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Prof. Krystyna Jaworska (Università di Torino)

Da Mirandolina a Kwatera nad Adriatykiem. Temi italiani nel Teatro Drammatico del 2° Corpo e nei ricordi / Od Mirandoliny do Kwatery nad Adriatykiem. Włoskie wątki w Teatrze Dramatycznym 2. Korpusu i w Teatrze Polskim ZASP 
Teatr Dramatyczny 2. Korpusu jest unikatowy w historii teatru polskiego. Uformowany na pustyniach Iraku w 1943 roku pod nazwą Teatr Dramatyczny Armii Polskiej na Wschodzie, sięga swymi korzeniami do Czołówek Rewiowych Armii Polskiej w ZSRR powstałych w Buzułuku w grudniu 1941 roku oraz do Czołówki Teatralnej Samodzielnej Brygady Strzelców Karpackich, powstałej w styczniu tego roku. Podczas pięciu lat Teatr Dramatyczny towarzyszył żołnierzom na ich tułaczym szlaku, wystawiając 20 premier i przeszło 650 przedstawień, w tym nowe dramaty, powstałe specjalnie z myślą o żołnierzach, takie jak Tu mówi Polska Herminii Naglerowej (Bagdad 1943), oraz klasykę polską (Fredro, Bałucki) i obcą (Molier, Szekspir). Warto zastanowić się nad obecnością i rolą tematyki włoskiej w repertuarze Teatru, tym bardziej że był to wojskowy teatr „służebny”, sterowany przez Oddział Kultury i Prasy, a podczas okresu włoskiego (1944-1946) pokazano m.in. Turandota Gozziego i Mirandolinę Goldoniego, ale także przedstawienia mniej znanych współczesnych twórców, takich jak Aldo De Benedettiego Szkarłatne róże. Ponadto zespół teatralny w 1946 roku uczestniczył w filmie o dziejach 2. Korpusu Wielka droga. 

W tymże roku nastąpił wyjazd wraz z Korpusem do Wielkiej Brytanii a w 1948 rozwiązanie Teatru w ramach demobilizacji. Dzięki zaangażowaniu artystów powstał wtedy Polski Teatr ZASP w Londynie. Wśród wystawianych sztuk nie brakowało tych nawiązujących do okresu włoskiego. Jedną z nich była komedia Napoleona Sądka Kwatera nad Adriatykiem (1949), poruszająca, w lekkim tonie miłosnych zalotów włoskich dziewcząt do polskich żołnierzy (przypominających poniekąd uwodzicielskie zachowanie Mirandoliny), szereg poważnych i bolesnych wątków, jak zmieniający się po wojnie stosunek części włoskiego społeczeństwa do swoich polskich oswobodzicieli na skutek propagandy włoskiej partii komunistycznej, niepewne losy polsko-włoskich małżeństw i świadomość uchodźczej nieznanej przyszłości. 

Dr Martyna Groth

‘Tarabumba Circus’. Ispirazioni italiane al Teatro Groteska di Cracovia (1945-1949 / Cyrk Tarabumba – inspiracje włoskie w Teatrze Lalki i Aktora „Groteska” w Krakowie (1945-1949)
Tuż po zakończeniu II wojny światowej Władysław Jarema otworzył Teatr Lalki i Aktora „Groteska” w Krakowie. Miał ambicję stworzenia teatru dla wszystkich, w tym dla dorosłych, dostrzegał bowiem silną potrzebę odtraumatyzowania i zasilenia nowymi obrazami wyobraźni tej grupy widzów. Sięgnął wówczas po sprawdzony jeszcze w 1940 roku w grodzieńskim Państwowym Polskim Teatrze Kukiełek Cyrk Tarabumba Władysława Lecha, który okazał się być „pierwszym wstrząsem lalkowym w powojennej Polsce”. Krakowski spektakl łączył tematykę cyrkową z teatrem lalek, prezentował również wysoki poziom animacji marionetek i świetną oprawę wizualną (Andrzej Stopka, Zofia Jaremowa). Nie był jednak, podług deklaracji twórcy, nie poprzedzony żadną tradycją, gdyż zarówno w wyborze (także w przypadku kolejnej realizacji - marionetkowej opery La serva Padrona Giovanniego Battisty Pergolesiego), jak i formie dostrzegalna jest fascynacja lalkowo-rewiowymi spektaklami Teatro dei Piccoli Vittoria Podrekki w Rzymie. Włoski teatr kilkukrotnie odwiedzał Polskę, gdzie zasłynął z rozrywkowych, nasyconych atrakcjami rewii marionetek. Cyrk Tarabumba, mimo oczywistych inspiracji i zastosowania również wielu numerów i trików, był jednak subtelniejszą i bardziej ezoteryczno-poetycką clownadą. O znaczeniu tego spektaklu, mimo frekwencyjnej klapy, świadczy fakt powrotu Jaremy do tego tytułu na pięciolecie „Groteski” w 1949 roku – z nowym tekstem Gwidona Miklaszewskiego i oprawą wizualną przygotowaną przez zespół wybitnych plastyków (Kazimierz Mikulski, Jerzy Skarżyński, Andrzej Stopka, Jerzy Szymański, Zofia Jaremowa, Lidia Minticz).   
Prof. Cezary Bronowski (UMK)

La poetica italiana del (neo)teatro in Polonia, negli anni 1958-1979:  il caso di Giorgio Strehler e Luigi Pirandello / Włoska poetyka (neo)teatru w Polsce w latach 1958-1979: w świetle koncepcji scenicznej Giorgia Strehlera i Luigiego Pirandella

W referacie omówiono tematykę włoskiej poetyki (neo)teatru w świetle projektu scenicznego Giorgia Strehlera i jego mediolańskiego ‘Piccolo Teatro’, zrealizowanego w Warszawie, w roku 1958, na podstawie inscenizacji teatralnej komedii Carla Goldoniego Arlekin sługa dwóch panów. Realizacja założeń Strehlera oparta jest na bezpośrednich formach dialogu pomiędzy sceną a widownią, na funkcji dialogu, dialogu z dziełem sztuki scenicznej, dialogu o autonomii sztuki, ludzkim przeznaczeniu i poszukiwaniu prawdziwego sensu życia, nadziei i wyzwoleniu z kajdan niewoli. Obok interpretacji Goldoniego echa nowej koncepcji scenicznej widoczne są w komediach Luigiego Pirandella: Tego wieczoru, improwizujemy oraz w Gigantach z gór, które znalazły swoje odbicie w polskich inscenizacjach teatralnych: w Teatrze Wybrzeże (1961-1962) w Gdańsku, w reżyserii Kazimierza Brauna, w Poznaniu w 1973 roku, w reżyserii Izabeli Cywińskiej oraz w Warszawie w 1979 roku, w reżyserii A.? Markiewicza, z oryginalną scenografią, którą możemy podziwiać na wielu zdjęciach pochodzących z premier wymienionych widowisk teatralnych. Nowa poetyka przeciwstawia się teatrowi rozrywki z początku XX wieku. Reżyserzy powracają do koncepcji commedii dell'arte, ale jako wielkiego teatru poetyckiego, w którym aktor staje się artystą i intelektualistą, pragnącym zilustrować katartyczną moc sztuki, nieadekwatną do codziennego życia. Spektakle wzbudzają również duże zainteresowanie wśród polskiej publiczności. 

Silvia Parlagreco (Arezzo) 

Tadeusz Kantor in Italia 1950-1980 : riconoscimenti, amicizie, gioie e dolori
Tadeusz Kantor we Włoszech 1950-1980 i jego relacje z Włochami
Autorka omówiła relacje Tadeusza Kantora ze środowiskiem artystycznym Włoch, począwszy od końca lat 50., gdy polski malarz zaprezentował pierwsze prace malarskie, aż po lata 80., kiedy występy teatru Cricot 2 odniosły wielki sukces. Gorące przyjęcie we Włoszech łączyło się z prawdziwymi przyjaźniami.

Dr Lech Stangret (Galeria Foksal) 

Tadeusz Kantor: la pittura e il Teatro Cricot 2 / Tadeusz Kantor – malarstwo i Teatr Cricot 2
O związkach Tadeusza Kantora z Włochami powstało już bardzo wiele artykułów, esejów, wnikliwych analiz i obszernych publikacji, zarówno w Polsce, jak i we Włoszech. W znakomitej większości dotyczą one twórczości teatralnej polskiego artysty, utożsamianej głównie z najsłynniejszymi spektaklami Teatru Cricot 2, zapoczątkowanymi Umarłą klasą. Jednakże korzenie fenomenu zjawiska określanego „Teatrem Kantora” tkwią głęboko zarówno w biografii artysty, jak i różnych dyscyplinach, które uprawiał.

Gilio Dorfles w katalogu do wystawy obrazów i rysunków Tadeusza Kantora w rzymskiej galerii Spicchi dell’Est w 1990 roku, słusznie zauważał: „Nigdy nie należy w obecności Kantora reżysera zapominać o jego twórczości malarskiej (…) Jest on artystą malarzem w pełni tego słowa znaczeniu (…) Aby w pełni zrozumieć fenomen jego twórczości, należy się cofnąć i poznać jego doświadczenia i eksperymenty z formą”.    
W teatrze Kantora nie było „wystawiania sztuk” i „repertuaru”. Spektakle stanowiące kolejne etapy rozwoju Cricot 2 były aktami manifestującymi wolność twórcy, nieskrępowanego żadnymi terminami, wyborem środków czy określonej problematyki. Równocześnie były realizacjami idei otwierającymi teatrowi nowe horyzonty i skłaniającymi do refleksji nad samą jego istotą. Dlatego przedstawieniom towarzyszyły manifesty i teksty teoretyczne, w których autor definiował i wyjaśniał powody swego zainteresowania oraz uzasadniał w perspektywie historycznego rozwoju konsekwencje działań. Kantor uczynił teatr polem zmagań ze współczesną mu sztuką i wypadkami, które przynosiło otaczające życie. Jak zatem kształtowała się jego idea teatru? 

Ludmila Ryba (Firenze) 

L’avventura fiorentina di Tadeusz Kantor. ‘Wielopole, Wielopole’, il primo spettacolo del teatro Cricot 2 realizzato in Italia / Wielopole. Wielopole. Pierwszy spektakl Teatru Cricot 2 zrealizowany we Włoszech  
Romano Martinis (Bomarzo) 

Tadeusz Kantor nei ricordi di un fotografo / Tadeusz Kantor we wspomnieniach fotografa
Romano Martinis był pierwszym fotografem we Włoszech, który udokumentował twórczość teatralną Tadeusza Kantora: od pierwszego włoskiego przedstawienia Kurki wodnej (w GNAM Narodowej Galerii Sztuki Współczesnej w Rzymie w 1969 roku, kiedy to Kantor, na sugestię Achille Perilliego, był gościem Premio Roma), aż do 1991 roku, z jego ostatnim spektaklem Oggi è il mio compleanno, który został wystawiony bez Kantora (zmarł podczas prób 8 grudnia 1990 roku). To bezcenne świadectwo artystycznej drogi polskiego Kantora dokumentuje większość jego spektakli. 

Wybitny włoski artysta i animator kulturalnego życia włoskiej stolicy lat 60. i 70., Achille Perilli, tak opisuje pracę Romano Martinisa: „... udało mu się stworzyć kompletną dokumentację fotograficzną całego teatru Kantora, śledzącą jego działania aż do śmierci artysty. Jego fotografie wynikają z pełnego zrozumienia metodologii twórczej reżysera i, co ważniejsze, z istotnego uczestnictwa w tym, co dzieje się na scenie i poza nią: nie jest to zimne spojrzenie rejestrujące akcję i blokujące ruch aktorów lub napięcie reżysera-postaci, ale jest to ludzkie uczestnictwo w plemieniu zmuszonym przez szamana do przygody, której wartości być może nie rozumie, ale został zmuszony przez narzucony rytm do przeżywania jej z ekstremalną przemocą”.
Monika Blige (Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wrocław)

Kim e il Lama. Sull’amicizia tra Eugenio Barba e Jerzy Grotowski /Kim i Lama. O przyjaźni Eugenia Barby i Jerzego Grotowskiego
Eugenio Barba spędził w Teatrze 13 Rzędów, kierowanym przez Jerzego Grotowskiego, zaledwie dwa lata. W krótkim czasie stał się jednak jednym z najbliższych współpracowników Grotowskiego, pełniąc funkcję asystenta reżysera przy powstawaniu Akropolis i Tragicznych dziejów doktora Fausta. Okres ten barwnie udokumentował w książce Ziemia popiołu i diamentów. Moje terminowanie w Polsce. W dziejach historii teatru zapisał się przede wszystkim jako edytor i wydawca biblii współczesnego teatru – Ku teatrowi ubogiemu. Zasług Barby na polu popularyzacji dzieła Grotowskiego i jego zespołu na międzynarodowej arenie jest oczywiście więcej, by wspomnieć tylko o legendarnym przewiezieniu uczestników kongresu ITI z Warszawy do Łodzi na spektakl Grotowskiego, zorganizowaniu występów Teatru Laboratorium z Księciem Niezłomnym i Apocalypsis cum figuris w Skandynawii. W swoim wystąpieniu chciałabym prześledzić kluczowe momenty znajomości Barby i Grotowskiego, a także wskazać wpływ Grotowskiego na działalność artystyczną Barby i kierowany przez niego Odin Teatret.
Dr Katarzyna Woźniak-Shukur (UWr) 

Il Teatro Laboratorio a Venezia (1975) / Teatr  Laboratorium w Wenecji (1975)

Po sukcesach spektaklu Książę Niezłomny w Spoleto Włosi czynili starania o zaproszenie zespołu Teatru Laboratorium na wenecki festiwal teatralny – Biennale di Venezia. Choć pierwsze próby podjęto już w 1971 roku, wyjazd doszedł do skutku dopiero cztery lata później. W roku 1975, w ramach festiwalu, Jerzy Grotowski pokazał swoje ostatnie przedstawienie – Apocalypsis cum figuris – a jego zespół zrealizował Uniwersytet Poszukiwań II, związany z poteatralnym etapem działalności Teatru Laboratorium. Przedmiotem referatu są okoliczności wyjazdu Teatru Laboratorium do Włoch i przebieg pobytu zespołu podczas Biennale. Przytoczone zostaną też wybrane świadectwa-recenzje włoskich uczestników działań parateatralnych, zachowane w zbiorach ASAC w Wenecji. 
Prof. Dariusz Kosiński (UJ) 

Non solo Grotowski – il (para) Teatro Laboratorio in Italia / Nie tylko Grotowski – (para)Teatr Laboratorium we Włoszech

Propozycja, którą zamierzam przedstawić w swoim wystąpieniu, polega zasadniczo na przyjrzeniu się kolejnym aktom obecności Teatru Laboratorium we Włoszech z perspektywy wiedzy o specyfice instytucjonalnej i artystycznej pracy Instytutu Aktora – Teatru Laboratorium między rokiem 1975 a 1980. Jej podstawą nie są zatem szczegółowe badania recepcji i wpływu, jaki opisywane wydarzenia wywarły na teatr włoski. Stanowi raczej swego rodzaju prolegomena do przyszłych badań, formułowane i prezentowane w nadziei, że w ten sposób możliwe będzie sprawdzenie, jak są one przyjmowane przez uczestniczki i uczestników omawianych wydarzeń oraz osoby z kręgu teatru włoskiego, mogące już na tym wstępnym etapie zaproponować istotne korekty.

Najważniejsza teza, jaką chcę poddać tej weryfikacji, brzmi: to, co przyjmowano we Włoszech jako poszukiwania Jerzego Grotowskiego, było w niewielkim stopniu, jeśli w ogóle, jego dziełem, a co ważniejsze obejmowało bardzo różnorodne i odmienne działania prowadzone przez różne osoby i grupy realizujące własne poszukiwania w ramach zmieniającego swoją instytucjonalną formułę Instytutu Laboratorium. To one, a nie tylko i wyłącznie artystyczna indywidualność Jerzego Grotowskiego wywarły znaczący wpływ na włoski teatr poszukujący w latach 1975–1980.
Carla Pollastrelli (Pontedera) 

Grotowski e la stagione degli artisti polacchi al Teatro di Pontedera / Jerzy Grotowski i sezon polskich artystów w Teatrze Pontedera

Od połowy lat 70., przez ponad piętnaście lat, we Włoszech pojawiło się wiele polskich ważnych teatrów. Z czasem ta obecność przestała się wpisywać do katalogu „egzotycznych” wydarzeń i stała się, można powiedzieć, częścią kultury teatralnej Włoch.

W Centrum Eksperymentów i Badań Teatralnych w Pontederze mieliśmy wielu gości z Polski: od relacji z Teatrem Laboratorium Grotowskiego, który był obowiązkowym punktem odniesienia dla wielu grup, poprzez wieloletnią współpracę z Akademią Ruchu, aż po goszczenie Gardzienic. Poza wymianą teatralną z polskimi grupami, które prowadziły oryginalne, autorskie poszukiwania twórcze, zapraszaliśmy też często aktora „tradycyjnego”, Jerzego Stuhra. Ponadto w Pontederze pokazano dwa wspaniałe spektakle Dostojewskiego w reżyserii Andrzeja Wajdy.

Chciałbym też przypomnieć naszą przyjaźń i współpracę z niezwykłym świadkiem, bacznym obserwatorem i uczestnikiem najżywszych fermentów życia teatralnego tamtych lat (i nie tylko): Konstantym Puzyną, redaktorem pisma „Dialog”.

Na osobny rozdział zasługuje Jerzy Grotowski, który w sierpniu 1986 roku założył swój Workcenter na zaproszenie Teatru Pontedera; to tutaj, aż do śmierci w styczniu 1999 roku, rozwijał ostatnią fazę swojej twórczości, którą Peter Brook nazwał „sztuką wehikułem”, gdzie rzemiosło teatralne i badania nad starożytnymi korzeniami sztuk dramatycznych postrzegano jako wehikuł do pracy nad sobą.

Dr Aleksandra Kolan (Teatr Stefana Jaracza, Olsztyn)  

L’autoconsapevolezza dell’attore. L’analisi del lavoro attoriale di Jerzy Grotowski / Samoświadomość aktora. Analiza pracy aktora teatru Grotowskiego
Esej jest próbą przyjrzenia się teatrowi jako drabinie do samorozwoju i samoświadomości aktora. Wkład pracy Grotowskiego w takie postrzeganie teatru i aktora jest niepodważalny. Wydaje się, że jego poszukiwania w zakresie rozbrajania aktora, wykorzystywanie treningu technicznego jako narzędzia do działań duchowych, stosowanie technik terapeutycznych, procesy twórcze o charakterze aktu życia stanowią bezcenne dziedzictwo do badania aktorstwa w ogóle. 

Podejmując temat aktora, jego drogi i granic poszukiwań w ostatnich dziesięcioleciach, niewątpliwie należy uwzględnić zmiany, jakie zaszły w samej metodologii pracy z aktorem. Stopniowe odchodzenie od hierarchiczności w teatrze, próba zmiany systemu pracy z monologu reżysera na jego dialog z aktorem nie mogą zostać przemilczane. Stąd pojawia się pytanie, na ile doświadczenia aktora Grotowskiego mogą stać się drogowskazem dla aktora współczesnego. Czego współczesny aktor mógłby nauczyć się od aktora Grotowskiego i odwrotnie? Idąc dalej – czy dziś jest możliwe, a jeśli tak to na jakich warunkach, ofiarować się sztuce, jak to robili aktorzy Grotowskiego? A co za tym idzie – jaką cenę płaci się za taką ofiarę?

Przyjmując, że praca przekraczająca granice nie jest jedyną drogą do odnalezienia prawdy w sztuce, jaką drogę należałoby obrać w procesie poszukiwań artystycznych? Obserwując procesy twórcze powstające dziś w atmosferze pełnego partnerstwa, działania kolektywów, nasuwa się również pytanie o odpowiedzialność, jaką ponosi współczesny aktor w całym akcie tworzenia. 

Podsumowując – jaka jest i na ile zmieniła się dziś samoświadomość aktora – własnych granic, przeszkód, chęci dotarcia do wewnętrznej prawdy. Innymi słowy – czego dziś aktor szuka w teatrze, a czego szukał kiedyś. 

Agnieszka Berlińska (Teatr Studio im. Stanisława Ignacego Witkiewicza, Warszawa) 

Parole che sono solo un suono. Il Teatro di Józef Szajna alla Rassegna Internazionale dei Teatri Stabili a Firenze / Dante z Warszawy. Teatr Józefa Szajny na festiwalu Rassegna Internazionale dei Teatri Stabili we Florencji

W kwietniu 1974 roku jubileuszową, dziesiątą, edycję festiwalu Rassegna Internazionale dei Teatri Stabili otwiera Dante Józefa Szajny. Spektakl warszawskiego Teatru Studio, na podstawie Boskiej komedii, ma we Florencji swoją premierę. Szajna słynne dzieło Dantego zmieścił na 38 stronach scenariusza. Bluźnierstwo? W mieście rodzinnym Dantego mogło się tak wydawać. A jednak florentczycy przyjęli Szajnę entuzjastycznie. Aktorzy musieli zagrać dodatkowy spektakl, takie wielkie było zainteresowanie. „Dante na nowo odnaleziony!” – pisali włoscy krytycy. Jedenaście recenzji w dziennikach, nie licząc prasy branżowej. 

Sam Szajna wystawienie Dantego we Florencji uważał za realizację najbliższą ideału swojej wizji teatru. Dlaczego? Z widownią chciał komunikować się nie słowami, ale obrazami. Nie przez intelekt, ale przez zmysły. Właśnie we Florencji to się udało. Sukces Dantego przypieczętował pozycję artysty na świecie.

Warto tu przypomnieć, że z florenckim festiwalem Szajna związany był od początku. Puste pole Tadeusza Hołuja, które zrealizował w Teatrze Ludowym w Nowej Hucie, znalazło się w programie pierwszej edycji – w 1965 roku. Kolejny raz został zaproszony z Witkacym, pierwszym spektaklem zrealizowanym po objęciu Teatru Klasycznego w Pałacu Kultury i Sztuki. 
Obecność na Rassegna Internazionale dei Teatri Stabili, a także udział w 1970 roku w 35. Biennale w Wenecji miały znaczący wpływ na rozwój jego kariery na świecie. Włoska widownia była Szajnie bardzo życzliwa. Artysta po latach przyznał, że to dzięki takim sukcesom zagranicznym zaczął być ceniony w Polsce.

Co ciekawe, najbardziej emblematyczny dla twórczości Szajny spektakl i najbardziej rozchwytywany zagranicą – Replika – nigdy nie był prezentowany we Włoszech.

Karolina Bilska, dr Katarzyna Skiba (Narodowy Instytut Muzyki i Tańca, Warszawa)

Accoglienza degli spettacoli del Teatro Pantomima di Breslavia e del Teatro Danza Polacco – Balletto di Poznań in Italia fino al 1980 / Recepcja spektakli wrocławskiego Teatru Pantominy i Polskiego Teatru Tańca – Baletu Poznańskiego we Włoszech
Wystąpienie skupia się na zagadnieniu recepcji spektakli prezentowanych we Włoszech przez Wrocławski Teatr Pantomimy i Polski Teatr Tańca – Balet Poznański w okresie od pierwszych lat działalności tych zespołów do 1980 roku. Założony w 1956 roku przez Henryka Tomaszewskiego Wrocławski Teatr Pantomimy od początku lat 60. regularnie prezentował na włoskich scenach widowiska z pogranicza sztuki mimu, aktorstwa i tańca, ukazując zagranicznej publiczności unikatowe adaptacje sceniczne motywów zaczerpniętych z europejskiej literatury, mitologii, religii czy folkloru. Działający od 1973 roku Polski Teatr Tańca – Balet Poznański pod kierownictwem Konrada Drzewieckiego reprezentował z kolei polską scenę tańca współczesnego zagranicą, występując także przed włoską publicznością. Przedstawienia obu teatrów przyczyniły się do przełamywania stereotypowych wyobrażeń na temat polskiej sztuki scenicznej w tym okresie i umiejscowienia jej w szerszej relacji do europejskich nurtów artystycznych, o czym świadczą zapowiedzi tournée, relacje i recenzje w zagranicznej i polskiej prasie. Korzystając z materiałów prasowych, a także programów i źródeł wizualnych, zgromadzonych w archiwach obu teatrów, autorki referatu przyjrzały się schematom odczytywania, opisu i oceny twórczości obu teatrów we Włoszech. Zjawiska dotyczące odbioru wybranych spektakli zostały zanalizowane w perspektywie historycznej, porównawczej i międzykulturowej.

Prof. Tadeusz Kornaś (UJ) 

Teatri del mondo nella città di Grotowski. Gli italiani ai Festival del Teatro Aperto a Breslavia (1967-1981) / Teatry świata w mieście Grotowskiego. Włosi na Festiwalach Teatru Otwartego we Wrocławiu (1967-1981)
Rozwijające się w Polsce mniej więcej od 1954 roku środowisko teatru studenckiego szybko zbudowało prężny ruch artystyczny, stworzyło własne festiwale. Jednak do końca lat 80. państwa Bloku Wschodniego odgrodzone były od Zachodu politycznym murem. Co prawda, władze komunistyczne chciały chwalić się wysoką jakością dokonań artystycznych PRL-u, dlatego teatry studenckie – obok Grotowskiego, Kantora, Szajny czy Tomaszewskiego – często występowały za żelazną kurtyną. Jednak nie była to relacja dwustronna – polska publiczność, która współtworzyła ruch teatrów studenckich, wyjątkowo rzadko miała możliwość konfrontacji z awangardowymi dokonaniami teatrów z Zachodu.

Sytuację tę zmienił zorganizowany w 1967 roku we Wrocławiu festiwal teatrów studenckich, który w późniejszych edycjach został nazwany Festiwalem Teatru Otwartego (ostatnia edycja odbyła się w 1981 roku). Widownia polska zobaczyła znane awangardowe teatry, zwłaszcza takie, które kształtowały ruch kontrkultury. Konfrontacja ich dokonań z prezentacjami polskich grup okazała się niezwykle inspirująca. 

Od pierwszej edycji gośćmi festiwalu były także grupy włoskie. Szczególne istotne wydawały się prezentacje Ouroboros Centro de Ricerca Teatrale z Florencji kierowanego przez Piera Luigiego Pierallego czy La Compagnia del Collettivo z Parmy. W 1969 roku gościł też we Wrocławiu Teatro Libero z Palermo, założony przez Bene Mazzone, wówczas zespół niesłychanie radykalny. O ich przedstawieniach, a także wpływie na rozwój i przemiany w polskim teatrze postaram się pokrótce opowiedzieć. Trzeba jednak od razu zaznaczyć, że spektakle włoskie nie były nigdy najgłośniejszymi punktami kolejnych przeglądów. Jednak z perspektywy czasu widać, że włoska reprezentacja na wrocławskim festiwalu okazała się ważna – echa jej obecności pojawiają się w polskim teatrze do dzisiaj. 
Dorota Buchwald (Warszawa) 

Giovanni in Polonia. Relazioni di Giovanni Pampiglione con il teatro polacco / Giovanni w Polsce. O związkach Pampiglionego z polskim teatrem

Reżyser teatralny i operowy, scenograf, aktor i tłumacz Giovanni Pampiglione zmarł 15 listopada 2021 w Rzymie. Miał 77 lat. W wielu wspomnieniach obdarowano go tytułem „ambasadora kultury włoskiej w Polsce i polskiej we Włoszech”. Nie bez powodu. Pomiędzy Warszawą, Rzymem, Wrocławiem i Krakowem podróżował przez 53 lata. Nie musiał wybierać. Miał dwie ojczyzny, które łączył w swoim sercu bez problemu – tę z urodzenia i tę z wyboru.
Polska „awantura” teatralna młodego Włocha zaczęła się podobno przypadkiem, na Wydziale Literatury i Filozofii Uniwersytetu w Rzymie. Zamiast wykładu profesora Angela Marii Ripellina o awangardowych poetach rosyjskich wysłuchał przygotowanego przez studentów slawistyki czytania polskiej komedii - Ślubów panieńskich Aleksandra Fredry. „To było odkrycie zaczarowanego dla mnie świata" - zapisał. I choć wówczas polskiego nie znał, o Polsce nie wiedział prawie nic, przyjął zaproszenie na miesięczny pobyt fundowany przez „Polonicum” Uniwersytetu Warszawskiego. Było rok 1964. Mieszkał w Dziekance, uczestniczył w spotkaniach studenckich, koncertach jazzowych. Zakochał się w polskiej kulturze i ludziach. Pracę magisterską napisał o Witkacym. Studiował reżyserię w PWST w Warszawie. Od   dziekana Bohdana Korzeniewskiego otrzymał zadanie zaszczepienia w polskim teatrze komedii dell’arte. I starał się to robić. W polskich teatrach dramatycznych i operowych przygotował 38 spektakli, ucząc aktorów techniki i rozumienia włoskiej sztuki. Tłumaczył komedie weneckie na język polski i odwrotnie – przyswajał włoskiemu czytelnikowi wiersze Herberta, dramaty Brunona Jasieńskiego, Witkacego, Sławomira Mrożka a także Nie-Boską komedię Krasińskiego. Zachęcał i inspirował polskich tłumaczy do sięgnięcia po włoską literaturę współczesną. Promował z zaangażowaniem polski teatr na świecie – był twórcą i liderem Międzynarodowego Instytutu Teatralnego Atelier di Formia, w którym zajmowano się zagadnieniami współczesnej dramaturgii XX wieku, głównie polskiej, a także włoski teatr w Polsce – jako założyciel i dyrektor Festiwalu „Dico Cracovia” (w 1995 i 1997), promującego współczesną dramaturgię włoską. W 2004 roku otrzymał Nagrodę im. Stanisława Ignacego Witkiewicza, przyznaną przez Polski Ośrodek ITI „za wybitne osiągnięcia w propagowaniu polskiej kultury teatralnej na świecie”.  Sporo, jak na jedno życie, dwie ojczyzny i niespokojne serce.

