,niemozliwosci” i ,,niesamowitosci” powtarza sie w wie-
lu relacjach czesto w kontekscie zwyczajnosci pozostatych elementéw tkanki miej-
skiej. Uczestnictwo w festiwalu daje mozliwo$¢ przekraczania granic, uczestniczenia
w $wiecie na opak: co dotyczy zaréwno percepcji czasu (codziennosé/$wieto), prze-
strzeni jak i rol spotecznych (wyjscie poza schematy zachowan, mozliwos¢ prébo-
wania nowych umiejetnosci, sytuacje wyzwan).

Tworzac prawie dziesie¢ lat formule Carnavalu, chcielismy uzupelni¢ podstawowy
brak, zaproponowa¢ wydarzenie kulturowe o charakterze spolecznym i ludycznym,
sprzyjajace nawigzywaniu relacji i sktaniajace do wlasnych ekspresji. W mojej opi-
nii wyniki badan wpisuja si¢ w idee zaproponowane u poczatkow festiwalu, i roz-
wijane w praktyce przez kolejne lata.
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Grzegorz Kondrasiuk
Circus in the world of spectacles

This article introduces the collection Circus in the world of spectacles. The volume edi-
tor discusses the concept of the book and its themes. He makes an attempt to define

the circus, evoking the necessary elements of circus shows that determine its auton-
omy in juxtaposition to other performing arts. At the same time, he draws our atten-
tion to the problematic status of the term “circus™ that established its current meaning

in the Polish language at the turn of the 18" and 19" centuries naming a much older

phenomenon. Referring to the principles contained in manifestos and polemics on the

aesthetics of theatre (D.Diderot, F. Bohomolec, A K.Czartoryski, A.Swigtochowskiand

others) and poetry (Wistawa Szymborska’s “Circus Animals”, “Acrobats”), the author

discusses the valence of circus and the ambivalence that placed it between scorn and

fascination. The author recalls “Harlequin’s banishment” from the Polish theatre that

amounted to giving negative meanings to comical and pantomimic shows based on

physical stunts and displays of incredible skill. The articles published in this volume

show that in the 19" and 20" centuries the circus, like many other popular genres,
was not removed from the sociocultural life in Poland; neither was its influence mar-
ginalized. Arriving from western Europe, it developed in opposition to “high culture”
and was part of the processes of modernization and urbanization. The 20" century
brought the discovery and appreciation of the circus. In the interwar period, the cir-
cus stylistics and techniques were appropriated by the theatre and the nascent con-
temporary dance and after World War II, a mass circus entertainment industry was

born. It was maintained and managed by a state institution called United Entertain-
ment Enterprises (in Polish: Zjednoczone Przedsiebiorstwa Rozrywkowe).
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Janina Hera
An enchanted palace - at the edge of Europe

This article presents the history of pantomime and circus shows in the Republic
of Poland between the mid-18" century and the final decades of the 19th century.
Against the background of thriving theatre life in Paris and London. The article
discussesthe performances of English, French and German companies and troupes
as well as individual artists in Poland (namely, Bartholomeo Bosco, Rozalia Szpan-
ioletta, Felix Mahier, Hyam Price, Antonio Brambilla, Kroft and Attenbury, Eliza
Tourniaire and Eugenia Schuman’s Company, Benedict Tourniaire’s Company,
Beranek’s Company, Alessandro Guerra’s Company, Chiarini’s Company, Charles
Magnus Hinne’s Company, Wilhelm Carre’s Company). The author of the present
paper has researched contemporary press and diaries. She has depicted the nascent
and booming theatre life in Warsaw as well as Cracow, Vilnius, Lviv and Lublin.
She has described permanent circus buildings that were erected at the time (among
them Heca, Circus in Zielony Square, Circus at Ordynacka street in Warsaw), as
well as circus shows, pantomimes, magic shows, equilibristic events, vaulting and
pantomime on horseback that gained popularity owing to the incredible skills of
the performers, the scale of staging and the magnitude of illusoriness.

Krzysztof Kurek

Allin all, it might be said that one can spend a nice and enjoyable
night at Mr. Wullf’s Circus... Circuses, menageries and acrobatic
performances in nineteenth-century Poznan

This article discusses the visits (and performances) of international circus ensem-
bles to Poznan in the nineteenth century. A detailed and thorough examination of
press clippings from the period has provided an in-depth view of various aspects of
performances of itinerant circuses in Poznan, which, in turn, has allowed the rele-
vant circus repertoires for each individual tours, circus artists and particular com-
panies of performers as well as the most important events accompanying the visits
of circuses to be fully presented in chronological order.

The present discussion is not meant to be just an exhaustive analysis and descrip-
tion of local events or episodes exclusively connected with the history of shows or
circus productions in the capital of Greater Poland. Tracing the circus productions
in Poznan, one may also perceive the reconstructed events as an identification of
a “representative sample” that reflects (from the local perspective) the activities of
multi-national travelling circus troupes in the lands of former Polish Republic. Until
now, scholarship has not adequately studied this issue and the present discussion is
the first study of the subject that is based on an extensive dataset obtained directly
from source publications.
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Krzysztof Gombin
Magic lanterns, illusionists, curiosity shows — a page in the history of
entertainment (and not only) of 19th century inhabitants of Lublin

The phenomena described in this text were popular in Lublin as early as the first half
of the 19th century, but due to the lack of sources (mainly the press), only those from

the second half of the 19th century can be thoroughly explored. In 1857 and 1858, one

of the precursors of the Polish daguerreotype, Dominik Zoner, showed “no-paintings”
(disappearing pictures) in the winter theatre in Lublin. In 1875 and 1876 the residents

of Lublin had an opportunity to see a series of optical demonstrations offered by Mr.
Lucjanowicz in the summer theatre. In the 1880s, moveable museums with diverse

offerings grew in popularity. In 1889, the Museum of M. A. Szulc and the Museum

of Bozwa came to Lublin, the Museum of M.A. Szulc returned a year later in 1890;

in 1891 Lublin was visited by the Mechanics Chamber of Max Bogacz and in 1894 by

the Wilhelm Winter’s Panopticum Museum. These “museums” displayed: wax fig-
ures, mechanical, panoramas, anatomical parts, while Winter’s Museum also exhib-
ited the “real Peruvian mummy”. In the 1890s, people with unusual height attracted

a lot of attention. In 1896, Marquise Luiza and Marquis Volge performed, followed

by Wactaw Studzinski and his wife Zofia the next year. At the 1901 Agricultural and

Industrial Exhibition, examples of human curiosities shown included the 202 cm

tall Walenty Szczepanek and his opposite, the 115 cm tall Jan Omietek.

At the present state of research, it is difficult to make exhaustive comparative char-
acteristics and draw many conclusions about the phenomena discussed here, but we
do know that the dwellers of Lublin must have dealt with things previously seen in
other cities, such as Warsaw or Lodz.

Agnieszka Binczycka
The circus in Poland at the turn of the 19" and 20*" centuries and in
the interwar period

Circus art at the turn of the 19" and 20™ centuries in Poland is a richly diverse and
colourful phenomenon, written into the era, following worldwide trends and evolv-
ing in responsiveness to historical events. Its arena was not just the desired Cinisel-
li Circus (earlier also Heca) or any of the touring circuses. Circus artists were an
embellishment of backyards and fairs, playgrounds as well as private quarters and
cafes where variete entertainment flourished.

The interwar period was an important moment in the history of Polish circus art. It
brought a number of formal initiatives aiming at improving the existence of stage
artists and boosting the value of lighter arts. Many initiatives undertaken at the time
went hand in hand: the publishing of the specialist magazine “Echo Artystyczne”, the
founding of the Polish Association of Performing Artists (Polzawid) that focused its
efforts on improving the existence of artists in a period of economic crisis.
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Pawet Stangret
The Avant-garde rehabilitation of the circus

This paper focuses on the avant-garde interpretation of the circus, especially in its Polish
version. The avant-garde is important for understanding the significance of the circus,
and for reading the whole modern theatre. The most important way of rehabilitating
the circus is expressed in the manifestos of modern artists. Many texts are based on the
aesthetic of the circus (that had the same meaning for Tadeusz Peiper, Cricot theatre
and of course its continuator, Tadeusz Kantor). The way such artists wanted to reform
the theatre was through the circus. This was an important impulse for dressing up in
circus costumes during performances, but also for modern communication strategies.

Another important issue is the theatrical structure of modern art. This includes such
elements as the rhythm of a work of art, the manipulation of emotions, the fusion
of fear and laughter and the blend of art and entertainment, but also the emotional
involvement of the audience. Important are also the often unrealized conceptions of
building the new theatre stage basing on the circus arena.

It is also vital to understand the Polish reading of circus art. On the one hand, cir-
cus art is a lowbrow performance for the masses. On the other hand, it needs to be
remembered that the Polish avant-garde had close ties to the circus. It was often
used by modern artists in lowbrow arts, but in Poland it was a way of provocation.
Reading the manifestos and source literature has made us notice that the theoreti-
cal conceptions of modern art were based on that kind of interpretation, that is the
new interpretation of circus art.

Zofia Snelewska-Stempien
The Circus in the Polish People’s Republic. The art of itinerants in
the era of small stabilization

The paper presents a picture of the Polish circus from 1944 to 1991. It is based on the
author’s own research including archives inquiry (Archiwum Akt Nowych - The
Central Archives of Modern Records in Warsaw, The Zbigniew Raszewski Thea-
tre Institute and private archives of artists and connoisseurs of circus art) as well as
individual in-depth interviews. The main argument of the article is that the social-
ist system has changed Polish culture, the life of artists and their work so much that
the traditional model of a travelling circus troupe has become absolutely outdated.

The politics of socialist Poland influenced the life of artists who were, for the first
time, employed full-time, educated in public schools etc., and the circus programme -
supported by public finances, professional technical backup, the possibilities of coop-
eration with the TV, theatre and other artists. On the other hand, of course, public
circus had to face some political constraints: censorship, limitations in internation-
al cooperation and others.
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Polish circus artists working in this period tend to claim that it was a golden age
for the circus. However, they still saw themselves as free vagabonds, just as in pri-
vate circuses before the Second World War. The periods of political transformation
in Poland show that their attachment to the public model of circus only got strong-
er. In spite of declaring their affection for artistic freedom, most of the artists have
never adapted to the new situation.

Ondfrej CihlaF
From traditional to modern circus

The encounters of the theatre with the circus have a rich history and they mani-
fest themselves in explicit waves: particularly within the frame of the so-called first
theatre reform at the turn of the 19" and 20™ centuries alongside the boom of the
so-called traditional circus. They manifested themselves more distinctively in the
programmes of the avant-garde theatre between the two world wars, and later in
the 1960s (Cirque Nouveau,).

The meeting of the circus and the theatre happened predominantly in three areas:
the space design providing new staging options and new relationship with the spec-
tator (performances took place in an arena, a manege, in a circle amidst the audi-
ence), in the dazzlement of the virtuosity aided by many skills and techniques (jug-
gling, acrobatics and other artistic areas), and in the use of comedic acting (clowning,
clownery, clownish acting).

A brand new feature that appears in modern Cirque Nouveau are animal acts (unlike
in the past, when untrained animals were also featured). Moreover, the nomadic
character of the performances, the feeling of absolute freedom and independence,
as well as the feeling of closeness to archetypal values (such as earth - soil, coexist-
ence with the fauna, the peddling way of life in small communities, effervescence,
etc.), valued particularly in the very overtechnologised present times, contribute to
the attractiveness of New Circus today. A wave of new circuses emerged in France,
most notably Cirque du Soleil, the Zingaro equestrian theatre, Archaos, Cirque O,
Plume and many others.

Katarzyna Donner
The idoms of (new) circus

In Poland, just like in other European countries, the term “new circus” operates
in opposition to traditional circus. In reality, both types - traditional and con-
temporary circus - exist simultaneously, independently from one another. One is
faithful to tradition and cultivates it (through the form of presentation, iconogra-
phy, dramaturgy and aesthetics), the other assimilates the findings, ideas and con-
cepts of other 20" century performing arts; it experiments, with modern concepts
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of these arts and concepts directly connected with not so much tradition as the
essence of the circus, in which every artist finds their own essential point of refer-
ence. These reference points are called idioms that determine its nature and they
are common for both traditional and contemporary arts. This article analyzes the
practices, experiments and art strategies of contemporary circus on the basis of
selected examples.

Joanna Szymajda
Nouveau cirque and dance in France

The article presents the relationship between new circus and contemporary dance
in France. Starting from the cultural transformations in the 1960s, which strongly
influenced both the field of dance and circus, the text analyzes the nature of their
mutual inspirations and borrowings. The two fields saw the realization of both
aesthetic and institutional changes at the same time. The text cites selected exam-
ples of pioneering works of the choreographers for the Center National des Arts du
Cirque (Joseph Nadj, Francois Verret), chiefly those that significantly determined
the direction of evolution of those arts. The article includes examples of the work
of the creators of new circus, in particular James Thierry, Compagnie 111, Jean-Bap-
tiste André and Yoann Bourgeois. The summary is an attempt to systematize the
basic forms of co-operation between circus and modern dance.

Marta Kuczynska
New circus - Possibilities of dramaturgy (James Thiérrée -
Compagnie XY - Johann Le Guillerm)

This article deals with the dramaturgy of dramatic performances in the context of
the development of theatre and circus. It analyzes the structure, action, themes, act-
ing, music and the set design of “La Veillee des abysses” by James Thiérrée, “Secret”
by Johann Le Guillerm and “Le Grand C” by Compagnie XY. In particular, I am
interested in the change of the approach in building the structure and presentation
of work in the circus, in comparison to the unchanging drama structure of the tra-
ditional circus performance.

Monika Kalinowska, Mirostaw Urban
Circus pedagogy in Poland: areas, aims, practitioners

The authors offer a guide to topics related to circus pedagogy. The article begins with
a short historical outline of the activities of the precursors of circus pedagogy in
Europe and around the world. The authors also enumerate the achievements of prac-
titioners who introduced these innovative educational methods to Poland, where the
development of circus pedagogy as an alternative method of working with children
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and teenagers began in the mid-1990s. Next, the authors put forward a definition
of circus pedagogy, indicating five areas in which it contributes to the development
of children and teenagers (according to E.J. Kiphard). The proposed classification
is determined by the different aims realized by circus activities: pedagogical, social,
motoric, cognitive and psychological.

Agata Zapasa, Katarzyna Dabrowska
New Circus as a space for meeting the Other

International cooperation and the exchange of experiences are conditions neces-
sary for proper social development in the spirit of cultural variety, tolerance, and
dialogue. These values can be developed almost exclusively through direct contact
aimed at cooperation. To achieve this, one should look for unconventional methods
for inter-cultural integration allowing for peaceful communication. Such actions
should trigger cooperation in the spirit of partnership, supporting and equalizing
opportunities of various groups.

From its inception, the circus was inherently linked to variety, otherness, and new
experiences. Circus arts are mostly visual performances, thus they do not create lin-
guistic barriers. The open nature of New Circus makes it, in a manner of speaking,
a bridge for communication, which connects people through the shared goal: the
creation of something new and the use of the experience and skills of others. Work-
shops, cooperation between people of different nationalities organized within New
Circus allows for the so-called learning from the Other. The goals pursued through
New Circus activities and inter-cultural integration are, in many cases, convergent,
which makes combining these two words easy.

One hundred years of the Polish arena? (1883-1983).
An interview with Mieczystaw Piniarz

The interview with the owner of the largest collection of circus souvenirs in Poland
and a historian of Polish circus - Mieczystaw Piniarz was conducted in 1983 for
the celebration of the 100th anniversary of the first show in the Ciniselli Cir-
cus in Warsaw. Piniarz discusses the most important features of circus activi-
ty over the past 100 years. He describes not only the specific offer of the capi-
tal’s stationary circuses, namely the Cisinelli - Mroczkowski — Staniewski but
also mentions other important stationary and itinerant initiatives (including
family-owned companies) encompassing the entire territory of the Republic of
Poland, and demonstrates how colourful such circus shows were. He recalls the
circus families of Swiatkowski, Najda, Szafirek, Staniewski, Pollux-Ostrowski,
Wojewodzki, Wygledowski, Brzozowski (Stefanowie), Baranski, Maniec, Braun
of £L6dz, Wawrzyniak (Francesco), Muszynki, Moses, Hutnik, Truszkowski, Gie-
droy¢, Kankowski and Piniarz.
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Artur Duda
The Circus Performer

This article is an essay on circus as a performing art (or better: not a closed group of
pursuits performed as entertainment in circus). The author presents not only his per-
sonal experiences as a circus spectator (being initiated initiated into the secret world of
clowning, juggling or vaulting), but, most of all, a kind of analysis what circus really is.

Circus art can be seen as a way of creating an Impossible World, “gambling with matter”
(according to Tadeusz Kantor) and with skills of living people and animals. It means
shifting research perspective from human to post-human, understanding the circus
in terms of the theory of ethnomotoricity (proposed by the French traditional games
researcher, Pierre Parlebas), looking for the specificity of circus among high-perfor-
mance-centered sports and arts (according to Jon McKenzie) and, last but not least,
discovering the circus as a place of exposing human and non-human motoric and
energetic body (just like in Erika Fischer-Lichte’s aesthetics of performativity or in the
outstanding self-reflection made by the creator of the Theatre of Death, Tadeusz Kantor).

The circus can be interpreted as a cultural phenomenon, as an “acrobatics of being
in the world” or acrobatics of global policy (Peter Sloterdijk’s Du muft Dein Leben
dndern). There is no big difference between Nietzsche’s ropewalker, Kafka’s starveling
and marginalized Chinese circus “ghosts” appearing from ancient to modern times
(The Ghosts, directed by Constanza Macras in Schaubiihne Berlin, 2015).

Sylwia Siedlecka
Around the concept of the circus

This paper aims to analyze the concept of the circus as a figure of social imagination.
The circus not only reproduced social patterns, but also modified them, setting the
boundaries of taboo and symbolic hierarchies in the arena. The potential of the cir-
cus as a research subject unfolds on many levels, particularly: reception (the circus
was an egalitarian institution; its clear language made it accessible to many groups
and social classes), geography (circuses were mobile, itinerant institutions that went
to places and audiences that other shows could not or did not wish to reach) and
social position (circus troupes were often multiethnic and socially stigmatized indi-
viduals were involved in them).

The peripheral place of the circus in the world of entertainment can be construed as
a position from which you can perceive more, as the process of capturing and pro-
cessing phenomena and social ideas in the circus was to a lesser extent conditioned
by the accomplishments of the artistic and intellectual elites and the performanc-
es were the result of a consensus between those different class perceptions. In this
sense, the circus can be studied as a social imaginarium that is produced during the
anthropological practice of ‘field work’ and the meeting with the Other.
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Rafat Sadownik

The circus, festival, city and spectators. Carnaval Sztukmistrzow
and the contemporary Polish circus

Today, festivals organized by cultural institutions assume functions once fulfilled by
ancient city festivities and carnivals. One such festival is Carnaval Sztukmistrzéw,
Poland’s largest festival of new circus, theatre and outdoor arts. Its patron is Yasha
Mazur, the protagonist of Isaac Bashevis Singer’s famous novel, “The Magician of Lub-
lin”. The evocation of this character materializes the notion of restoring the ludic prin-
ciple to contemporary cultural reality and ensures a fusion of Lublin’s age-old tradi-
tions with contemporary trends in theatrical arts, that is new circus.

Nowadays, the “festiveness” of culture has become a fact and it manifests itself strik-
ingly in contemporary circus. In this context, Carnaval Sztukmistrzéw, with its main

idea and pursuits, supports contemporary circus through the production and promo-
tion of Polish circus shows, as well as the presentation of new circus arts to hundreds

of thousands of visitors who attend the festival every year. The following publication

is part of these endeavors.
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Autorzy

Agnieszka Binczycka

- magister filozofii, aktorka cyrkowa, animatorka kultury, pedagog cyrku. Ze $rodo-
wiskiem nowocyrkowym zwigzana od blisko 10 lat, wspoltworzy grupe Pracownia
Cyrkowa. Ukonczyla Pafistwowg Szkote Sztuki Cyrkowej (2009). Autorka wielu teks-
tow na temat sztuki cyrkowej - zaréwno o wymiarze historycznym, jak i spolecz-
nym, w tym autorskich wykladéow na temat historii cyrku na Uniwersytetach Dzie-
ciecych, adresowanych do stuchaczy w wieku 6-12 lat. Bierze udzial w projektach
scenicznych, dziata w dziedzinie pedagogiki cyrku i animacji kultury, wraz ze swo-
ja grupa tworzy i prezentuje autorskie przedstawienia. Interesuje si¢ historig sztu-
ki cyrkowej w Polsce. Stypendystka Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

Ondrej CihlarF

- dramaturg i rezyser teatralny, wspoélzatozyciel i lider znanego czeskiego autorskie-
go teatru VOSTOs. Absolwent Wydziatu Teatralnego Akademii Sztuk Scenicznych
w Pradze na Wydziale Teatru Alternatywnego i Lalek. Pracuje takze jako pedagog
na Wydziale Teatralnym (DAMU) i Wydziale Muzyki i Tarica (HAMU) Akademii
Sztuk Scenicznych w Pradze, prezentujgc aktualne trendy nowego cyrku. Autor ksia-
zek Novy cirkus i Orbis cirkus.



Autorzy

Katarzyna Dabrowska

- absolwentka pedagogiki opiekunczo-wychowawczej z terapig pedagogiczna, filo-
logii polskiej i psychologii komunikacji spotecznej na Uniwersytecie Marii Curie-
-Sktodowskiej w Lublinie. Obecnie doktorantka na Wydziale Pedagogiki i Psycholo-
gii UMCS, zorientowana na zagadnienia edukacji miedzykulturowej; wolontariusz

lubelskiej Fundacji Sztukmistrze, pedagog, nauczyciel, animator.

Katarzyna Donner

- niezalezna rezyserka, performerka, akrobatka powietrzna, lalkarka. Ukonczyla rezy-
serie na Wydziale Lalkarskim Panstwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej we Wroctawiu,
historie sztuki na Uniwersytecie Wroctawskim oraz Akademie¢ Praktyk Teatralnych
w Gardzienicach. Wspdtpracowata z Cirkus Klan Grus i ze Stowarzyszeniem KEJOS,
prowadzi projekt Aerial Dance Lab, swoje pomysty realizuje pod nazwa Fru Teatr.
Inicjuje wiele projektow i warsztatéw z zakresu cyrku, tafica i ruchu. Interesuje sie
Tradycyjng Medycynag Chinsks, permakulturs, fotografia. Jej wielka inspiracja jest
natura. Tanczy dla roslin, zwierzat i ludzi.

Artur Duda

- doktor habilitowany, teatrolog, performatyk, kierownik Zaktadu Dramatu i Teatru
w Katedrze Kulturoznawstwa UMK w Toruniu. Zajmuje si¢ problemami teorii dra-
matu i teatru: relacja miedzy tekstem dramatu a jego inscenizacja, estetyka teatru
wspolczesnego z perspektywy fenomenologicznej i performatycznej, teatrem pol-
skim (dzieje teatru w Toruniu), litewskim (Eimuntas Nekrosius) i niemieckim (Frank
Castorf) oraz badaniami z zakresu performatyki, ktére obejmujg m.in. kulturowe
korzenie pitki noznej, muzyki rockowej i reality show, a takze performans na zywo
jako medium ludzkie. Autor ksigzek: Teatr realnosci (Gdansk 2006), Alchemia teatru
(Torun 2010), Performans na zywo jako medium i obiekt mediatyzacji (Torun 2011).
Staty wspoétpracownik ,,Pamietnika Teatralnego” i miesiecznika ,Teatr”.

Krzysztof Gombin

- doktor habilitowany, absolwent historii na Uniwersytecie Marii Sklodowskiej-Curie
oraz historii sztuki na Katolickim Uniwersytecie Lubelskim. Adiunkt w Katedrze
Historii Sztuki Sredniowiecznej i Nowozytnej KUL. Zainteresowania badawcze kon-
centruje na dziejach mecenatu magnackiego (ze szczegdlnym uwzglednieniem Lubel-
szczyzny), kulturze artystycznej Lublina XVI-XX wieku oraz relacjach pomiedzy
literaturg panegiryczng i sztukami plastycznymi w epoce nowozytnej. Autor kilku-
dziesigciu publikacji, w tym ksigzek: Inicjatywy artystyczne Eustachego Potockiego
(Lublin 2009); Trybunat Koronny. Ceremoniat i sztuka (Lublin 2013).
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Janina Hera

- absolwentka filologii angielskiej, historyk teatru. Autorka ksiazek, m.in.: Z dziejow
pantomimy, czyli Patac zaczarowany (1975); Henryk Tomaszewski i jego teatr (1983);
Losy niespokojnych (dzieje aktoréw polskich w XIX w.) (1993); Polacy ratujgcy Zydéw:
Stownik (2014). Publikowata w ,,Dialogu” (m.in. O sztuce mimu, czyli pretensjonalnosc,
1967; Ghana: teatr, czyli Zycie, 1968), a takze w ,Pamietniku Teatralnym”, ,Wspot-
czesnosci”, ,Arcanach” i ,Naszym Dzienniku”. Fragmenty najnowszej ksigzki Losy
aktorow polskich w latach 1939-1955 ukazaly sie w ,Zeszytach Historycznych” (1996),

»Pamietniku Teatralnym” (1997-2012); rozdziat Loséw... zatytulowany Ogniem, mie-
czem i klamstwem (opisujacy losy aktoréw na ziemiach wcielonych do Rzeszy) uka-
ze si¢ w najblizszym numerze ,,Arcanéw’.

Monika Kalinowska

- pedagog, animator, certyfikowany trener, od 2005 roku praktyk stosowania tech-
nik cyrkowych w prowadzeniu zajeé ruchowych, autorka warsztatéw edukacyjnych
iprojektow cyrkowych dla dzieci, mlodziezy i dorostych w Polsce i za granicg (m. in.
Niemcy, Ukraina, Rosja). W latach 2005-2008 organizowala i koordynowata projek-
ty cyrkowe przy wspdtpracy z BAF e.V. w Rostocku, Driibberholz e.V. w Driibber k/
Bremy oraz Zirkus Zack w Berlinie. Prekursorka pedagogiki cyrku w Lublinie i na
Lubelszczyznie, zalozyta pierwsza w Lublinie szkolng grupe cyrkowa przy SP Nr 29
(2004-2016), zorganizowala pierwsza w Polsce konferencje nt. pedagogiki cyrku
Pedagogika cyrku w edukacji dzieci i mtodziezy (2007). Wspdttworczyni i wspolorga-
nizatorka Festiwali Sztukmistrzow 2008 i 2009, od 2010 r. Carnavalu Sztukmistrzéw,
w ramach ktérego m.in. stworzyla Klanzowe Miasteczko Zabaw Niezwyklych, kon-
ferencje naukowq Od inspiracji do fascynacji- psychologiczne i pedagogiczne wymia-
ry sztuki cyrkowej, Otwartych Warsztatéw Kuglarskich, Wielkiej Parady Kuglarskiej
(2014) oraz spektakli Opowies¢ cyrkowa (2013) i Matpa tez cztowiek (2014).

Grzegorz Kondrasiuk

- doktor nauk humanistycznych, adiunkt w Pracowni Teatrologii UMCS w Lublinie,
teatrolog, dramaturg, krytyk teatralny - autor kilkuset recenzji opublikowanych
w prasie ogélnopolskiej i lokalnej. Wspdtautor sztuk i scenariuszy teatralnych: Zy.
Spowiedz gangstera (wspdlnie z Dariuszem Jezem), Hello Kitty, Ostatnie solo R. (Lubel-
ski Teatr Tanica), Zywi i umarli, czyli Bandyci w Piekle, na podstawie melodramy fanta-
stycznej Stanistawa Krzesiriskiego (wspOlnie z Jarostawem Cymermanem, rez. Joanna
Lewicka, Teatr Stary w Lublinie - Fundacja Teatrikon). Redaktor ksigzek (m.in. Lub-
lin ESK 2016 - Aplikacja, Aplikacja Finatowa, Po co nam centra kultury?). Wspoitwor-
ca i redaktor naczelny portalu internetowego magazynu kulturalnego kulturaenter.
pl (w latach 2008-2014). W kregu jego zainteresowan badawczych znajdujg sig: teatr
alternatywny, taniec wspolczesny, pogranicza teatru, cyrk i kultura popularna, poli-
tyka kulturalna. Cztonek Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych.
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Marta Kuczynska (Arta.Ku)

- performerka, aktorka, zonglerka, rezyser, producent i kurator artystyczny. Ukonczy-
taPWST (JAMU - Divadelni Fakulta) na wydziale Aktorstwo komediowe — Klaunada,
Teatr Ruchu i Film w Brnie (Czechy) oraz Akademie Praktyk Teatralnych Gardzie-
nice i Krakowska Szkole Scenariuszowa. Od 15 lat wystepuje i uczestniczy w projek-
tach artystycznych w kraju i za granica. Specjalizuje si¢ w tworzeniu i rezyserowa-
niu spektakli z dziedziny nowego cyrku i teatru ruchu oraz w pracy z przedmiotami
na scenie. Wspolzalozycielka i Prezes Stowarzyszenia Kejos The-at-er i wspoltwor-
ca pierwszych w Polsce festiwali teatralno-cyrkowych: Srodkowo Europejskie Spot-
kania Teatralno-Cyrkowe we Wroctawiu oraz Carnaval Sztuk-Mistrzéw w Lublinie.
Kurator artystyczny festiwalu Carnaval Sztuk-Mistrzéw. Stypendystka Ministra Kul-
tury i Dziedzictwa Narodowego. Pomystodawca, redaktor i wydawca ksigzki: Prze-
wodnik: Nowy Cyrk i Sztuka w Przestrzeni Publicznej — pierwszej w Polsce publika-
¢ji na temat nowego cyrku.

Krzysztof Kurek

- Prof. UAM, doktor habilitowany. Pracuje w Katedrze Dramatu, Teatru i Widowisk
Uniwersytetu im. A. Mickiewicza w Poznaniu. Jego zainteresowania badawcze zwia-
zane sg z historig teatru i dramatu polskiego od XVI do XIX w., dziejami Wielkopol-
ski oraz teatréw poznanskich w XIX i XX w. Jest autorem trzech monografii (Polski
Hamlet. Z historii idei i wyobrazni narodowej, 1999; Teatr i miasto. Historia sceny pol-
skiej w Poznaniu w latach 1782-1849, 2008; Teatry polskie w Poznaniu w latach 1850-
1875. Repertuary, artystyczne idee, polityczne konteksty, 2013), wspottwodrca Dziejéw
Gniezna (2016) oraz redaktorem naukowym i wspoétautorem pigciu toméw zbioro-
wych (m.in. Stowacki teatralny, 2006; Wojciech Bogustawski - ojciec teatru polskie-
£0, 2009; Ko-mediana, 2013). Opublikowal kilkadziesigt artykuléw w czasopismach
naukowych oraz ksiggach konferencyjnych, wsréd ktérych warto wyrdznié krytycz-
ne edycje nieznanych wezesniej jezuickich teatraliow. Wspotpracowal z Polskim stow-
nikiem biograficznym oraz internetowa Encyklopedig teatru polskiego. Przez kilka
lat byl zwiazany z Teatrem Polskim w Poznaniu, najpierw jako sekretarz literacki
(1993-1996), a nastepnie jako kierownik literacki (2000-2002).

Sylwia Siedlecka

- adiunkt w Instytucie Slawistyki Zachodniej i Poludniowej Uniwersytetu Warszaw-
skiego, autorka monografii Poganki i intelektualistki. Bohaterki Blagi Dimitrowej (Sla-
wistyczny O$rodek Wydawniczy PAN), zbioru opowiadan Szczeniaki (W.A.B. 2010,
IT wyd. 2015), powiesci Fosa (W.A.B. 2015). Aktualnie pracuje nad ksigzka o Bulgarii
dla Wydawnictwa Czarne. Ukonczyta slawistyke na UW, specjalnoé¢: bohemistyka
i bulgarystyka. Jako wykladowca bylta zwigzana z Collegium Civitas, Warszawska
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Szkolg Fotografii i Domem Spotkan z Historig w Warszawie, gdzie realizowala pro-
jekty nt. historii kultury w XX wieku. Czlonkini Instytutu George’a Bella (UK), sty-
pendystka Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa Wyzszego RP, Fundacji Krzyzowa dla
Porozumienia Europejskiego, Ministerstwa Kultury Republiki Stowacji, Funduszu
Wyszehradzkiego, Bulgarskiego Instytutu Badan Historii Najnowszej. Przeklady
z jezykéw: stowackiego i bulgarskiego publikowata m.in. w , Literaturze na Swiecie”,
»Iyglu Kultury”, wydawnictwie ,,Swiat Literacki”. Zainteresowania naukowe: histo-
ria spoleczna, antropologia, w ostatnich latach zwtaszcza historia cyrku w Europie
Srodkowo-Wschodnie;j.

Zofia Snelewska-Stempien

- magister kulturoznawstwa, doktorantka w Instytucie Kultury Wspoétczesnej Uni-
wersytetu Lodzkiego. Przygotowuje prace doktorska pt. ,,Cyrk pod skrzydtami wia-
dzy ludowej. Dzieje sztuki cyrkowej w latach 1944-1991” pod kierunkiem pani prof.
Anny Kuligowskiej-Korzeniewskiej. Autorka tekstéw publikowanych w ,,Eduka-
¢ji Humanistycznej”, ,Kulturze i Wychowaniu”, ,,Tyglu Kultury” i monografiach,
a takze recenzji teatralnych. W kregu jej zainteresowan badawczych znajduja sie
cyrk polski i $wiatowy, sztuka ulicy, teatr w przestrzeni publicznej. Pracuje w Muze-
um Sztuki w Lodzi.

Rafat Sadownik

- tworca, koordynator, dyrektor artystyczny projektéw: Carnaval Sztukmistrzéw,
Festiwal Sztukmistrzow, Urban Highline, Akademia Sztukmistrzow, Festiwal Gier
i Zabaw Tradycyjnych, Rezerwat Dzikich Dzieci. Magister Filozofii, inzynier Archi-
tektury i Urbanistyki, instruktor Lekkiej Atletyki. Jeden z zalozycieli kuglarskiej
grupy Sztukmistrze. Twérca Pracowni Sztuk Fizycznych, wiceprezes Stowarzysze-
nia SZTUCZNE. Aktor kilku teatréw: Eventual, Blagaistyczny, Provisorium i Kom-
pania Teatr, Improteatr. Od czaséw studiow zglebia tematyke gier i zabaw, takze tra-
dycyjnych.

Pawet Stangret

- adiunkt w Katedrze Badan nad Teatrem i Filmem UKSW. Zajmuje sie awangardo-
wa tworczoscig teatralng, autor ksigzki Tadeusz Kantor pisarz. Swoje badania kon-
centruje na sztuce awangardowej — zwlaszcza na pograniczu sztuk wizualnych i lite-
ratury. Obecnie realizuje w Narodowym Centrum Nauki projekt badawczy Artysta
jako tekst poswigcony dyskursom tozsamosciowym artystow teatru (Kantora, Lupy,
Strzepki/Demirskiego).
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Joanna Szymajda

- zastepca dyrektora Instytutu Muzyki i Tanica, powolanego przez Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego (2010). Doktor nauk humanistycznych, prace doktorska
z zakresu tanca wspolczesnego obronita na Université Paris I1I Sorbonne Nouvelle
i Uniwersytecie Lodzkim. Absolwentka studiéw magisterskich z zakresu teatrolo-
gii i psychologii na Uniwersytecie Lodzkim oraz Université Lyon II. Autorka ksigz-
ki Estetyka wspolczesnego tarica europejskiego po 1990 (Ksiggarnia Akademicka 2013)
oraz redaktorka publikacji European Dance after 1989. Communitas and the Other
(Routledge/IMiT 2014). Autorka tekstéw naukowych i krytycznych o tanicu wspoét-
czesnym, publikowanych na famach m.in. ,Dialogu”, , Teatru” i ,Didaskaliow”, ,,Kul-
tury Wspolczesnej”, ,,Opcji” oraz w wydawnictwach zbiorowych. Pracowata takze
jako kuratorka projektéw tanecznych, np. w ramach Festiwalu Dialogu Czterech
Kultur w Lodzi, oraz jako koordynatorka artystyczna Migdzynarodowego Festiwa-
lu Tarica Wspdlczesnego Cialo/Umyst.

Mirostaw Urban

- psycholog biznesu, trener rozwoju osobistego, pedagog cyrku, coach... i prakty-
kujacy zongler oraz iluzjonista amator. Autor i wspétautor czterech ksigzek doty-
czacych szkolen i rozwoju osobistego. Za Metafory i analogie w szkoleniach zdobyl
nagrode ,,Ksigzki dla Trenera 2013” przyznawang przez Polskie Towarzystwo Trene-
roéw Biznesu. Wspotautor (z Pawlem Fortuna) ksigzki nt. korzysci psycho-pedago-
gicznych z nauki Zonglowania (Pasja Zonglowania, 2012). Pasjonat i propagator peda-
gogiki cyrku od 2004 roku. Czlonek European Juggling Association (EJA), przy EJA
lider grupy: ,, Benefits of Juggling”, zajmujacej si¢ szerzeniem naukowych informacji
o korzysciach zonglowania. Tworca autorskich programéw edukacyjnych i rozwojo-
wych, faczgcych metody pedagogiki cyrku z rozwojem osobistym (psychologia ucze-
nia, emocji, motywacji). Nauczyl zonglowa¢ ponad 4 tysigce osdb: pracowat z mto-
dziezg szkolng, akademicka, nauczycielami, seniorami, pracownikami i wyzsza kadra
kierowniczg firm panstwowych oraz prywatnych, osobami bezrobotnymi, niepel-
nosprawnymi, wiezniami. Zapalony Joggler, Zonglujac 3 pitkami przebiegt m. in. 37.
PZU Maraton Warszawski (20015), 2. PZU Cracovia Pétmaraton Krolewski (2015)
oraz kilkana$cie innych biegéw. Od 2007 roku prowadzi wlasna firme szkoleniowa.

Agata Zapasa

- absolwentka kulturoznawstwa, obecnie doktorantka na Wydziale Humanistycznym
Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie; zwiazana z Fundacja Sztuk-
mistrze od poczatku jej powstania; prowadzi dziatalno$¢ artystyczna, warsztato-
w3 i animacyjnag.
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Beskyd (cyrk) - 183

Bidon Pierrot - 188

Bieszczad Liliana - 145
Bilewicz M. - 280

Binczycka Agnieszka - 27, 111-133
Biskupski Lukasz - 26, 108, 109
Bivoj (cyrk) - 183

Blacaman - 301

Blennow August - 84, 85
Blumenfeld (bracia) (wt. cyrku) - 92, 95
Blonski Jan - 187

Boa Constrictor (waz) — 79
Bogacz Max - 105

Bogdan Robert - 20, 107, 304
Bogustawski Wojciech - 24
Bohomolec Franciszek — 23
Boisseau Rosita — 239

Bolski Eugeniusz — 125

Bondos Ilona - 336

Borunski Wtodzimierz - 157
Boruwlaski Jozef (Joujou) - 106, 107, 322
Bory Aurélien - 244-246

Bosco Bartholomeo - 37, 38, 42, 59
Boski Federico - 119

Boswomtwe Oliwia - 322

Bottari Antonio - 50

Bottcher Ursula - 224

Bouda - 190, 196

Boudreault Julie — 241

Bouglione (rodzina) - 171, 180, 181
Bouissac Paul - 15-18

Bourdieu Pierre - 26

Bourgeois Yoann - 246, 247
Boustrophédon - 197

Bouvet Damien - 294

Bouvier Joelle — 238

Bozwa (wt. gaz. Osobliwo$ci) - 105, 109
Brahmer M. - 34

Brambilla Antonio - 38, 42, 46
Brand Anton - 54, 76

Braun A. (wt cyrku) - 95
Braunowie (rodzina) - 296
Breitbart Zygmunt - 121, 294, 297
Brilloff Rudolph - 63, 78, 79
Brodski Isaak — 104

Broniszéwna Seweryna — 157
Brudzinski Wiestaw - 157
Brusikiewicz Kazimierz — 158
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Brzechwa Jan - 157

Brzezinski Jan - 60
Brzekowski Jan - 142
Brzozowscy (Stefanowie) (rodzina)
- 296

Bulgaria (cyrk) - 315

Bureau (cyrk) - 179

Burenina Olga - 328

Butler Judith — 323

Byrne Charles - 106

Byron George Gordon - 49-52

C

Cabuwazi - 267

Cadre Noir de Saumur - 206
Cage John - 237

Cahin-Caha - 194, 198
Caillois Roger - 16

Camille, Manolo - 226
Campardon E. - 43

Camus Albert - 237

Canova Antonio - 102
Carmeli Yoram S. - 148

Caro (pies) - 91

Carré (rodzina) - 82, 83
Carré Oskar - 83

Carré Wilhelm - 56, 65, 78, 83
Carré William - 83

Cartlich John - 51

Cechie (cyrk) - 183
Cembrzyniska Iga - 158
Chaignaud Frangois - 248
Changeux (woltyzer) - 90, 91
Chaplin Charlie - 157, 203
Chaplin Victoria - 187, 242, 318
Chapman (tancerz) - 48
Chapuis Yvane - 203

Chat Francois - 195, 205
Chelchowski (Chetkowski) Tomasz - 61
Cherkaoui Sidi Larbi - 247
Cheval en Piste - 206

Chiarini (rodzina) - 57-60, 62
Chiarini Angélique - 57

Chiarini Angelo - 58, 59

Chiarini Beatrice — 60

Chiarini Bianka - 58, 59

Chiarini Charlotta - 60

Chiarini Feliks - 58-60, 90
Chiarini Flora - 58, 59

Chiarini Giuseppe (Pépé) - 58, 281
Chiarini Joseph (Jozef) - 54, 58-60
Chiarini Karl - 6o

Chiarini Luigi - 57

Chiarini Wirginia - 58-60
Chmielowicz Grazyna - 268
Choinska (aktorka, mimiczka) - 6o
Chopin Fryderyk - 157, 329
Chopinot Regine - 238
Chrzanowski Tadeusz - 156, 157
Cibula V. - 173

Cie 111 - 225, 244

Cie Adrien M - 233

Cie Anomalie - 194, 196, 212

Cie BAL - 214

Cie des Saltimbanques -189

Cie du Hanneton - 243, 249-262
Cie Foraine - 189

Cie Les Intouchables - 233

Cie Moglice - 214

Cie Pré-O-Ccoupé - 204

Cie Rasposo - 197

Cie Voix off - 204

Cie XY - 197, 221, 247, 249-262
Cihlatr Ondfej - 169-207, 314
Ciniselli (rodzina) - 20, 25, 111-117, 120,
121, 160, 291-294

Ciniselli Aleksander - 54, 117, 294
Ciniselli Emma - 294

Ciniselli Gaetano - 64-67, 293, 294
Ciniselli Wilhelmina - 114, 293, 294
Circ Crac - 197

Circ Perillos - 197



Indeks nazwisk

Circa - 199

Circo Aereo - 198

Circus Burlesque - 197

Circus Hazard - 197

Circus NoFit State — 197

Circus Ringling Bros. - 162, 304
Circus Ringling Bros., Barnum
& Bailey - 173

Circus Space - 197

Circus Suit Case — 197

Cirk La Putyka - 198

Cirk Vost - 233

Cirkus Alfred — 198

Cirkus Cirkor - 197, 198

Cirkus Cric - 197

Cirkus Dandin - 175

Cirkus Senso - 197

Cirque Aital - 197

Cirque Alfonse -199

Cirque Aligre — 188, 189

Cirque Amour - 187

Cirque Barbarie - 187, 238
Cirque Baroque - 188, 238
Cirque Beckett — 238

Cirque Bidon - 238

Cirque Bon Jour! - 187, 242
Cirque d’Hiver - 173, 180
Cirque du Docteur Paradi - 189, 196
Cirque du Grand Céleste - 189
Cirque du Soleil - 196, 199, 200, 223,
228, 230, 241

Cirque Galapiat - 197

Cirque Gosh - 194

Cirque Ici - 194, 196, 199, 215, 249-262
Cirque Imaginaire — 242
Cirque Inextremiste - 197
Cirque Invisible — 242, 318
Cirque Le Roux - 197

Cirque O - 194, 206

Cirque Plume -187, 188, 195, 196
Cirque Roncalli - 185

Cirque Romanes - 185, 196
Cirque Semola (Teatr Demola) - 197
Cirque Trottola - 197

Cocchi Coldi - 54

Cocteau Jean - 174

Colber (linochéd) - 98
Collectif A.O.C. - 194
Colporteurs — 207
Commandeur (kon) - 90, 91
Cooke Tomas - 28

Copeau Jacques - 174

Cordier Jules — 188

Corneille Pierre — 21
Costantini Angelo - 34

Cotes Peter - 17, 233, 296
Cottrely Henryk - 47

Cremezi S. — 237

Cristensen, Bokré, Pikardi — 84
Croft-Cooke Rupert - 17, 233, 296
Cromwell (kon) - 9o

Cuardo Samuel - 205
Cudowska Agata —282-284
Cyganiewicz Stanistaw - 21

Czartoryscy (rodzina) - 114, 121, 298, 322

Czartoryska Ludwika - 298
Czartoryski Adam Jerzy - 24
Czechowicz Mieczystaw - 157
Czosnowski W., Grochowic S. — 114
Czynski Czestaw - 107

D
Dambkjaer, Camilla - 18
Damse J6zef - 58

Danowicz Bogdan - 17, 20, 79, 81, 136,

226, 232, 280, 329

Danson (dekorator) - 51

Darwin Charles - 225, 304

Davis J. M. - 327

Dgbrowska Maria - 119
Dabrowska-Zmuda Katarzyna - 29,
277-287
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Dabrowski Stanistaw — 61, 62
Deburau (ojciec) - 58

Deburau Jean Gaspard - 27, 57, 58
Decouflé Philippe - 242, 246
Decroux Etienne - 195

Defraine (wl. die Hetze) - 36
Dejean - 68

Dembek Ewa — 268

Dennison P. E. - 274

Deon Joanna - 158

Depuis Jean - 54, 74, 75

Devétsil - 175

Debowski Marek - 22

Dibdin Charles - 172, 173
Dickens Charles — 52

Diderot Denis - 22, 23

Disher M\W. - 51, 52, 68, 69
Dobovsek Zala - 237

Donner Katarzyna - 29, 209-236
Donval Raoul - 68

Doré Gustav - 103

Doroszewski Witold - 322
Drexler A. - 98

Drummond Thomas - 103
Dubiccy (rodzina) - 296, 297
Dubois Kitsou - 205, 248
Ducrow - 46, 47, 50, 51, 53, 62—64, 69
Duda Artur - 29, 301-311
Dudzik Wojciech - 135, 318
Dumas Alexandre - 52

Dunaj (cyrk) - 183

Duncan Carol - 145

Duniec Krystyna - 216, 217
Dupond Patrick - 206

Dupré Louis - 69

Dupuis Dominique - 237

Durow - 92,129

Dworniak Virginia - 154, 159, 160
Dygat Stanistaw - 157
Dymaczewski (aktor, mim) - 60
Dzieciotowski Zygmunt - 17, 291-300

E

Ehlert Holger - 265
Eichler Janetta - 88
Eichleréwna Irena - 157
Eisenstein Siergiej — 262
Ek Nicolas - 253

Eliza (woltyzerka) - 87, 88
Elleboog - 266

Englert Jan - 158
Estreicher Karol - 39, 45, 48, 49, 53, 55
Etaix Pierre — 182

F

Faber Viola - 238

Fabiani Bozena — 322

Fabregas Javier - 197

Fabro (wl. gabinetu cieni) - 42

Fagot Sylvian - 241, 242

Falk (wl. cyrku) - 93

Falk Ella - 93

Fattoumi Héla — 242

Favier Jean - 69

Filler Witold - 20, 57, 116, 117-119, 136,
143-145, 291, 229, 329

Fischer-Lichte Erika - 261, 262
Flanagan Edward J. - 266

Floc’h Ezec - 205

Floch Yohann - 286

Footsbarn Travelling Theatre - 197
Forest Morlau - 83

Fortuna Pawel - 272-274, 276, 282
Foster Susan Leigh - 19

Foucault Michel - 226

Fourmaux Francine - 214, 217
Franciszek I - 68

Franconi (rodzina) — 48, 50, 57, 64—-66
Franconi Adolf - 62, 67

Franconi Antonio - 67

Franconi Charles - 68

Franconi Victor - 52, 54, 68, 69
Francuska Pani z trzema Dzie¢mi — 39



Indeks nazwisk

Fratellini (rodzina) — 171, 174, 175
Fratellini Annie - 180, 203
Fratellini Valeria — 185, 206
Fredzio (dziecko-olbrzym) - 106
Frejka Jif{ - 175

Freud Sigmunt - 322

Frichet Henri - 68

Friedlander - 298

Fuchs (pies) - 85

Fura Dels Baus - 197

G

Gaber Floriane - 188, 189
Gaertner Carl - 78
Gaertner Jan - 47

Gaertner Kasia - 78
Gallotta Jean-Claude - 238
OPT ,,Gardzienice” - 308
Garrick - 34

Gatto Anthony - 205
Gawarecki Henryk - 98, 104, 107
General Tom Thumb - 304
Genet Jean — 237

Gherzi (klaun) - 94
Giedroy¢ Barbara - 296
Giedroy¢ Waclaw - 296, 297
Glinski Wienczystaw - 157
Goffman Erving - 324
Goldkette Ludwik - 82
Goldoni Carlo - 70

Gotas Wiestaw - 159
Gombin Krzysztof - 97-109
Goudard Philippe - 202
Goudsmit van der - 82
Gozdawa Zdzistaw - 154, 157, 160
Gorka Wiktor - 161

Goérski Adam - 75

Grande Margeritte - 189
Grell Juliusz - 93

Grock (klaun) - 195, 203
Grodzieniska Stefania - 328

Gronowski Tadeusz - 157

Grossl Ida - 9o

Grotowski Jerzy - 138, 142

Groupe Acrobatique de Tanger — 246
Griind F. - 238

Griiss Alexis — 180, 184, 206

Gruza Jerzy - 160
Grzes$kowiak-Krwawicz Anna - 107, 322
Guerra Alessandro - 53-56, 66

Guerra Klotylda - 63

Guerra Liza - 63

Guillerm Johann Le - 194, 195, 199, 205,
233, 249-262

Guillos (akrobatki) - 293

Guy Jean-Michel - 169, 184, 190, 191,
196, 200, 201, 204-206, 210, 212, 230, 258

H

Hager (woltyzer) - 87
Halama Loda - 27
Halamdwny (siostry) —27
Hallet-Eghayan Michel - 238
Handelman Don - 323, 324
Hannaford C. - 274
Hanuszkiewicz Adam - 157
Hasiuk-Swierzbinska Magdalena - 187
Helena Nubijka (treserka) — 88-89
Henryk VIII - 68

Hera Janina - 18, 19, 33-70
Herdegen Leszek - 158, 159
Hergott (rodzina) - 296
Herzog Werner - 321
Hildebrand Wilhelm - 74
Hilscher Hubert - 161

Hinne Minna - 64, 66
Hinne Charles Magnus - 64
Hinne Johann - 64

Hinne Paulina - 64
Hodak-Druel Caroline - 221
Holoubek Gustaw — 158
Homer - 20
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Honzl Jindfich - 175

Horst (akrobata) — 91
Horyczowski (woltyzer) - 47
Houcke Hippolyte - 68
Hugues - 44, 202

Huizinga Johan - 16
Humberto (cyrk) - 183
Hutnik (rodzina) - 296, 297
Hutnikowa Halina - 156
Hiitteman (wt. cyrku) - 55
Hyam (woltyzer, dyr. towarzystwa)
— 43, 44

Hyvnar J. - 174

I

Igor - 188

Ilski Kazimierz — 71
Ionesco Eugene - 237
Ito Kaori - 246

J
Jackel J. - 43, 70

Jacob Pascal - 170, 171, 180, 184-185, 188,

201, 210, 224, 232, 234, 235, 238, 317
Jambo (ston) - 93

Jan Kazimierz - 49, 52

Janda Krystyna - 157

Janikowski Grzegorz — 260
Jankowska-Cieslak Jadwiga — 158
Jansky & Leo - 94, 95

Jaracz Stefan - 142

Jaron Elzbieta — 158

Jasinski Krzysztof - 159

Jastrun Mieczystaw - 6

Jaworski Stanistaw - 143

Jean (treser) — 88, 89
Jean-Richard (cyrk) - 179
Jelewska-Michas Agnieszka — 260
Jems, Mimmi (malpy) - 91
Jengibarow Leonid - 98

Jules (woltyzer) - 81
Johnson (woltyzer) - 172
Juliusz Cezar - 80, 92
Jurandot Jerzy - 157
Juvenel de Carlancas - 24

K

Kaige Chen - 310

Kalinowska Monika - 29, 265-276
Kambors - 297

Kamzik (cyrk) - 183

Kantor Tadeusz - 135, 138-142, 302,
305-307

Kankowscy (Cancowsci’s) (rodzina)
-298

Kankowski Jakub - 298

Karol XII - 49, 52

Kartezjusz - 19

Kaszkur Zbigniew - 151, 154, 162, 163
Kaufmann C. (wt. menazerii) - 88, 89
Kaufmann Teresa (treserka) — 88, 89
Keaton Buster - 195, 203

Kenebel Virginia - 54

Keret Etgar — 321

Kierkeegard Seren - 6

Kiphard Ernst Jonny - 266, 269
Kirstein Lincoln - 27

Kleeberg (wl. menazerii) - 93
Klimowicz Mieczystaw - 70
Klischnig Edward - 48

Kludsky (cyrk) - 183

Kludsky (rodzina) - 130

Kludsky Antoni - 130

Kludsky K. - 173

Kludsky Wactaw - 130

Knie (rodzina) - 171

Kober, A.H. - 81

Kobuszewski Jan - 158

Kocur Mieczystaw — 21

Kolb D. - 274



Indeks nazwisk

Kolberger Krzysztof - 158
Koloseum (cyrk) - 299

Kolpi (atleta) - 39, 45

Kottun Aleksandra - 336
Komza Malgorzata - 98
Kondrasiuk Grzegorz - 11-30
Konrad (treser) — 84

Konyot (wt. cyrku) - 92
Kopernik Mikolaj - 41
Kopiczynski Andrzej - 157
Kornacki Adam - 295

Kosinski Dariusz - 24
Kotarbinski Jozef - 27

Kott Jan - 22, 23, 35

Kownacka Gabriela - 157

Kraft Margit - 296

Krasinscy (rodzina) - 115, 298
Krasinski Jozef hrabia - 57
Krasso Henryk - 100, 104
Kremer Jozef - 125

Kreutzberg G. (wl. menazerii) - 83
Kristeva Julia — 228

Krivan (cyrk) — 183

Kroft, Attenbury - 46

Krosso P. (wi. towarzystwa) — 47
Kruk Stefan - 104

Kruszewska Ewa - 161
Krzesinski Stanistaw — 60-62, 99, 100
Kubikowski Tomasz - 16, 17, 308
Kucéwna Zofia - 157

Kuczynska Marta - 29, 249-262
Kudlak Bernard - 188

Kuhn Gustaw - 48
Kuligowska-Korzeniewska Anna - 147
Kunst-Spieler Romoald - 39
Kuparenko Jordaki - 25, 36, 56, 292
Kurek Jalu - 140

Kurek Krzysztof - 71-95
Kurlandka Dama - 38, 42
Kwiatkowski Zbigniew — 158
Kwiecinski Jézef - 99
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L

Laban Rudolf - 212
Lachaud Jean Marc - 189
Lalauze (mim) - 45
Laliberte Guy - 199

Laloue Ferdinand - 68
Lambert Conrad Jean - 74
Lamoureux Eric - 242
Lamy, Amar (cyrk) - 179
Lang Jack - 181

Landsberg I. - 270, 285
Larrieu Daniel - 238
Lasenska Leopoldyna — 47
Lasocka Barbara - 53, 54, 62
Last-ter Haar Ida — 266
Lattauda Francesca — 242
Laurendon L. - 239
Lazarenko Witalij - 174
Lecoq Jacques - 187, 204
Legrand Paul - 57

Lengren Zbigniew - 154
Lenin Wlodzimierz - 149
Leo (cyrk) - 95

Leon (akrobata) - 81

Leon Levy - 104

Léotard Jules - 206

Le Puits aux Images - 187, 188, 238
Les 7 doigts de la main - 199
Les Apostrophés - 195

Les Arts Sauts - 195, 196, 201, 206
Les Colporteurs — 194, 221
Les Cousins - 204

Les Nouveaux Nez — 204
Les Oiseaux fous - 189
Lesort S. — 247

Les$niak Zdzistawa - 159
Letard (mim) - 63
Lewandowscy Krystyna i Henryk - 158
Lewis Jerry — 203
Lewowicki T. - 275

Leyko Malgorzata - 175
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Li-U-Fa (rodzina) - 297
Liebhard (woltyzer) - 47
Lievens Bauke — 258, 260, 262
Limbo (zespol) - 199
Liniewski Seweryn - 97, 98
Lipowski Marcin - 336
Lockhart Geo - 92

Loisset Baptysta — 63

Loisset Luiza - 63

Lord Byron (kon) - 88
Lorenz (zongler, woltyzer) - 80
Los Muchachos - 266
Louppe Laurence - 246
Lubomirski Jan - 49

Lucjanowicz (wt. gabinetu optycznego)

- 101-104
Ludwik XV - 34
Luettchens Jean — 84
Lumiére (bracia) - 117
Lupka (niedzwiedz) — 84

L

Lapicki Andrzej - 157
Lapinski Kazimierz - 60
Lomnicki Tadeusz — 158
Lunaczarski Anatol - 13

M

MacAloon JohnJ. - 18

MaclIntosh (woltyzer) - 62

Macras Constanza — 303
Maeterlinck Maurice - 259
Majewska Jadwiga — 19

Majewski Tomasz - 26

Malas E. (mim) - 92

Maleval Martine - 181, 187, 238, 240,
241, 243, 247

Maliszewski Aleksander - 104, 159
Manc Edward (Din-Don) - 114, 120,
129, 138, 141, 145, 151, 155157, 163, 292,
293, 314, 315, 329

Manc Marian - 132, 155-157
Mancowie (rodzina) — 297

Marceau Marcel - 195

Marciniak J. - 151
Marczak-Oborski Stanistaw - 136
Maria Teresa — 43

Marin Naguy - 238

Markiza Luiza i Markiz Volge - 106
Marlot (akrobaci) - 158

Marshall Joseph - 33

Marteau Antenor - 56

Martiny (woltyzer) - 53

Martin Henri - 62

Marx (bracia) - 203

Matejko Jan - 104

Materna Krzysztof - 159

Mauclair Dominique - 180

May Karol - 326

Mazepa Iwan (Kotodynski Jan) - 49
McKenzie Jon - 307

Médrano (cyrk) - 179

Mekold - 62

Menken Adah Isaacs - 52
Merleau-Ponty Maurice - 306, 308, 310
Meyer James Washington - 173
Meyerhold Wsiewolod - 27, 174, 217
Mickiewicz Adam - 25, 319, 329
Miedza-Tomaszewski Stanistaw - 157
Miedzyrzecki Artur - 119

Migala P. - 280

Mikolaj II - 298

Mikotajczykowie (treserzy) - 159
Milanowitsch (akrobata, woltyzer) — 92
Miliséwna Marta — 126

Milner H. M. - 49, 50

Mitosz Czestaw - 13

Miss Jenny (ston) - 89

Mitzler de Kolof Wawrzyniec - 24
Mtlodozeniec Jan - 161

Mlynarska Anastazja — 106
Moholy-Nagy Laszlo - 174



Indeks nazwisk

Monfort Silvia - 180, 184, 186
Moniuszko Stanistaw — 157
Montessori Maria — 276
Morawski Piotr - 26

Mordoj Jeanne - 225

Moreigne Marc - 194, 200, 201
Mossakowska M. - 99

Motty Marceli - 72-74

Motylska Teresa - 159

Mozart Wolfgang Amadeusz - 195
Mozesowie (Mosesowie) (rodzina)
-296

Mozes Lucyna - 159

Mozes Michat - 197

Mroczkowski Stanistaw — 121, 122,
293, 294

Muller Jorg - 205

Muszynscy (rodzina) - 296

N

Nadj Josef - 194, 202, 203, 238, 241, 242
Najdowie (rodzina) — 296
Napoleon - 68

Neirick Miriam - 328

Nicolet Audinot - 34
Niemcewicz Julian Ursyn - 51, 52
Niemeczek - 130

Nietzsche Friedrich - 311
Nikitorowicz Jerzy - 278, 279, 286
Nizynski Waclaw - 27

Nodier - 59

Nomora (mim) - 46

Nouveau Nez - 194

Novéak Rostislav — 198

Nowicka Maria — 267

Nowinski Kajetan - 61
Nowinska Domicela - 61
Nowosielski Jerzy - 316

Nowotni (rodzina) — 296
Nowotna Maria - 130

Nowotny Jan - 130

379

Nowotny Jozef - 130, 296
Nowowiejski Stanistaw - 154
Nycz Ryszard - 324

(0]

Obadia Regis - 238
Ockham Razor - 218
Odrowaz Janusz — 156
Oginski Michat - 157
Okowinski Zygmunt - 158
Old Troupers - 281
Oleksa Iwona - 273
Olivier Agatha -207
Omietek Jan - 106
Osterwa Juliusz - 140
Ostrowski Henryk - 157
Osvobozené Divadlo - 175
Oumardan Rachid - 236

P

Pajazzo Klon - 49

Palais aux Merveilles - 188
Pantzer (clown, akrobata) — 85
Parlebas Pierre — 305

Parnell Feliks - 27

Partyga Ewa - 26

Pasquette Didier - 207
Pastrana Julia - 65

Paul Bernard - 185, 186
Pavlovsky P. - 172
Pawlikowski Mieczystaw - 157
Pawliszczewa Nina - 27
Peiper Tadeusz - 135, 136, 138, 143,
144, 146

Pepi (ston) - 93

Péricaud L. - 58

Peterek (woltyzer) - 47
Petiskova L. — 172

Petit Philippe - 207, 219
Philadelphia (iluzjonista) - 100, 104
Phillips (mim) - 45
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Piaget Jean - 276

Pienkowski Walenty - 121
Piestrzeniewicz Marta — 109
Pietruczyk Makary - 157
Pietruski Ryszard - 157

Pincel Adam - 120, 130

Pinder (rodzina) - 181

Piniarz Mieczystaw - 25, 291-300
Piniarze (rodzina) — 296

Piotr Wielki - 49

Platel Alain - 247

Pocheros - 194, 195

Pohl Gustaw - 95

Pokora Jakub - 97-99, 157

Poldy - 297

Pollux-Ostrowscy (rodzina) - 296
Poniatowski Jozef — 41
Poniatowski Stanistaw August - 33,
39, 329

Portman Natalie — 310

Pouc Tom - 63

Pradier Jean-Marie - 19

Praha (cyrk) - 183

Pregowska Ewa — 268

Price (wl. towarzystwa) - 43, 44
Price Anna - 80

Price John - 80

Price Karl (Karol) - 48, 62, 80
Price Klara - 8o

Price Rozalia - 80

Price Wiktor - 80

Pronaszko Andrzej - 137

Prus Bolestaw - 118, 329

Psirc - 197

Purovaara Tomi - 210

Puzynina Gabriela z Giintheréw - 59
Pytlasinski Wladystaw — 121

Q
Que-Cir-Que - 194-196, 199

R

Rabb (wl. towarzystwa) — 44, 46
Race Horse Company - 198

Racine Jean Baptiste - 21

Radunski Iwan - 122

Rapacki Wincenty - 24

Rappo (cyrk) - 54,113

Rappo (sitacz) - 57

Rastrelli Enric - 204, 205

Raszewski Wincenty - 75

Raszewski Zbigniew - 5, 18, 19, 24, 30,
38-42, 57, 74, 137, 138, 140, 301, 304, 322
Ratajczakowa Dobrochna - 18
Ratajewicz Pawet - 100, 104
Reinhardt Max - 174

Rembrandt - 103

Renz A. (woltyzer) - 87

Renz Ernest - 53, 63-65, 73, 78, 81, 85,
86, 89

Renz F. (woltyzer) - 87, 88

Rich (mim) - 45

Richardson (wl. towarzystwa) - 51
Rieke-Miiller A. - 81

Rigal Pierre - 246

Rigot Antoine - 207

Rilke Reiner Maria - 6, 15

Rinn Danuta - 158

Ristori Tommaso - 34

Robba Alexander — 48

Robby J. (wl. towarzystwa) - 49
Robinson Jacqueline - 237

Rocré, Bekker i Engel - 85

Rocré, Jeunet, Vahlié, Halvorsen - 82
Rodakiewicz Lukasz - 104

Rodowicz Maryla - 159

Rogowicz Waclaw - 112, 116, 117
Rolff H.-G. - 271
Romanes-Bouglione Alexander - 185
Romano i Rozalia (wi. towarzystwa)
— 46



Indeks nazwisk

Rosemberg Julien - 240
Rossi (Signora) — 46
Rourke Mickey - 309
Rousseau Jan Jakub - 318
Royal Circus - 172, 173
Royal Grove - 173
Rozalinda (tancerka) - 8o
Rozik Eli - 137, 138, 140
Rubinowicz Elzbieta — 13
Rudolphe (woltyzer) - 80

S

Sacchetti - 55

Salamonski Albert - 64, 65, 67,
78, 113-114, 120, 292, 297
Salamonski Wilhelm - 65
Sampson (woltyzer) — 172
Samuelina (woltyzerka) - 80
Sanger George - 68, 69
Saporta Karine - 238

Sarka (cyrk) - 183

Sarrasani (cyrk) - 325

Sartre Jean-Paul - 237
Saubert Felix - 48

Savarese Nicola - 260

Saxon A.H. - 50, 69
Schaeffer Pierre - 237
Schepp Jane - 220

Schier Jozef - 47

Schiller Leon - 137

Schmale W. - 325

Schneider (atleta) — 84
Scholz J. (wl. menazerii) - 83
Schénberg Arnold - 237
Schulz Karin - 265
Schuman Eugenia - 53, 55
Schumann Gotthold - 92
Seeth Julius - 68

Sejbuk Janusz - 28
Semadeni Alleksander - 104
Serena A. - 161
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Seweryn Andrzej - 157

Sherson E. - 52

Siedlecka Sylwia - 313-330
Siemiradzki Henryk - 104
Sienkiewicz Henryk - 118, 329
Sienkiewicz Krystyna - 159
Sierpinski Seweryn Zenon - 97
Silva Jesus - 266

Skjonberg Andreas - 18
Skrzypczak Zofia - 158
Sloterdijk Peter - 310, 311
Stonimski Antoni - 115, 157, 328
Stowacka-Bécu Aleksandra - 59
Stowacki Juliusz - 2s, 59, 329
Smith Carole E. - 275, 276
Snelewska-Stempien Zofia - 147-166
Sobieski Jan - 34

Soissmann L. — 83, 84
Solimann (kon) - 84

Soltanoff Phil — 244, 245
Sosnicka Zdzistawa — 159
Soullier Louis - 281

Souriau Etienne - 140, 143
Spisak Ondrej - 302

Stangret Pawel — 27, 135-146
Staniewscy (rodzina) - 116, 122, 163,
296, 297

Staniewski Bronistaw — 116, 122, 151
Staniewski Mieczyslaw — 122, 123, 294
Stanley (podréznik) - 66
Starobinski Jean - 15, 313
Stefani Zofia — 42, 48

Stern Anatol - 136

Stepienn Wactaw - 154, 157, 160
Sto Pociech (cyrk) - 295
Stonnet Karol - 63, 64

Stosch Hans - 325, 326
Strasburger Karol - 158

Strehly Georges - 205

Struvi (pies) — 84

Stuart (sztukmistrz) - 38
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Studzinscy Waclaw i Zofia - 106
Sugar Beast Circus - 225

Suhr Hiittemann (wl. cyrku) - 84
Suhr Lina - 84

Swinarski Artur Maria - 328
Swinburne Algernon Charles - 52
Swoboda Tomasz - 7

Szaflarska Danuta - 157
Szafrikowie (rodzina) — 296
Szczepanek Walenty - 106
Szekspir - 62, 78

Sznajderman Monika - 17, 314, 316
Szostakowicz Dmitrij - 195
Szpakowicz Czestaw - 156
Szpanioletta Rozalia - 39
Szrejber Jan - 47

Szulc M. A. (wl. gabinetu osob.)

- 104, 105

Szurawski M. - 271
Szwankowski Eugeniusz - 113
Szymajda Joanna - 29, 237-248
Szymborska Wistawa - 11-16

S

Sliwinski Artur — 294
Smialowski Igor - 157
Swiqtkowscy (rodzina) — 296
Swiderski Jan - 157

Swierzy Waldemar - 157, 161

T

Taborska Agnieszka - 146
Taguet Christian - 187
Tait Peta — 227

Tati Jacques - 195
Taulitz-Dolski Waclaw - 123
Taylor Charles - 318

Teatr Malp i Psow — 119
Teatro del Silencio - 195
Tereza (bracia) - 9o
Tertulian - 314

Teutsch Katarzyna - 74, 75

Théatre des Manches a Balais — 238
Théatre Opticum Parisien - 108
Theatre du Centaure - 201, 206
Thétard Henri - 43, 54, 63, 64, 68, 226
Thierrée Jean-Baptiste — 187, 242-244,
249-262, 318

Thomas Jérome - 191, 194, 201, 204,
205, 247

Thullier Amand - 79

Thur (akrobata) - 100, 104
Tomaszewska Joanna - 226
Tomaszewski Henryk - 157

Tortello Poltron — 197

Tourniaire Benedykt - 48

Tourniaire Eliza - 45, 47, 53, 55, 72, 82
Tout Fou To Fly - 194, 206

Touzé Loic - 247

Toynbee Arnold - 25

Trapanelle (cyrk) - 187

Trio Lido - 126

Trojanowski Karol - 132

Trupa Sztumistrzéw, Powrozobiegu-
néw, Kortyzanéw, na drucie Taneczni-
kow, Ekwilibrystow i Wioskich Mario-
netek — 39

Truszkowscy (rodzina) - 296, 297
Truszkowski Jozef - 156

Truzzi M. - 280

Turba Ctibor - 185, 194, 195, 198, 199
Turczyn Mirostawa - 268

U

Uhlig Peter - 269

Unglaublich U. - 270, 285

Urban Mirostaw - 29, 265-276, 282
Urbaniec Maciej - 161

Usowicz Alicja - 268

\'%
Verdier Joseph - 54
Verret Francois - 238, 241-243, 246
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Vilar Jean - 237

Viligans Konstanty - 47
Vilmot, Nezel, Laloue - 62
Vinci da Leonardo - 259
Vis-a-Vis — 194

Vogt Ernst — 74, 80

Voliere Dromesko - 188-191, 195
Voskovec Jifi - 175, 198

w

Wagner Ryszard - 66

Wajda Andrzej - 157

Wallenda (rodzina) - 220

Wallenda Herman - 220

Wallenda Karl - 220

Wallon Emmanuel - 181, 192, 195, 210
Walter Emilia z d. Beranek — 41
Wawrzyniakowie (Francesko) (rodzina)
- 151, 296, 297

Weber (woltyzer) — 78

Weczek Jerzy - 158

Welz Ferdynand - 39

Werich Jan - 175, 198

Weyprecht Karl - 103

Wiechecki Wiech Stefan - 119, 328
Wieczorek Antoni - 158
Wieczorkiewicz Anna - 20, 99, 105, 107,
323,324

Wierzbicka-Michalska Karyna -34
Wigman Mary - 237

Wiktoria (krélowa) — 69

Wiles David - 138

Wilkinson (woltyzer) - 62

Willardt Emma - 46

Willardt Szultz - 46

Wilska Malgorzata - 21

Winter Wilhelm - 105

Witowski Gerard — 56

Wodecki Zbigniew - 159
Wojewddzcy (rodzina) - 296

Wolf - 73

Wollschlager Eduard (Edward) - 79, 8o

Woodward (mim) - 45

Wronowski Adolf - 156

Wulff Eduard (Edward) - 71, 89-91
Waullf Anna - 90

Wygledowscy (rodzina) - 296
Wryszynski Lech - 158

X
X (krytyk) - 56

Y
Yarrow Joseph - 45

Z

Zaccarini J.P. - 322

Zacharias Wolfgang - 265-267, 269
Zalewska Ewa - 316

Zanoboni (wt. menezerii) - 75
Zaorski Andrzej - 157

Zapasa Agata — 19, 277287

Zaruba Jerzy - 157

Zavatta Achille - 195

Zawadzka Magdalena - 158
Zembrzycki Jozef - 157
Zimmermann / de Perrot - 248
Zimmermann P. - 271

Zingaro - 29, 188, 189-191, 195, 196, 201,
206, 226

Zoner Dominik - 99, 100, 104

Z
7.6tko$ Monika — 222

Z6tkowski Alojzy (ojciec) - 40
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Cyrk w Polsce

Cyrki

Cyrki Zjednoczonych Przedsigbiorstw Rozrywkowych (do roku 1991):

Arena, Arlekin, As, Bajka, Coloseum, Gdansk, Gryf, Kaskada, Kaskada, Kolombina,
Kometa, Liliput, Mi$, Nowy, Olimpia, Polonia, Poznan, Rozmaitosci, Slawia, Tramp,
Warszawa, Wielki, Wista.

Cyrki prywatne po roku 1991 (wybor):

Alex, Arena, Arizona, Arlekin, Bajka, Bojaro, Bravo, Domino, Europa, Fantazja,
Gwiazda, Juremix, Katarzyna, Kielce, Korona, Krasnal, Krélewski, Luna, Maska,
Metropol, Olimpia, Parada, Picolo - Polonia, Polonia — Kaskada, Pomponi, Relax,
Safari - Pieniny, Salto, Sindbad, Vegas, Warszawa, Wiktoria, Wisla, Zalewski.

Szkota

Panstwowa Szkola Sztuki Cyrkowej w Julinku (w latach 1999—2015 Pafistwowa Szko-
ta Sztuki Cyrkowej w Warszawie)



Cyrk w Polsce (spis)

Teatry, zespoly, organizacje, agencje artystyczne

Amatum Teatr Ognia i Swiatla (Warszawa), Azis Light Fireshow (Dgbrowa Gérnic-
za), Bandit Queen Circus (Wroctaw), Bracia Brwi (L6dz), Bractwo Ognia Spaleni
(Rybnik), Carnival - Otwarta Przestrzen Cyrkowa (L6dz), Circus Ferus (Poznan),
Cyrk Animé (Nowy Sacz), Cyrk Zodiak (Szczecin), Czupakabra (Biatystok), Dare
Dance Company (Wroctaw), Edu - Art (L6dz), Everest Production (Wroctaw), eXo-
dus (Ostréda), Flagrantis (Gdansk), Formacja Samsara (L6dz), Frikart (Wroctaw),
FRU - Akademia Tanca w Powietrzu (Wroctaw / Srebrna Géra), Fundacja Pro-Spin
(Poznan), Fundacja Sztukmistrze (Lublin), Fundacja Wspierania Kultury Ruchu
Ocelot (Zlotoryja), Gdynska Akademia Kuglarska, Grupa Fireshow Antares (Lubar-
tow), Grupa Kuglarska Nocturn (Warszawa), Inspi (Lublin), Jo Art Show (Warszawa),
KEJOS - Platforma Artystyczno-Badawcza (Wroctaw), Kompania Marzen (Szczecin),
Mimello Artysci do Ustug! (Warszawa), Mira Art (Gdynia), Mosaic (Sopot), Multi-
Visual (Warszawa), Nu-Art (Gdansk), Polskie Stowarzyszenie Pedagogdéw i Anima-
torow KLANZA (Lublin), Slackline Lublin, Srebrnogdrska Przestrzen Artystyczna
(Srebrna Géra), SynergyART (Konin), Teatr AKT (Warszawa), Teatr AVATAR (Leg-
nica), Teatr Czerwona Walizka (Jelenia Gora), Teatr Klinika Lalek (Wolimierz), Teatr
Na Walizkach (Wroctaw), Teatr Prég (Wadowice), Warszawski Cyrk Magii i Scie-
my (Warszawa).

Festiwale, konwencje, wydarzenia cykliczne, warsztaty

Busker Fest (Bydgoszcz), Buskerbus — Miedzynarodowy Festiwal Sztuki Ulicz-
nej (Wroctaw), Bytomski Festiwal Ognia, Carnaval Sztukmistrzéw (Lublin), Cyrk
Rodzinny, Cyrk w Szpitalu, Cyrkogranie — Staromiejskie Centrum Kultury Mlodzie-
zy (Krakoéw), Cyrkologia — Miedzynarodowy Konwent Pedagogiki Cyrku (L6dz),
Cyrkulacje - Ogoélnopolski Konkurs Etiud Nowocyrkowych (Lublin), Dolnoslaski
Festiwal Ognia (Walbrzych), Festiwal Artystow Ulicznych i Precyzji w Radomiu,
Festiwal Ognia i Kuglarstwa w Ostrdédzie, Festiwal Siarki, Ognia i Bebnéw (Tarno-
brzeg), Festiwal Spoiwa Kultury (Szczecin), Festiwal Sztuk Przeréznych Cyrki Nowe
(Ostrowiec Swietokrzyski), Festiwal Sztuka Ulicy (Warszawa), Festiwal teatralny
Art Energy (Gostynin), FETA - Miedzynarodowy Festiwal Teatréw Plenerowych
i Ulicznych (Gdansk), Fireproof — Festiwal Ognia (Kutno), Hokus Pokus - Miedzy-
narodowy Festival Artystow Ulicznych (L6dz), Magia Cyrku - Ogolnopolski Dzie-
cieco-Mlodziezowy Festiwal Sztuki Cyrkowej (Dobrzen Wielki), Miedzynarodowy
Festiwal Ognia w Krotoszynie, MTFU - Miedzynarodowy Festiwal Teatréw Ulicz-
nych (Jelenia Géra), OFFCA - Ole$nicki Festiwal Cyrkowo Artystyczny (Olesnica),
Ogolnopolskie Spotkania Cyrkowe (Brodnica), Ogélnopolskie Zawody Monocyklowe
(Niemce), Slot Art Fest (Lubigz), UFO - Uliczny Festiwal Osobliwosci (Szamotuly),
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Ulica - Miedzynarodowy Festiwal Teatréw Ulicznych (Krakéw), Ulicznicy — Mie-
dzynarodowy Festiwal Artystéw Ulicy (Gliwice), Urban Highline Festival (Lublin),
Variété Fundacji Sztukmistrze (Lublin), Warszawska Scena Variété, Warszawskie
Otwarte Spotkania Kuglarskie, Warsztat Cyrko-Sztuka — Teatr Wegajty, Wertep -
Miedzynarodowy Festiwal Teatralny (Puszcza Bialowieska), Zonglerska Lubelska
Konwencja ZeLKa.

Internet

Kuglarstwo.pl
Pedagogikacyrku.pl

Na podstawie: Nowy cyrk i sztuka w przestrzeni publicznej: przewodnik, red. Marta
Kuczynska, Wroctaw: Stowarzyszenie KEJOS, 2015; Sie¢ Polskich Inicjatyw Nowo-
cyrkowych SPIN, http://sztukmistrze.pl/projekty/nowy-cyrk/mapa-aktywnosci-cyr-
kowych-w-polsce/ oraz informacji zespotu redakcyjnego.
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1. Plan rzymskiego cyrku Massimo, (R. Venuti), ze zbioréw Biblioteki Generata Antonio Machado w Sevilli
Zrédto: commons.wikimedia.org
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2, 3. Afisz zapowiadajacy wystepy Kompanii Im¢ Pani Spanioletti (Rozalii Szpanioletty), Warszawa 1785,
ze zbioréw Biblioteki Narodowej, sygn. SD XVIIl.4.848, SD XVIII.4.8489. Zrodto: polona.pl
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4. Afisz zapowiadaja-
cy wystepy Kompanii
Angielskiej, z sitaczem
Kolpim w roli gtéw-
nej gwiazdy, Warszawa
1786, (P. Dufour), ze zbio-
réw Biblioteki Narodo-
wej, sygn. SD XVIIl.4.854.
Zrodto: polona.pl

5. Uneécuyeére au Cirque
Franconi. C. Vernet, 1800.
(kolekcja Dominique
Jando). Zrédto:

circopedia.org %L& éimjﬁ"re act C(ar?b&e%aﬂ!f 3

Carle Yorne& .d " Delucourt sculn .
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6. Whnetrze Astley’s Amphiteatre w Londynie, (Pugin and Rowlandson), ilustracja z ksigzki R. Ackermanna
London microcosm, 1807, (z kolekcji Dominique Jando). Zrédto: circopedia.org
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| - PHILIP ASTLEY.

Bom Jan¥ 8% 1742

L
I  Tivas here the Painters Task to trace
| But themere Semblance of tis Face,
| Y The Portrait or whose Mind;mare true,
| - Lo'tas own Work presents to view.

7. Philip Astley. Tablica z podrecznika System of Equestrian Education, Dublin 1802.
Zrodto: biodiversitylibrary.org
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8. Fasada Astley's Amphitheatre w Londynie, ok. 1807. Zrédio: circopedia.org
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WARSZAWA 7 POCZATKOW XIX WIEKU.

Amfiteatr na rogu uliey Braeckiej i Chmielnej.

(Wedlug litografii wspdlezesnej, ze zbioréw p. S. Kulikowskiego.)

9. Amfiteatr zwany Szczwalnig lub Hecg, istniejacy w |. 1782-1848 na rogu ulic Brackiej i Chmielnej w War-
szawie. Zrodto: A. Sokotowski, Dzieje porozbiorowe narodu polskiego, Wiek": Warszawa 1904, t. 2, 5. 491.
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10. Afisz reklamujacy lot balonowy Jordakiego Kuparentki, Warszawa 1808, ze zbioréw Bibliotheque
nationale de France. Zrédto: wikipedia.org
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ALESSANDRO GUERIKA
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1. Portret Alessandro Guerry, Rzym 1838, z kolekdji Bertarelli w Mediolanie, Zrédio: circopedia.org
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12. Andrew Ducrow. W. Cocking (rysunek), R. Loyld (akwaforta), Londyn ok. 1840, ze zbioréw Victoria and
Albert Museum w Londynie. Zrodto: www.vam.ac.uk
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13. Alessandro Guerra w wiedenskim Gymnastischer Zirkel, ok. 1820, ze zbioréw Muzeum Sztuki Cyrkowej
w Sankt Petersburgu. Zrédto: circopedia.org
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14. Douglas Kossmeyer w programie przypominajgcym popisy Andrew’a Ducrow'a. Bertram Mills Circus,
Londyn, 1960. Zrédto: britannica.com; www.gettyimages.co.uk/license/3438789



402

MAZEPPA

LE CHEVAL TARTARE,

MIMODRAME EN TROIS ACTES,
TIRE DE LORD EYRON,

Pan MM. LEOPOLD &r CUVELIER,

MIS EN SCENE PAR M. FRANCONI JEUNE ,
Musique de M, Sergent,

REPRESENTE POUR LA PREMIERE FOIS AU CIRQUE DE MM, FRANCONI,
DIRECTEURS PRIVILEGIES DU ROI,

Prix : o CexTiMES.

PARIS,

CHEZ BEZOU, LIBRAIRE,
SUCCESSEUR DE M. FAGES y
Au Magusin de Piéces de Thédire, boulevard St.-Martin,
N, 29, vis-i-vis la rue Lancry.

1825

15. Afisz widowiska Mazeppa, ou le Cheval tartare, Paryz 1825, ze zbiorow
Bibliothéque nationale de France. Zrédto: gallica.bnffr
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16.  Kori cyrkowy w biegu, rysunek otéwkiem, Cyprian Norwid, 1841-1883. Ze zbioréw Biblioteki Narodowej,
sygn. R.818. Zrédto: polona.pl
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17. ,Gazeta Wielkiego Ksiestwa Poznan-

skiego” 1839, nr 231 (czwartek, 3 X),
S.1408.

18. ,Gazeta Wielkiego Ksiestwa Poznan-
skiego” 1842, nr 135 (wtorek, 14 VI),
s.840.

DONIESIENIE
o wielkich wyscigach satucznych, kiére od-
bedg si¢ w medzielg duia 6. Paidziernika na
jce riejskiéj, po lewér stronie drogi, do De-
biny wiodjcé),
Podzial wysdcigéw:
1) Panowie jady naszlaku bez zawad;

sci wykm.\a_n rzes szesciu Pandw,
ale -wrée'sl;iv

2) M jow na szlaku bez za-
Al ;w": LT SR TR IS T T

. 3) Bieg rzymski, wykonany praez 4ch jeidi~
1 cbw 2 8 korimi.

4) 3 laufrowie.
g) ‘vxrj‘ﬁghdamki na szlaku bei:. zawad.,

Mielki bieg wyscigowy, wykonany przea
‘) 4oh jezdécow stdiljtyz‘l:ﬁ:f konia{i‘:

)
1) Wyscig Zokejéw na szlaku z zawadami.

Na zakorficzenie:
Wielki kurs poeztowy, wykonany od kilka
pocztyliondw.

Przed rozpoczgcier wyécigdw dwa wielkie
balony hedy puszezone. “Blizszych wiadomeo-
éei udzieli program. & ;

Ceny miejse:

Wslgp do trybuny, skyd caly szlak wySci-
gowy przejrze¢ moina: 20 sgr.  Pierwsze
miejsce 10 sgr.  Otwarcie kassy o 1% godazi-
;ie 2 t;m.lajmiun; dma strzalami armatnemi.
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ami armatnerni.
" Rudolf B"i.e”'lofr’b Dyrektor.
§&E" Upraszam najuniieniéj, aby nieprzy-
prowadzad z soby pséw na szlak wy-
bcigowy. L

O XY R B,
Od Najjasniejszego Krola Prushiego- generalnie
koncessyonosyuna kompania kunszijezd#comw,

¥ | m— e A 0
Przefyvietndj kunszta miluigeéj Publicznogei
donosz¢ najuniieniéj: 12 dnia. 18. m, b, pray-
bgdg do Poznania 2 kompanig mojy kunszl-
jetdicow 2 40 osGb zloiong i pesiadajyes GO
dobrze uspasobionych koni, dla dawania tam-
ie widowisk, o kiérych rozpocageiu za kilka
dni donios¢. — Znaczne, po Sletniéj niebytno-
éci w Poznaniu, powickzenie si? 'mojéj kom-
anii, rokuie'mi tém ‘bardzi¢j liczne zzroma-
s:ama sig przeSwietnéj Publicznodei na wido-
wiska. — Elblag, dnia 10. Czerwa 1842, -
Rudolf Brillo ff, Dyr. kunsztjeidicéw.
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Cyrk van der Goudsmit'a.
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21. ,Kurier Poznanski” 1876, nr 139 (§roda, 21 VI), s. 6.

19. ,Dziennik Poznanski” 1859,
nr196 (niedziela, 28 VIII), s. 3.

20. ,Gazeta Wielkiego Ksiestwa Poznan-
skiego” 1843, nr 91 (Sroda, 19 1V), s. 728.
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22. ,Kurier Poznanski” 1876, nr 138 (wtorek, 20 VI), s. 4.
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23. ,Kurier Poznanski” 1876, nr 125 (pigtek, 2 VI), s. 4.
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24. Kurier Poznanski” 1876, nr 135 (pigtek, 16 VI, s. 4.
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25.  Kurier Poznanski” 1880, nr 138
(sobota, 19 VI), s. 4.

26. ,Kurier Poznanski” 1881, nr 118
(wtorek, 24 V), s. 4.

Na placu Dziatowym.,
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w7 Evroprie |

C. KAUFMANNA
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C. Kaunfmann.

Troupe de Cirque Royal
- de Bruxelles.

W czwartek dn. 26 maja 1881
Otwarcie przedstawiefi ‘

Wielkiem

NRISEAWELLEm palowem

w nowo i elegancko urzadzonym eyrku,

na placu dzialowym,

w ktérymsiq kilka tysiqey publicznodei po-
miedcié moze.
Blizsze windomoSei pra élﬁkat}' i anonsy.

" Eduard Wulf,

-(999) Dyrektor
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27. Rosyjska litografia przedstawiajaca kosmorame, 1858. Napis na choragiewce: ,Wszechswiatowa Kosmo-
rama’, napis w polu tréjkatnym: ,W tej kosmoramie pokazuje sie wszelkie miasta i rézne sposoby zycia,
kraje chaldejskie i miasto Paryz gdzie od hatasu ogtuchniesz i kraje amerykanskie skad przywozi sie
kalosze damskie”. Zrodto: plwikipedia.org
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28. Franciszek Kostrzewski, Cyrk na Saskiej Kepie, (sygn. p.d.: F. Kostrzewski / 1852),
ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie. Zrodio: cyfrowe.mnw.art.pl
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29, 30. Plakaty Wielkiej Menazerii Zwierzat Drapieznych Panéw Advinent & Comp.,
ok. 1870-1900, ze zbiorow Biblioteki Narodowej, (sygn. G.51084, G11093, wspdtaut.
J.F. Tomaszewski). Zrodto: polona.pl
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31. Adah Isaacs Menken w kostiumie z Mazeppy, karta gabinetowa, fot. N. Sarony, 1866, Zrédto: TCS 19,
Harvard Theatre Collection, Houghton Library, Harvard University; commons.wikimedia.org
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32. Odbitka na papierze solnym 33. Fedor Jeftichew (wystepujacy w Cyrku Barnuma
przedstawiajaca Charlesa jako ,Famous Jo-Jo the dog-faced boy"), ok. 1880,

Sherwood'a Stratton’a, autor fot. C. Eisenmann, Zrodto: commons.wikimedia.org
i czas powstania nieznane.

Zrédto: commons.wikimedia.org
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34. Reklama wystepdw iluzjonisty Antoniego Philadel-
phii oraz ,cztowieka-muchy” Thura, ,Kurjer Lubelski”
1869, Nr 6, ze zbioréw WBP im. H. topacinskiego
w Lublinie.

35. Reklama Muzeum M. A. Szulca, ,Gazeta Lubelska” . i
1889, Nr 46, ze zbiorow WBP im. H. topaciriskiego ~— TBATR. Dzié:' 8
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37. Reklama wystepdw Markizy Luizy i Markiza Volge, ,Gazeta Lubelska”
1896, nr 101, ze zbiordw WBP im. H. topacifskiego w Lublinie.
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38. Wielkolud Szczepanek i karzet Omietek prezentowani w 1901 na Wystawie Rolniczo-Przemystowej
w Lublinie, ktérych ,przywiézt na wystawe p. Jan Brandt”. Zrédto: H. topaciniski, Wystawa w Lublinie,
JWista” 1902, 7. 3, 5. 340, 339.
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ARNUM&BAILEY

GREATEST SHOW ON EARTH
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39, 40. Afisze cyrku The Barnum and Bailey, 1901, ze zbioréw Bibliotheque nationale de France.

Zrédto: europeana.eu
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41. Gaetano Ciniselli, 1870, fot. ze zbioréw Biblioteki Kongresu w Waszyngtonie. Zrédto: circopedia.org
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42. Wnetrze cyrku
na Ordynackiej,
koniec XIX w.
Zrédto: whu.org.pl

43. Budynek cyrku
Cisinellich, otwar-
ty 28 maja 1883
w Warszawie.
Rég ulic Ordy-
nackiej i Okolnik,
1912-1915. Swiat-
todruk ze zbiorow
Muzeum Naro-
dowego w War-
szawie.
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CYRK WARSZTAWSKI | ., am

44. Pocztowka przedstawiajaca wnetrze Cyrku Warszawskiego, ok. 1930, ze zbioréw Biblioteki
Narodowej. Zrodto: polona.pl

'!!tii

45. Zbombardowany w 1939 Cyrk Warszawski. Zrodto: Der Luftkrieg in Polen, Junker und Dunnhaupt
Verlag: Berlin 1941. Zrédto: fotopolska.eu
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46. Oktadka programu Cyrku Warszawskiego, pod dyrekgja Stanistawa Mroczkowskiego.
Zrodho: Echo Artystyczne'”.
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47. Duet clowndw ,Bim Bom” (E. Staniewski i . Muszyriski) z Cyrku Staniewskich przed wejsciem na arene,
ok. 1929-39, ze zbioréw Narodowego Archiwum Cyfrowego (sygn. 1-K-12500).
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48. Wozy cyrkowe Cyrku Staniewskich podczas wizyty w Krakowie, 1931, ze zbioréw Narodowego
Archiwum Cyfrowego, (sygn. 1-K-12505-2).

49. Artysci cyrku Staniewskich ¢wiczg woltyzerke w Krakowie, 1931, ze zbioréw Narodowego
Archiwum Cyfrowego, (sygn. 1-K-12505-28).
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50. Tresura zwierzat w cyrku Staniew-
skich, Krakéw 1931, ze zbiorow
Narodowego Archiwum Cyfro-
wego, (sygn. 1-K-12505-23).

51. Niezidentyfikowany artysta cyrku
Staniewskich, Krakéw 1934, ze zbio-
réw Narodowego Archiwum Cyfro-
wego, (sygn. 1-K-12506-19).
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52. Tygrysy w Cyrku Staniewskich podczas wizyty w Krakowie, 1930, ze zbioréw Narodowego Archiwum
Cyfrowego, (sygn. 1-K-12513-1).



llustracje 427

53. Cyrk Ben-Karina w czasie odpustu w Kalwarii Zebrzydowskiej, 1938, ze zbioréw Narodowego Archiwum
Cyfrowego, (sygn. 1-K-12517-2).

54. Orkiestra Cyrku Staniewskich, fot. G. Schnepf, Stryj 1931, ze zbioréw Narodowego Archiwum Cyfrowego,
(sygn. 1-K-12502).
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55. Stanistaw Osostowicz, Cyrk, olej na ptdtnie, 1934, ze zbioréw Muzeum Narodowego w Warszawie.
Zrédho: cyfrowe.mnw.art.pl
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56. Awers dwujezycznego plakatu zapowiadajacego wystep Zygmunta Breitbarta w teatrze ,Rusatka”
w Lublinie, 1925, ze zbioréw Biblioteki Narodowej. Zrédto: polona.pl
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57. Rewers dwujezycznego plakatu zapowiadajacego wystep Zygmunta Breitbarta w teatrze ,Rusatka”

w Lublinie, 1925, ze zbioréw Biblioteki Narodowej. Zrédto: polona.pl
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POZATEM WIELKI PROGRAM CYRKOWY s [ast cyrkown czynna od godz. 6-¢] wiecs.

T | i

58. Afisz zapowiadajgcy wystep Zygmunta Breitbarta w Radomiu, 1925, ze zbiordw Biblioteki Narodowej.
Zrodto: polona.pl
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59. Winieta pisma ,Echo Artystyczne”,
organu Polskiego Zwiagzku Artystow
Widowiskowych ,Polzawid” (Warsza-
Wa, 1924-38, 126 numeréw). Zrédto:
www.encyklopediateatru.pl

ORGAN POLSKIEGO ZWIAZKU
ARTYSTOW WIDOWISKOWYCH

- Ostrzezenie.
Wyjezdzajae w dniu 30 stycznia r. b. na tournee
artystyczne po kraju, z nawyrﬁ. wlasnym repertu-
arem, ostrzegam tyeh. ktorzy bez mé;ego pozwolenia
-przyulaszazali sobie dotyehezas wszystkie maja ku-

__-,plety piasnki. Wiersze, anegdoty ulotne. melodie mu-

:'_'-_zymsj;_i wszelkde kreacje. produkuise je publicznie.

5 iz m tagn korsarstwa tolerowaé nie beds. mga;qc :
ﬂnida taka kontrafakegg na drodze sadowej, -z caly

surewasera prawa karnego.

i EiM - EQM
Tfrz’c.:vslaw Staniewsts.

60. Ostrzezenie zamieszczone w prasie
przez Mieczystawa Staniewskiego.
Z archiwum miesiecznika ,Teatr”.
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POLSKI ZWIAZEK ARTYSTOW
wWIDOWISKOWYCH.

————

KOLEDZY!I

.. Wychodzac = zalozenis, e w Wolne] Niepodiegle]
Rzeczypospolite] Polskle] my, arty§ci widowiskowi sia-
lismy dotad na jednym z najnitszych starowisk spolecznych,
gdyt nie byliSmy dotad zrzeszeni i jako tacy bezbronni wobec
opinji publicznei — postanowilidmy w dniu 15 sierpnia 1922r.
na pierwssym Organizacyjnym Zebranlu — podaé pelycie
do Ministerstwa, o zalegalizowenie naszego Zwiagzku, Zajalsig
tym wybrany w dniu tym Tymczasowy Homitet Organi-
zacyjny i po wieclkim nawale pracy i usiinych stsraniach
w dnlu 3 lute 6° 102.3 r. zo'tll“ tzgluolé u;sziw'el
niqty wny Inspektorat Pr oZw
Mosmdl pod Mz 316. .

Na mocy powyisze| legalizacji, w dniu 29 marca r. b.
odby! si¢ Zjazd Delegatéw estrady, cyrkéw kabaretdw, varieté
i t. p. prawie = wssystkicn miast Rzeczypospolitej Polskie].
Na Zjefdzie tym byly omawisn: bardzo waine kwestje bytu
artystéw widowiskowych — zostal obrany Zarzad, na ciele
kidrego stanyl kol. Staniewski. '

Koledsy. Zwigzek mieé bgdzie prsedewszystkien: ra celu
ukrécenia wysysku materjalnego, wigledem nas, obrong praw
na i podniesienic poziomu artystycinego. Nie odnoficie
sig do pokierowanlia Zwigzku na odpowlednie toiy ze scepty-
cysmem i niechecia.

Zarnaczyé musimy, ie nle motemy liczyé na ofiarno$é
oséb postroanych, musinty o wlasnych rilach postawié Zwig-
zek na takim stanowisku, by mégl byé on naszy przystaniq
na prsyssloéé, przystania dla strudzonych pracy, wobec tego
swracamy sig teraz do was z petycja: zbierajcie ofiary migdsy
soby, urzydzajcie prredstawienis i t. p. wszystko na koriydé
raczej dla samych sieble, gdyz Wy - to Zwigzek, a Zwigzek —
to Wylll. A wigc licsymy na Wasza ofiarnoéé w pracy, w gotéw-
ce i t. p. W katdym numerze ,Trubadura Polskiego® bedzie-
cie mlell najSwietsze wisdomoéci naszago Zwiazku, a wigc
kupujcie ,Trubadur Polski®.

Wszelkie sprawy zwigzkowe, jak réwniez | wplywy, za-
latwia Zarzad Zwigzku, Mokotowska 26, m. 2. na rece prezesa
kol, Staniewskiego. : : ALK

Oczekujac rychlo owocéw naszej odezwy, kreflimy sig
s koletefiskim posdrowleniem: i

Prezes: Miecz. Stanlewskl.
Sekretars: M. Stefan Topolski.

61. Odezwa Polskiego Zwiazku Artystow Cyrkowych ,Polzawid”. Zrodto: , Trubadur Polski’, 1923, nr 37
(9 wrzesnia), s. 8.
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62. Wystep wedrownego cyrku w Radomsku, 1935 r,, fot. ze zbioréw Narodowego Archiwum Cyfrowego,
(sygn. 1-K-12518).

63. Fotos z polskiego filmu fabularnego ,Patacu na kotkach” z 1932, rez. Ryszard Ordynski, na podstawie
powiesci Jerzego Kossowskiego Cyrk.
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64. Wedrowni artysci w Sawinie, 1937, kolekcja Barbary Klonowskiej. Zrodto: Biblioteka Kolekdji

Prywatnych, www.bikop.eu
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65. Blacaman — indyjski fakir i hipnotyzer podczas wystepu w Wiedniu, 1932, fot. ze zbioréw Narodowego
Archiwum Cyfrowego, (sygn. 1-E-7974).
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66. Umarta klasa, rez. Tadeusz Kantor, 1978, Adelajda, fot. Jan W. Dalman.
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67. Niech szczeznq artysci, rez. Tadeusz Kantor, fot. L. Dziedzic, W. Dylag.
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68. Cyrk ,Arena” przed Patacem Kultury i Nauki w Warszawie, 1968, ze zbioréw
Narodowego Archiwum Cyfrowego, (sygn. 40-W-4-42).

69. Znak graficzny | Miedzynarodowego
Festiwalu Sztuki Cyrkowej, 1956, 70. Etykiety zapatek inspirowane
Warszawa. sztuka cyrkowa.
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71. Rozwdj cyrku w Polsce w propagando-
wych statystykach. Za: Program Cyrku
Wegierskiego. Sezon 1956, ZPR, z archi-
wum Instytutu Teatralnego.

72. Cyrk polski w planie 5-letnim. Za: Program Cyr-
ku Wegierskiego. Sezon 1956, ZPR, z archiwum
Instytutu Teatralnego.

Zjed Przedsigblorstwa Rozrywkowe — zatrudnlajy obecnie

okolo pigciuset artystéw — na stalych efatach, Dla ksztalcenla adep-

téw sztuld cyrkowe) powolano do iycla trzyletnle Studium Sziukd ;

Crrkowe.

w jalnych ofr h koleniowych przyg sig nowa

numery mza"nowe oraz tresury zwierzat.
Wymiana artystyczna z innymi krajaml zapoczgtkowana w roku
1854, rozwija sle wzpaniale. W roku 1957 siggnie ona at do Chin,

Wymienlamy cale zespoly eyrkowt i pojed;rme numory z nastg- b

pujgeymi krajami: Bub cja, NRD, R Wegry
| Zwigzek Radziecki,

W crasie V Swiatowego Festiwalu Mlodziety | Studentdw w W-wis
Hokclly trzy cyrkl :ag\'anicmn radzieckl, chifiski | weglerski.

Jedny z najwsp 3 Fastiwalu byla Parada Cyrkowa,
korowdd artyst&w ciggnacy slg ma mtrseni kilometra.
Trey b orklesiry, dzlesl 3 esirad pa samp=

chodach { setkl artystéw calego #mah tworzylo barwny korowdd
wrsiepujgey przed paruset tysigcami widzéw.
Byla to parada radodcl, braterstwa | przyjainl

CYRKI W ROZWOJU

Rok 1948/ Ilosé jed Nosé przed Tiose widubw
1849 5 1132 1100000
1650 9 1720 1,935,500
1951 9 2160 2.370.460
1932 10 2432 2.460.645
1952 10 2408 2,790,725
1954 1 2554 2951095
1955 11 2708 3197.215

1956 w planic 12

ZJEDNOCZONE PRZEDSIEBIORSTWA ROZRYWKOWE
W PLANIE §-LETNIM

q4

Zywiolowy rozwdj ZPR-u, Jaki mial micjsce w okresie Planu f-clo-

letniego trwa nadal | W leie B-letnim mhierza nowego charakteru.
P e cy Fi sig cyrkéw

oW
stalych i Lunaparkéw.

Ma temat Planu .'!-]emlego ZPR moinghy napisaé calq broszure.

W artvkule tym cl czytelnik programu  cyrkowego

w telegrafi skricie naj i naje dla niego jako

widza momenty rozwoju <yrkow i wesolych miasteczek,

W clagu najblizszych pigeiu lat, poca:rnajqc Juk od mku 1956, “r:oé-

nle ilos¢ cyrkéw o B nowych j tel

w nowe budynki, tabor, wozy m!.umlne i transportowe, w nowa nu-
mery , orklestry { dzenia, W ciggu lat 1956—860

5 } k eyrkowych na kdélkach, Programy cyr-
Iwwe wzbogacy ale o nowe T0 numm mie liczac tych numerdw,
ktére w drodze w;rrrnuny tang sp z ey,

Pr b wid I w eyrkach énie o aj j 350, czyll
w okresie sezonu cyrki polskle bedzie moglo odwiedzaé codziennie
okolo 40.000 widzéw, Co wigcej — Juz od 1956 roku male jednostki cyr=
kowe docierat beds gleble] w teren, do malych miasteczek, osad fa-
brycznych, a nawet do wickszych wel

Jut w tym roku na teren wsi wrnsu plerwﬂy cyrk ar, 12, W na-

stepnych latach Planu 5-letni dwniek 4 eyrkl drednle)
wielkesel po 1000 misjse. Co roku Jjeden nowy eyri.

Rownle: w okresle Planu S-letnl WY Ny i ata!_\r cyrk
w Stall Sk et : Pod

konlec Planu S-Jntnlego mxpoeznia elg tek budolwa stalego  cyrhu
w Warszawle.

Programy Polskich Cyrkéw zostang wzbogacone numerami artystéw
aagranicznych ¢ Krajow Demokrac)i Ludowych, oraz goScinnymi

wystgpami cyrkdw: N ‘Wegierskich, R kich, Cze=
cheslowackich, Rad.xlevk;ch i mtrinckich.
W tym samym czasie polskie cyrkl wed ¢ bedy w h wy-

miany po niemal wszystkich Krajach Demokracji Ludowych.
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73. T. Jodtowski, Cyrk 1883-1983, 1983, ze zbioréw Circus Museum w Holandii. Zrodto: europeana.eu



442

AN

5T TN RN T
ron towen T S

P

74. Teatr Rozrywki (tzw. cyrk butgarski) przy ul. Kruczkowskiego w Warszawie (stan z 1974). Budowany
w 1965-69, miat petni¢ funkcje m.in. statego cyrku z widownig na ok. 3000 widzéw. Zamkniety w 1971 ze
wzgledu na brak standardéw ochrony przeciwpozarowej. Wyburzony w 2002. Ze zbioréw Narodowe-
go Archiwum Cyfrowego, (Archiwum Grazyny Rutowskiej, sygn. 40-W-326).
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75. Wielka Arena, budynek Parstwowej Szkoty Sztuki Cyrkowej w Julinku, 2008, fot. A. Binczycka.

76. Budynki Paristwowej Szkoty Sztuki Cyrkowej w Julinku, 2008, fot. A. Binczycka.
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77. Wnetrze Wielkiej Areny, budynku Panstwowej Szkoty Sztuki Cyrkowej w Julinku, stan przed remontem.
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79. Zonglerka uczniéw Pafistwowej Szkoty Sztuki Cyrkowej w Julinku na tle chapiteau Cyrku Zalewski,
2008, fot. A. Binczycka.
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80. Victoria Chaplin, Le Circ Ima-
ginaire, fot: Joan Comalat
Vila. Zrodto: europeana.eu

81. Cie Anomalie (CNAC), Le Cridu
caméléon (Krzyk kameleona),
premiera: 1995. Rezyseria,
choreografia: Josef Nadj
© fot. Philippe Cibille.
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82. Archaos, Blagnac, 1997, fot. J. Verhoustraeten, ze zbioréw Bibliothéque nationale de France.
Zrédio: gallica.bnffr
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83. Cardboardia, Parada, Carnaval Sztukmistrzéw 2015, fot. K. Szlezak.



llustracje 449

{ g

85. Freak Show, Specjale Normale, Carnaval Sztukmistrzéw 2016, fot. R. Michatowski.
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86. Karcocha, Urban Imbalance, Carnaval Sztukmistrzéw 2014, fot. P. Arnoldes.
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87. Galapiat, Marathon, Carnaval Sztukmistrzow 2014, fot. E. Siwiec.
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88. La Bella Tour, Carnaval Sztukmistrzow 2015, fot. K. Szlezak.
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89. Mattatoio Sospeso, Out, Carnaval Sztukmistrzéw 2017, fot. W. Pacewicz.
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90. David Eriksson, Pink on the inside, Carnaval Sztukmistrzow 2015, fot. K. Szlezak.
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91. LaBoca Abierta, Une Aventure, Carnaval Sztukmistrzow 2016, fot. W. Pacewicz.

92. Animal Religion, Indomador, Carnaval Sztukmistrzow 2014, fot. P. Arnoldes.
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93. Matthias Romir, Life is short stories, Carnaval Sztukmistrzéw 2015, fot. K. Szlezak
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94. Le Mouvement Alerte, Carnaval Sztukmistrzéw 2010.
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0s5. Kolektyw Kejos, Pitagoras 3D, Carnaval Sztukmistrzéw 2017, fot. J. Scherer.
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96. Cie Proyecto Otradnoie, Otradnoie 1., Carnaval Sztukmistrzow 2015, fot. K. Szlezak.
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97. Cabaret, Carnaval Sztukmistrzéw 2017, fot. W. Pacewicz.
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98. eVenti Verticali, Wanted, Carnaval Sztukmistrzow 2016, fot. W. Pacewicz.

99. Le BoTrio, Rythm&Beast, Carnaval Sztukmistrzow 2011.



462

l il | : -

Th
>y, il
W

o
Ty,

100. Urban Highline Festival, Carnaval Sztukmistrzow 2016, fot. R. Michatowski.
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101. Urban Highline Festival, Carnaval Sztukmistrzow 2017, fot. W. Pacewicz.
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102. Asphalt Theatre, Exodus, Carnaval Sztukmistrzow 2013, fot. J. Scherer.
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103. Warsztaty kuglarskie, fot. M. Urban.
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104. Warsztaty kuglarskie, fot. R. Pranagal.

105. Warsztaty Fundacji Sztukmistrze,
fot. J. Borkowski.
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107. Klanzowe Miasteczko Zabaw Niezwyktych, Carnaval Sztukmistrzow 2016, fot. R. Michatowski.
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108. Parada, Carnaval Sztukmistrzow.
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109. European Juggling Convention - EJC Lublin 2012, fot: J. Schot.
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110. Deus Ex Machina, Galileo, Carnaval Sztukmistrzéw 2017, fot. W. Pacewicz.
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1m. Burnt Out Punks, Syndrom Sztokholmski, Carnaval Sztukmistrzow 2015, fot. K. Szlezak.



llustracje 473

112. Marcin Ex Styczynski, Carnaval Sztukmistrzéw 2017, fot. J. Scherer.
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113. El Cruce, Puntoy Coma, Carnaval Sztukmistrzow 2017, fot. W. Pacewicz.
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115. Sari Makeld, The Great Granny Show, Carnaval Sztukmistrzow 2017, fot. J. Scherer
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n6. Silk Sisters, Open Stage, Carnaval Sztukmistrzéw, 2016, fot. W. Pacewicz
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117. Douh la la, Carnaval Sztukmistrzow 2012, fot. J. Scherer.
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Zjawisko cyrku wydaje sie coraz bardziej pasjonowa¢ badaczy na calym $wie-
cie. Tym bardziej cieszy, ze rowniez w Polsce zostalo wreszcie poddane szer-
szej prospekcji naukowej. Cyrk w swiecie widowisk podejmuje probe zestro-
jenia wielu autorskich glosow w rodzaj syntezy. To nie tylko lekcja historii
form widowiskowych w Polsce od wieku XVII po czasy najnowsze, poka-
zujaca dziwnie splatane linie genetyczne réznego typu pokazow (gimna-
stycznych, ekwilibrystycznych, hippicznych, pantomim, fajerwerkéw, pano-
ram, cykloram, kosmoram...), ale takze narracja ukazujaca ich wtapianie
si¢ w lokalne koloryty. Sledzimy tu droge, jakg cyrkowy kontyngent prze-
byl od swego klasycznego ksztaltu az po hybrydowe dzialania spod znaku
nouveau cirque. Istotnym tematem, wybiegajacym daleko poza okrag are-
ny, jest rowniez pedagogika cyrku, interesujaca alternatywa dla dzisiejszego
modelu wychowania, a zarazem dogodna przestrzen spotkania i dialogu
kultur. Cyrk, pozornie tylko ,,czysto fizyczna” dziedzina rozrywki, poprzez
orientacje na dyscypline i perfekcje promieniuje jakims dziwnym, rzeczy-
wiscie ,,czystym” i bardzo pociggajacym mistycyzmem...

dr hab. Witold Wolowski, prof. KUL



