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AFROPEJSKOSC

Od uniwersalizmu do roznorodnosci

Uznanie roznicy kulturowej i rasowej we francuskich
sztukach performatywnych

Dorota Semenowicz Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie

From Universalism to Diversity. Recognising Cultural Difference in French
Performing Arts

The article shows the transition from the universalist idea to the idea of diversity in the
practice of French theatre and dance institutions. It sets this transition in an ideological and
historical context while it presents the most recent strategies of French cultural institutions
and the impact of the opening up of the institutions on the contents and language of the
performing arts. Citing the work of Nadia Beugré, Ana Pi, Rachid Ourmadane, Koffi
Kwahulé, Dieudonné Niangouna, and Léonora Miano, among others, it shows what male and
female Afroeuropean artists contribute to the socio-cultural order being built on diversity.

Keywords: interculturalism; black dramaturgy; diversity policy; French theatre; racial and
cultural difference

Transptciowe diwy Abidzanu, stolicy Wybrzeza Kosci Stoniowej, w nocy
krolowe parkietu, w dzien fryzjerki funkcjonujace na marginesie
rzeczywistosci, ktora odwraca od nich wzrok. Na scenie opowiadaja o swojej
codziennosci, z humorem, energia i wielka otwartoscia. Mamy wrazenie, ze
wchodzimy w ich sSwiat, Ze nie tylko poznajemy ich strategie obrony i

wzajemnego wsparcia, lecz rowniez je same - spektakl Prophétique Nadii
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Beugré, iworyjskiej choreografki mieszkajacej od dwudziestu lat we Francji,
otwierat tegoroczne Kunstenfestival des arts, jeden z najwiekszych festiwali
sztuk performatywnych w Europie. Zaraz potem prezentowany byt na
Holland Festival, w Montpellier i Berlinie, na jesieni ma zaplanowane pokazy
m.in. na Festival d’Automne w Paryzu. Réwniez prace innych niebiatych
choreografek i choreograféw francuskich lub mieszkajacych od wielu lat we
Francji sa prezentowane na europejskich scenach, m.in. Rachida
Ourmadane’a, Julie Dossavi, Any Pi. Niemniej jednak jest to zjawisko
stosunkowo nowe. Jeszcze na poczatku XXI wieku, kiedy studiowatam we
Francji, widoczna na ulicach Paryza wieloetnicznosc spoteczenstwa
francuskiego nie znajdywata odzwierciedlenia w programach francuskich
instytucji teatru i tanca. Mato sie wéwczas méwito o réznorodnosci. Dzis,

dwadziescia lat pdZzniej, mamy do czynienia z jej apologia.

Nie oznacza to, ze owa wieloetnicznos¢ widoczna jest obecnie we wszystkich
instytucjach sztuk performatywnych albo ze otwarcie instytucji na tworczosc
artystéw i artystek niebiatych dotyczy w réwnej mierze dziedziny teatru i
tanca. Teatr francuski pozostaje wciaz w tyle nie tylko za innymi sztukami
performatywnymi, lecz réwniez kinem i telewizja (zob. Poirson, 2017, s. 9).
W latach 2002-2017 w zespole Komedii Francuskiej, jedynym statym zespole
teatralnym we Francji, byt tylko jeden czarny aktor: przyjety w 2002 roku
Bakari Sangaré. Trzeba byto czeka¢ pietnascie lat na wtaczenie do
narodowej trupy kolejnej osoby niebialej'. W 2016 roku na osiemdziesiat
sze$¢ 0sOb nominowanych do nagrod Moliera, najwazniejszych francuskich
nagréd w dziedzinie teatru, osiemdziesiat pie¢ byto biatych, mimo Ze juz rok
wczesniej zwracano uwage na te dysproporcje. Kolektyw Décoloniser les arts
opublikowat wéwczas protest w czasopiSmie ,Télérama” i zorganizowat
demonstracje przed wejsciem do Folies Bergere, gdzie odbywala sie

ceremonia wreczenia nagrod. Obecnie walka o odzwierciedlenie
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roznorodnosci etniczno-kulturowej spoteczenstwa francuskiego zaréwno w
teatrze i tancu, jak i mediach, kinie, sztukach wizualnych okresla dziatania
poszczegdllnych tworcow i tworczyn, licznych stowarzyszen, organizacji i
samych instytucji kultury. Toczy sie w polach polityki repertuarowej
(wprowadzanych autoréow i autorek, tresci dziet) i obsadowej, zatrudnienia
pracownikéw administracji, dostepnosci artystycznych szkét wyzszych. Mimo
ze taniec, w ktorym kanon literacki, kwestia identyfikacji z postaciami,
zgodnosci historycznej, nie odgrywaja tak duzej roli, szybko otworzy! sie na
zmiane, w obu wypadkach, i teatru, i tanca, to fenomen ostatnich dwoch

dekad. Dlaczego proces ten nastepuje we Francji tak p6zno?

W swoim eseju osadze francuska polityke roznorodnosci w obszarze teatru i
tanca w kontekscie ideologiczno-historycznym oraz pokaze, jak wptywa ona
obecnie na tresc i jezyk sztuk performatywnych we Francji. Na czym polega
uznanie roznicy kulturowej i réznicy zwigzanej z urasowieniem w praktyce
instytucji kultury i co tworcy i twdrczynie, tacy jak Nadia Beugreé, Ana Pi,
Rachid Ourmadane, Koffi Kwahulé, Dieudonné Niangouna, Léonora Miano

wnosza do porzadku spoteczno-kulturalnego budowanego na réznorodnosci?

Uniwersalizm a roznorodnosc

W Wielkiej Brytanii, podobnie jak Francja naznaczonej historia kolonialna,
czy w Stanach Zjednoczonych, naznaczonych historig niewolnictwa i
segregacji, proces walki z dyskryminacja na tle rasowym w mediach, kinie,
sztukach performatywnych rozpoczat sie juz w latach osiemdziesigtych XX
wieku i wpisywal w szersze dazenia do uwzglednienia réznic na gruncie
polityki’. We Francji dokonuje sie dopiero od konca lat dziewiec¢dziesigtych
XX wieku z trzech powodow: francuskiego uniwersalizmu, wykluczenia

pojecia rasy z dyskursu publicznego oraz braku statystyk rasowo-etnicznych.
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Uniwersalizm rozumiany jako neutralizowanie réznic w imie zasady rownosci
obywatelskiej stanowit legitymacje, a tym samym gtéwna zasade Republiki
Francuskiej od jej ustanowienia w 1871 roku i ma swoje Zrodta w wielkiej
rewolucji francuskiej i jej Deklaracji Praw Cztowieka. Od przybywajacych do
Francji osob oczekiwano, ze przekrocza ograniczenia naktadane na nie przez
wspolnoty narodowe, etniczne czy religijne i beda dziata¢ na rzecz
wspolnego dobra, jakim jest Republika i jej obywatelskie wartosci. Cytujac
socjologa Erica Fassina: ,Retoryka republikanska czynita wszelka logike
mniejszosciowa nie do pomyslenia, sprowadzajac ja do amerykanskiego
komunitaryzmu” (2012, s. 431)°, ktéry dtugo stanowit kontrmodel dla
francuskiej mysli o wspolnocie politycznej. Opresyjny charakter
uniwersalizmu i zwigzane z nim wykluczenia i marginalizacje dostrzezono we
Francji dopiero na przetomie XX i XXI wieku, kiedy na nowo zaczeto

definiowa¢ model uczestnictwa w politycznej wspodlnocie.

Drugim istotnym czynnikiem determinujacym proces walki z dyskryminacja

na tle rasowym w sektorze kultury we Francji byto podejscie do stowa ,rasa”.

O ile w Wielkiej Brytanii i Stanach Zjednoczonych badania w zakresie race
relations istnieja od piec¢dziesieciu lat, we Francji zaroéwno politycy, jak i
badacze w drugiej potowie XX wieku systematycznie unikali stowa ,rasa”,
czynigc z niego tabu. Skoro pojecie rasy jest wytworem XIX-wiecznej
ideologii, ktora doprowadzita wiek pdzniej do tragedii Auschwitz, uznano, ze
postugiwanie sie nim reprodukuje rasizm. W 1949 roku UNESCO
opublikowato deklaracje uznajaca jednos¢ gatunku ludzkiego, efekt badan
przedstawicieli nauk biologicznych i nauk o spoteczenstwie (poprawiong w
roku 1951)*. Utwierdzita ona francuskie elity w unikaniu stowa ,rasa” w

dyskursie publicznym.

Do II wojny swiatowej odwotuja sie rowniez francuscy przeciwnicy statystyk
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rasowo-etnicznych. Rzad Vichy wykorzystywat bowiem dane Narodowego
Biura Statystycznego, by kierowac przedstawicieli mniejszosci etnicznych i
religijnych do obozéw koncentracyjnych. W ustawie o ochronie danych z
1978 roku (Informatique et liberté) jest wyraznie powiedziane, ze
gromadzenie i przetwarzanie danych nie moze naruszac¢ praw czlowieka,
jego wolnosci indywidualnych i publicznych, mie¢ wplywu na jego tozsamos¢
i zycie prywatne. Wlasnie ta ustawa zakazuje rejestrowania do celow
statystycznych przynaleznosci etnicznej i rasowej Francuzow i Francuzek
(jak réwniez przynaleznosci wyznaniowej i zwiazkowej, pogladow
politycznych, filozoficznych czy orientacji seksualnej). W 2007 roku francuski
Trybunat Konstytucyjny uznat za niekonstytucyjna prébe modyfikacji tej
ustawy. Podjeto ja, poniewaz wedtug wielu organizacji brak urzedowych
danych utrudnia realng ocene sytuacji poszczegélnych mniejszosci we
Francji (za wprowadzeniem takich statystyk jest m.in. CRAN - Rada
Przedstawicielska Stowarzyszen Czarnych we Francji). Kwestia gromadzenia

danych etniczno-rasowych pozostaje do dzisiaj tematem spornym we Francji.

Te trzy czynniki spowodowaly, ze dyskryminacje na tle rasowym
,Tozpoznano” nad Sekwana dopiero na przetomie XX i XXI wieku. Z tego
rozpoznania zrodzila sie idea réznorodnosci, rozumianej w kulturze nie jak
dotad jako dowartosciowywanie réznych marginalizowanych form i praktyk
kulturowych, lecz jako dostrzezenie, uznanie, doreprezentowanie w kulturze
i poprzez kulture mniejszosci etniczno-rasowych spoteczenstwa
francuskiego. Jak podkresla Eric Fassin, ,méwimy o réznorodnosci, poniewaz

istnieje dyskryminacja” (2017).

To nie znaczy, ze niebiali aktorzy i aktorki we francuskim teatrze wczesniej
nie wystepowali. Niezaleznie od swojego ,,emploi”, pojawiali sie szczegdlnie

w latach piec¢dziesigtych i szesédziesiatych XX wieku, gdy kwestie rasowe
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oraz nowe idee solidarnosci i koncepcji wspdlnot miedzynarodowych
stanowily przedmiot debat politycznych i kulturowych w kontekscie
dekolonizacji Afryki i Azji. Przykladem moze by¢ francusko-senegalski aktor
Daniel Sorano, ktérego Jean Vilar zaangazowat w 1952 roku do zespotu TNP
(Théatre National Populaire). Zagrat on nie tylko kluczowe role stuzacych w
dramatach klasycznych (Strzatke w Skgpcu i Sganarela w Don Juanie
Moliera, Figara w Weselu Figara Beaumarchais’go), lecz rowniez m.in.
ksiecia Yorku w Ryszardzie II Szekspira. Popularni byli tez Georges Aminel,
ktory zostat w 1967 roku cztonkiem zespotu aktorskiego Komedii
Francuskiej, Robert Liensol czy Greg Germain. Wszyscy wystepowali w
spektaklach uznanych wowczas francuskich rezyseréw m.in. Antoine’a
Viteza, Jeana-Louisa Barraulta, Rogera Blina, Jeana-Marie Serreau, Sachy
Guitry’ego, na scenach m.in. Odéonu - (wéwczas) Théatre de France, do

niedawna drugiej sceny Komedii Francuskie;j.

W 1956 roku powstata tez pierwsza francuska trupa czarnych aktoréw Les
Griots, zalozona przez czwdérke studentow i studentek afrykanskiego i
antylskiego pochodzenia. Toto Bissainthe, Sarah Maldoror, Samba Ababakar
i Timité Bassori pracowali w ramach teatru uniwersyteckiego nad
wystawieniem Przy drzwiach zamknietych Sartre’a. Rok pdzniej dotaczyt do
nich Robert Liensol, ktory nadat grupie kierunek, a nastepnie kolejne osoby,
m.in. Lydia Ewandé czy Greg Germain. Ich celem byto promowanie artystow
i artystek niebiatych oraz rozpowszechnianie dziet czarnego francuskiego i
frankofonskiego dramatu. Jednym z pierwszych spektakli, jakie zagrali, byta
prapremiera Murzynow Jeana Geneta w rezyserii Rogera Blina w 1959 roku.
Spektakl opierat sie na zderzeniu grupy reprezentujacej biata, opresyjna
wladze kolonialng z grupa czarng, zamknieta w przypisywanych jej przez
biatych stereotypach. Dramatyzmu dodawat przedstawieniu fakt, ze aktorzy

,grali” swoja wlasna, rzeczywista kondycje egzystencjalno-spoteczng’, a na
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fikcyjna opowies¢ Geneta naktadalto sie realne zderzenie czarnych aktorek i
aktorow na scenie z bialymi osobami na widowni. Biata paryska publicznosé¢
nie tylko po raz pierwszy zobaczyta spektakl w catosci grany przez aktorow i
aktorki czarnoskore (zob. Chonez, 1959), ale przede wszystkim po raz
pierwszy ustyszata trzynascioro czarnoskorych bohateréw i bohaterek
dokonujacych nad nimi sadu, parodiujacych biatg kulture i przypisywane
czarnym klisze. Wedlug samego Blina sztuka byla ,ztosliwa i bardziej niz o
sympatie, jaka Jean Genet odczuwa dla czarnych i wszystkich kategorii ludzi
uciskanych, chodzito w niej o krytyke wszystkich co do zasady biatych
wartosci, uderzenie w historie Francji” (Peskine, 1986, s. 145-146). Wielu
biatych widzow i widzek poczuto sie obrazonych, wsrdd nich Eugene Ionesco,
ktory opuscit widownie (tamze, s. 145). Byl to pierwszy spektakl
wprowadzajacy tak bezposrednio temat koloru skéry na forum publiczne we

Francji.

Lata szescdziesigte XX wieku to réwniez czas odkrywania dramaturgii
frankofonskiej. Jean-Marie Serreau wystawit m.in. dramaty tak uznanych
dzi$ autoréw, jak Aimé Césaire z Martyniki, Kateb Yacine z Algierii, René
Depestre z Haiti czy Bernard Dadié z Wybrzeza Kosci Stoniowej. Jak mowit

rezyser:

Mysle, ze teatr nie moze by¢ mocny, prawdziwy, jesli nie pozostaje
w glebokiej, ludzkiej relacji z historia, ktéra zyjemy na co dzien. W
tym sensie, po wielkiej epoce kolonizacji [...] problemy, z ktérymi
musi sie zmierzy¢ nasza cywilizacja, to wtasnie problemy

dekolonizacji bytych skolonizowanych (cyt. za: Hemmerlé, 1983).

Pierwszy dramat Aimé Césaire’a Tragedia krola Krzysztofa Jean-Marie

Didaskalia 177 - Od uniwersalizmu do réznorodnosci 13



Serreau wyrezyserowat w 1964 roku wtasnie z Les Griots. Bohaterem sztuki
jest postac historyczna - czarny generat Christophe, bedacy adiutantem
Toussaint Louverture’a, pierwszego bojownika o wolnos¢ i rownos¢ czarnej
ludnosci Haiti na poczatku XIX wieku, a pdzniej samozwanczy krol poinocnej
czesci wyspy. Po wywalczeniu przez Haitanczykow wolnosci w 1803 roku i
zniesieniu niewolnictwa, nastapit bowiem czas niezgody i walk pomiedzy
czarnymi wodzami. W okresie dekolonizacji sztuka Césaire’a byta
interpretowana symbolicznie jako gtos skierowany w strone mtodych panstw
afrykanskich, ktore wtasnie zyskiwaty niepodlegtos¢. Pokazywata, przed
jakimi problemami stajq ich przywodcy, gdy uzyska sie juz wolnos¢:
nasladowaniem Europy, préba zachowania wtasnych tradycji obyczajowych i
kulturowych, walka z wielowiekowym, niewolniczym poczuciem nizszosci,
walka o utrzymanie niezaleznosci kraju, przekonywaniem wtasnego
spoteczenstwa do podjetych wyboréw. W 1965 roku spektakl

zaprezentowano w Odéon-Théatre de France.

Ten widoczny proces otwierania francuskich instytucji kultury na czarnych
twércow i twérczynie zahamowal, a wrecz cofnat sie w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. Do lat piecdziesiatych czarna
spotecznosé Paryza tworzyli bowiem przede wszystkim studentki i studenci
pochodzenia afrykanskiego i antylskiego. W nastepstwie rozejmu w Evian z
1962 roku, konczacego wojne francusko-algierska i utatwiajacego osobom
algierskim migracje do Francji az do lat siedemdziesiatych, nad Sekwane
naplyneta nie tylko europejska ludnos¢ Algierii (pied-noirs), lecz rowniez
kilka tysiecy ludnosci muzulmanskiej, ktéra w czasie wojny staneta po
stronie Francuzow (harkis) oraz milion algierskich imigrantow. Skutecznie
zaczeta to wykorzystywaé skrajna prawica, przekierowujac pod koniec lat
szescdziesiagtych dyskurs nacjonalistyczny (przed wojna antysemicki, a na

przetomie lat piecdziesiatych i szesédziesigtych skoncentrowany na obronie
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francuskiej Algierii) przeciw imigracji, ktora utozsamita z kolorem skory.
Dyskurs ten przejat nastepnie w catosci powstaty w 1971 roku pod
przywédztwem Le Pena Front Narodowy - jego korzenie, jak podkresla
historyk Benjamin Stora, nie sa faszystowskie, lecz wtasnie kolonialne (Stora,
2016, s. 15). W efekcie antyimigranckiej propagandy niebiali aktorzy i
aktorki zaczeli by¢ utozsamiani z obrazem imigranta, obcego, innego. W
1972 roku Georges Aminel zrezygnowat z etatu w Komedii Francuskiej ze
wzgledu na brak satysfakcjonujacych go rél. Podobnie jak wiekszos¢
czarnych aktorow i aktorek, ktérzy w latach pieé¢dziesiatych i
szeS¢dziesiatych grali pierwszoplanowe role w dramatach klasycznych, jak

Med Hondo czy Greg Germain, zdecydowat sie na prace w dubbingu.

Od tego czasu czarnych aktorow i aktorki mozna byto zobaczy¢ niemal tylko
na wydarzeniach poswieconych frankofonii: w 1984 roku powstat Festival
des Francophonies en Limousin, a w 1985 w Paryzu Théatre international de
langue francaise (od 2011 roku Le Tarmac - scene internationale
francophone) prezentujace spektakle i sztuki z Indii Zachodnich, Afryki czy
Antyli. Czarni aktorzy i aktorki oraz autorzy i autorki, zredukowani do
ustalonej roli (determinowanej kolorem ich skory), mieli przywolywac Afryke
i kolonializm, cho¢ czesto urodzili sie we Francji lub mieszkali tu od pokolen.
Wyjatek stanowit teatr Petera Brooka, ktéry od 1974 roku funkcjonowat w
Théatre des Bouffes du Nord w ludowej dzielnicy La Chapelle na péinocy
Paryza. Brytyjski rezyser wystawiat tam nie tylko dramaty Becketta,
Szekspira i Czechowa w miedzynarodowej obsadzie, lecz réwniez
senegalskich i potudniowoafrykanskich autoréw i poetéw. Te dziatania
interpretowane byly jednak w kontekscie laboratorium antropologii teatru i

odbierane jako osobliwosc.

Mimo ze dyskurs nacjonalistyczny w latach siedemdziesiatych i
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osiemdziesigtych zyskatl na sile, kwestia dyskryminacji na tle rasowym
pozostawata do konca XX wieku na marginesie francuskiego zycia
politycznego i ideologicznego. Uniwersalistyczna Slepota na kolor, czyli
zaprzeczanie znaczenia rasy wigzatla sie z ignorowaniem rasizmu oraz jego
konsekwencji dla ludzi podlegajacych urasowieniu. Nie oznacza to, ze nie
zauwazano tych probleméw. Wyrazano je jednak w jezyku nierdéwnosci
klasowych oraz imigracji. Nawet dzieci imigrantéw, osoby urodzone juz we
Francji, okreslato sie jako imigrantéw drugiego pokolenia albo osoby ,issues
de I'immigration”, czyli z pochodzeniem imigranckim®. Tym samym }gczono
réznice kulturowa, rasowa i imigracje, czyli urasowiano imigracje. A
przeciez, o ile ksenofobia moze przenikac sie z rasizmem, to nie jest z nim
tozsama. Osobe czarna definiuje nie jej pochodzenie, lecz sposob, w jaki jest
traktowana ze wzgledu na swdj wyglad. Tego nie mozna byto jednak wyrazi¢
w zdyskredytowanym jezyku, co utrudniato rozpoznanie problemu - skoro nie
istnial on w jezyku, nie istniat rdwniez jako rzeczywistosc¢ spoteczna.
Rozpoznaniu nie sprzyjato wyparcie historii kolonialnej i zwigzanej z nig
teorii postkolonialnej. Jak mozna przeczyta¢ we wstepie do ksiazki Ruptures

postcoloniale:

We Francji nie istniat zaden odpowiednik postcolonial studies, ktory
mozna by odnies¢ do historii bytej metropolii. To opowies¢, ktora
nie ma gtosu; historia postrzegana jako odlegta, jakby kolonialna
przygoda byta tylko zamknietym przez dekolonizacje nawiasem. To
wyrazny znak zblokowania. Lub jeszcze gorzej, zaprzeczenia
(Bancel i in., 2010, s. 16-17).

Moze wydawac sie to zaskakujace. Przeciez Frantz Fanon, ojciec mysli

postkolonialnej, autor jednego z najwazniejszych dla niej tekstéw Czarna
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skora, biate maski, byt Francuzem urodzonym na Martynice i pisat po
francusku. Jego mysl i dzieta do lat dziewieédziesigtych XX wieku objeta
jednak we Francji - nawiazujac do tytutu ksigzki Benjamina Story i
Mohammeda Harbi - zbiorowa amnezja, ktora dotkneta wojny francusko-
algierskiej i spraw z nig zwigzanych. Fanona, jak pisze Achille Mbembe w
Critique de la raison négre, uznano za zdrajce i wroga narodu (s. 232).
Jeszcze w 1995 roku Pierre-André Taguieff w Les Fins de I’Antiracisme
nazwal go Hitlerem dekolonizacji (za: Liauzu, s. 190)’. Podczas gdy na
Swiecie dzieta Martynikanina czytano, analizowano, reinterpretowano, we
Francji pomijano je milczeniem, tracac z pola widzenia rozwijajace sie w
krajach anglosaskich studia postkolonialne. Nad Sekwana zaczeto je
przyswaja¢ dopiero na poczatku XXI wieku, co zaowocowalo pierwszymi
francuskimi publikacjami na temat efektéw kolonizacji dla Francji
metropolitalnej - a takze na temat tworczosci Fanona, ktéra wrocita do
Francji zaposredniczona przez lektury amerykanskie (Noel, w: Fassin, 2012,
s. 270).

Jeszcze w latach dziewieédziesiatych model uniwersalistyczny
przeciwstawiano we Francji amerykanskiemu komunitaryzmowi. W tym
czasie zaczely juz jednak przynosi¢ efekty badania na temat historii
imigracji, podjete nad Sekwang w latach osiemdziesiagtych oraz socjologiczne
badania na temat dyskryminacji w zatrudnieniu, badania rozwijajace sie tam
od potowy lat dziewieédziesigtych (Bancel iin., s. 12). W efekcie w 1998
roku, kiedy Francja wygrata mistrzostwa swiata w pitce noznej, a bohaterem
narodowym stat sie Zinedine Zidane, syn imigrantéw z Algierii, jednoczac na
chwile francuskie spoteczenstwo, Haut Conseil a I'Integration (wyzsza rada
do spraw integracji) opublikowat raport poswiecony walce z dyskryminacja i
respektowaniu zasady rownosci, a ministra zatrudnienia i solidarnosci,

Martine Aubry, na posiedzeniu rady ministrow jasno sformutowata potrzebe
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walki z dyskryminacja w sektorze zatrudnienia. Wielu badaczy i badaczek
francuskich uznaje ten dzien za poczatek dtugiego procesu przechodzenia z
modelu uniwersalistycznego do modelu réznorodnosci spotecznej - zmiany
ideologicznej, za ktéra pojda catosciowe zmiany praktyk politycznych,
instytucjonalnych i zawodowych (tamze, s. 268). W 2004 roku powotane
zostato ministerstwo de ’Egalité des chances (wyrownywania szans) oraz la
Haute Autorité de lutte contre les discriminations et pour I’égalité des
chances - HALDE (najwyzszy urzad do spraw walki z dyskryminacja i
wyréwnywania szans), powstato stowarzyszenie Club XXIe siecle, a w 2005 -
stowarzyszenie les Mariannes de la diversité (Marianny réznorodnosci) oraz
Le Conseil Représentatif des Associations Noires de France CRAN (Rada

Przedstawicielska Francuskich Stowarzyszen Osob Czarnych).

Do gtéownej debaty publicznej temat wkroczyt jednak dopiero w 2005 roku, i
to z wielkim hukiem, gdy rozruchy we francuskich cités podwazyty otwarcie
idee republikanskiej rownosci. Zaczeto wéwczas dyskutowac na temat skali
bezrobocia na przedmiesciach francuskich miast, etnicznej i geograficznej
stygmatyzacji mieszkajacych tam ludzi, ich braku mobilnosci spotecznej, nad
przemoca policji wobec nich. Gniew, jaki wyrazity wtedy dzieci i wnuki
imigrantéw, osoby urodzone i wychowane we Francji, pokazal, ze
doswiadczaja one systemowego odrzucenia, permanentnego duchowego i
cielesnego zestania, okreslonego przez Etienne’a Balibara jako ,wewnetrzne
wylaczenie, ktore musi pozostawia¢ slady na najgtebszym poziomie
podmiotowosci” (2007). To ludzie, ktorzy nie sa ani na zewnatrz, ani realnie
wewnatrz francuskiej wspdlnoty narodowej. Achille Mbembe pisat wéwczas,

ze ,przesztosé ztapata Francje w putapke jej wlasnej hipokryzji” (2007), a

Rada Ivekovic nazwata wydarzenia powrotem ,kolonialnego bumerangu” (za:

Balibar, 2007), ujawniajacego porazke francuskiego uniwersalizmu. Oboje

wskazywali na wyparcie przez Francje kolonialnej przesztosci, ktére
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doprowadzito do kompletnego niezrozumienia wydarzen 2005 roku,
nazywanych , powstaniem niewidocznych” (Mbembe, 2007). To w kontekscie

tych wydarzen kamerunski filozof napisat:

Nalezy wywota¢ we Francji nowy ruch praw obywatelskich zdolny
zregenerowac stare spoteczenstwo i pobudzic te stara kulture,
ktora kiedys tyle wniosta swiatu, a dzisiaj nie przestaje betkotaé i
zataczac sie, sprawiajgc wrazenie, ze zaraz padnie pod sila wlasnej

sklerozy (tamze).

W ujeciu kamerunskiego filozofa dziatanie przeciw dyskryminacji na tle
rasowym jest zwigzane z przywracaniem pamieci (kolonialnej), co Scisle
wigze polityke i kulture. Nie chodzi tylko o to, ze kultura posiada narzedzia
pozwalajgce te pamiec przywrocié. Sama kultura musi wyjs¢ poza
uniwersalistyczny model, ktéry mial etnocentryczny charakter, zaktadat silng

hierarchie stylow i tatwo dawat sie godzi¢ z retoryka rasistowska.

W praktyce przechodzenie od spoteczenstwa opartego na idei
uniwersalistycznej do spoteczenstwa réznorodnosci kulturowej przebiegato
jednak powoli. Ile jeszcze pozostato do zrobienia, pokazaly dziesie¢ lat
poOzniej zamachy terrorystyczne w Paryzu. Zgineto w nich sto trzydziesci
siedem o0s0b, a przeprowadzili je m.in. obywatele Francji, osoby urodzone i

wychowane w rodzinach imigranckich nad Sekwana.

Mimo ze od 2005 roku problem dyskryminacji rasowej stat sie statym
elementem debaty publicznej we Francji, problem jezykowy nie zniknat. Jak
okresli¢ dyskryminowane osoby, skoro odrzucamy pojecie rasy? Na poczatku
XXI wieku méwito sie o Francuzach i Francuzkach obcego pochodzenia lub

mniejszosciach widzialnych. Dzi§ w powszechnym uzyciu jest stowo racisé(e)
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(urasowiony/a), ktére odwotuje sie do pojecia rasy jako ,konstruktu
spotecznego, a nie rzeczywistosci biologicznej” (Fassin, 2012, s. 155),
podkreslajac mechanizmy spoteczne, ktére sprawiajq, ze ludzie wierza w
istnienie rasy i dziataja tak, jakby istniata. Jak pisze Didier Fassin: ,wtasnie
dlatego, ze rasy nie istnieja, trzeba interesowac sie tym, co prowadzi nasze
spoteczenstwa do ich powotywania zarowno w jezyku codziennym, jak i w
dyskursie naukowym, na poziomie idei, jak i dziatania” (tamze, s. 158). Samo
stowo ,rasa” zostato w 2018 roku wykreslone z artykutu pierwszego
francuskiej konstytucji, ktéry gwarantuje réwnos¢ obywateli wobec prawa

bez wzgledu na pochodzenie, rase (zostata zastgpiona ptcia) lub religie.

Roznorodnosc¢ a sztuki performatywne

We francuskim tancu proces otwierania sie na tworcéw i twdrczynie niebiate
zaczat sie szybko i przechodzi najmniej problematycznie, poniewaz - jak
méwi Rachid Ouramdane, francusko-algierski choreograf, od 2021 roku
dyrektor narodowego teatru tanca Théatre de Chaillot w Paryzu, ,praktyka
taneczna jest z natury miedzynarodowa” (2015). Szkoty tanca przyjmuja
osoby réznych narodowosci, obsady spektakli sa miedzynarodowe, tancerze i
choreografki czesciej niz rezyserzy i aktorki podrozujg, proby najczesciej
przebiegaja w jezyku angielskim. Owo otwarcie wida¢ natomiast wyraznie w
podejmowanych przez choreografow i choreografki tematach. Dla tworcow i
twérczyn o nieeuropejskich korzeniach kluczowe sa sprawy tozsamosci,
migracji i adaptacji. Po zamieszkach na przedmiesciach Paryza w 2005 roku
Rachid Ouramdane, wychowany w Nimes, w algierskim srodowisku, stworzyt
spektakl Surface de réparation (2007), przedstawiajacy portrety nastoletnich
pitkarzy z paryskich przedmies¢. W Des témoins ordinaires (2009) skupit sie

na ofiarach tortur (poddawany torturom byt jego ojciec); w Sfumato (2012) -
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na uchodzcach klimatycznych, w Franchir la nuit (2018) - na dzieciach
uchodzczyn i uchodzcéw pokonujacych Morze Srédziemne. Duza cze$é
twérczosci Ouramdane’a dokumentuje formy uprzedzen, nierownosci, ucisku
i niesprawiedliwosci. Temat ryzyka i ucieczki pojawia sie tez w sposéb
nieoczywisty, np. w spektaklu Corps extrémes (2021), w ktérym choreograf
wspotpracowat z linoskoczkiem, akrobatkami i wspinaczami gérskimi -
osobami podejmujacymi ryzyko i pokonujacymi strach zawodowo, z wyboru,

radykalnie inaczej pojmujacymi te pojecia.

Miedzykulturowe doswiadczenie Ouramdane’a przektada sie tez na polityke
programowa Théatre de Chaillot. Na stronie internetowej teatru
umieszczono jego stowa: ,Pragne wspieraé teatr réznorodny na poziomie
estetyki, jak i widowni. Bede ktadl szczegolny nacisk na to wszystko, co nas
laczy, zapraszajac choreografow, jak réwniez inicjujac nowe formy
goscinnosci”. Oznacza to otwarcie Chaillot nie tylko na choreograféw i
choreografki afropejskich czy reprezentujacych kultury nieeuropejskie i
wprowadzane przez nich formy i tematy, lecz rowniez realne wyjscie do grup
marginalizowanych. Chaillot organizuje obecnie m.in. kolonie taneczne na
przedmiesciach Paryza, wspdtpracuje z wieloma osrodkami poza stolica,
takze na francuskich obszarach zamorskich oraz za granica, np. w Rwandzie
i Kongo. Wedlug Ourmadane’a taniec jest najlepszym narzedziem taczacym
ludzi, bo pokonuje bariere jezykowa i jest praktyka popularng,
demokratyczna. Jak mdéwi: ,70 proc. tresci na TikToku to choreografia.

Tanczy sie na imprezach, w zyciu codziennym, w reklamach” (2023).

Ana Pi, afrobrazylijska choreografka mieszkajaca od dziesieciu lat w Paryzu,
podkresla znaczenie internetu w otwieraniu sie francuskich instytucji tanca
na niebiatych choreografow i choreografki. Wedtug niej okazato sie, ze

najbardziej aktywni tanecznie na platformie YouTube sa czarni tancerze i
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tancerki; operuja przy tym oryginalnymi jezykami®. Ane Pi interesuja wtasnie
popularne, miejskie formy taneczne, powstate jako formy oporu i
odreagowywania nieprzyjaznej rzeczywistosci, takie jak amerykanskie hip-
hop i krump, potudniowoafrykanska pantsula, angolskie kuduro czy
brazylijskie passinho. Artystka bada ich rytualne Zrddta i przeksztatcenia. W
spektaklu The Divine Cypher, prezentowanym na tegorocznym Malta
Festival Poznan, odniosta sie do rytualnych gestow wudu i ich wptywu na
wspolczesna taneczng wyobraznie na Haiti. Taniec miejski to nie tylko punkt
odniesienia, ale przede wszystkim punkt wyjscia dla wielu choreografow i
choreografek o podwdjnych tozsamosciach. Ouramdane zainteresowat sie
choreografia, tanczac hip hop na ulicach Nimes w latach osiemdziesiatych.
Dla wielu zaczynajacych w ten sposob artystéw i artystek taniec nie byt
sztuka, lecz przede wszystkim podwdérkowa praktyka budujaca relacje,

sposobem spedzania czasu.

Do popularnych praktyk tanecznych i nieeuropejskich obszaréw kulturowych
odnosi sie tez Nadia Beugré m.in. w Roukasskas Club (2019) czy
przywotanym we wstepie Prophétique (2023). Do pierwszego projektu
choreografka zaprosita D]-a, aktora, tancerke hip-hopowa oraz czterech
tancerzy roukasskass, czyli miejskiego tanca Abidzanu. Spektakl odbywat sie
we flamandzkich przestrzeniach publicznych, zanurzajac widzow (czesto
przechodniow) w atmosfere tetnigcych zyciem ulic miasta jej mtodosci: w
czasach kryzysu gospodarczego, politycznego i militarnego z poczatku XXI
wieku. Roukasskass, wywodzacy sie z lekkiego coupé-décalé (muzyka i taniec
uprawiane przez emigrantéw i emigrantki iworyjskie w Paryzu), stat sie w

Abidzanie dla mtodych ludzi odskocznia od trudnej rzeczywistosci.

Z kolei Prophétique, przywolany na poczatku tego tekstu, przedstawia

queerowaq spotecznos¢ wspoétczesnego Abidzanu. Jego bohaterki, poruszajac
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sie miedzy rzeczywistosciami iworyjskiego dnia i nocy, wynalazty wtasny
taniec pomiedzy voguingiem a coupé-décalé. Nadia Beugré w wielu
spektaklach odnosi sie do spoteczno-kulturowej rzeczywistosci swojego
rodzinnego miasta, bada kwestie ptci i przypisanych im tozsamosci,

koncentruje sie na osobach funkcjonujacych na peryferiach spoteczenstw.

Trzeba jednak wyraznie powiedzieé, ze kwestie dotyczace afrykanskiej
diaspory oraz samej afrykanskiej rzeczywistosci we francuskich instytucjach
kultury chetniej wigzano z tancem, spiewem i tradycja oralng. Jeszcze w
2017 roku w programie festiwalu w Awinionie skoncentrowanym przez
owczesnego dyrektora Oliviera Py na Afryce, nie znalazl sie zaden spektakl
oparty na tekscie afrykanskiego autora lub autorki. Z dziewieciu spektakli
cztery sklasyfikowano jako ,taniec”, dwa jako ,bez kategorii”, trzy jako
,muzyka”. Mozna oczywiscie powiedzieé, ze teatr nie nalezy do tradycji
afrykanskich i jest ,nabytkiem” kolonialnym. Niemniej jednak wielu
znaczacych dzis dramatopisarzy, eseistek, prozaikow, poetek pochodzi z tego
kontynentu. Dieudonné Niangouna, dramatopisarz i rezyser z Konga, ktory w
2013 roku, za dyrekcji Hortense Archambault i Vincenta Baudrillera, byt
artysta stowarzyszonym festiwalu w Awinionie, tak skomentowat ten wybor:
,Zaprosi¢ kontynent bez jego stowa to zaprosi¢ zmartego. To sposob jak
kazdy inny, by stwierdzi¢, ze Afryka nie mowi” (za: Beauvallet, 2017). Czy
skoro w tym samym roku w programie gtdwnym awinionskiego festiwalu
znalazly sie adaptacje tekstéw Jonathana Littella i Elfriede Jelinek, to fokus
afrykanski nie powinien rowniez prezentowaé autorow i autorek
afrykanskich? Decyzja programowa Oliviera Py wywotata duze kontrowersje i
byta szeroko dyskutowana we francuskich mediach tradycyjnych i

spotecznosciowych.

Opor wobec tekstdw pisanych przez wspodtczesnych autoréw i autorki
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racisés/es - francuskich czy frankofonskich - wida¢ réwniez w repertuarach
teatrow publicznych. Paryskie osrodki, takie jak Comédie-Francaise, Odéon -
Théatre de ’'Europe, Théatre National de Chaillot, Théatre National de la
Colline, Théatre de la Ville, Théatre Nanterre-Amandiers, narodowe sceny
dramatyczne Aubervilliers, Gennevilliers i Montreuil dtugo nie byly sktonne
do wystawiania ich tekstow. Tymczasem duza czes¢ czarnych Francuzow i
Francuzek, os6b o podwdjnej (europejskiej i nieeuropejskiej tozsamosci) czy
z doswiadczeniem migracyjnym nie rozpoznaje sie w eurocenrycznym,
klasycznym repertuarze, ktory nie rezonuje z tym, kim sa i czym zyja. Bliski
im repertuar ksztaltuja gtownie autorzy oraz dramatopisarki o podobnym jak
oni doswiadczeniu, m.in. Kamerunka Léonora Miano, Kongijczyk Dieudonné

Niangouna, Haitanczyk Guy Regis jr czy Iworyjczyk Koffi Kwahulé.

Najstarszy z nich, Koffi Kwahulé (ur. 1956), mieszkajacy we Francji od lat
osiemdziesigtych XX wieku, w swoich dramatach z przetomu XX i XXI wieku
odwotywatl sie bezposrednio do przestrzeni przedmiesé, wpisujac sie w
prowadzone wowczas debaty, a takze odpowiadajac w jezyku teatralnym na
francuski nurt kina przedmiesé (cinéma de banlieu). W dramacie Bintou
(1997) przedstawia historie trzynastoletniej francuskiej dziewczynki, ktora
znalazta sie w potrzasku miedzy rodzina a spoteczenstwem. Jej rodzina nigdy
pod wzgledem emocjonalnym i swiatopogladowym nie opuscita swojej
ojczyzny, a spoteczenstwo nie chce jej uznac¢ za swoja. Zbuntowana,
charyzmatyczna dziewczynka staje na czele gangu ztozonego z trzech
chtopcow: Francuza Manu, Okoumé pochodzenia afrykanskiego i Kadera
pochodzenia arabskiego, z ktérymi wchodzi w relacje seksualne.
Wykorzystuje swoje ciato nie tylko, by nad nimi dominowaé, lecz przede
wszystkim, by stawié¢ opor rodzinie, wspélnocie religijnej, francuskiemu
spoteczenstwu. Jej okaleczenie i Smier¢ mozna interpretowac jako

symboliczng ofiare, tragiczny heroizm mtodej zbuntowanej kobiety. Kwahulé
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w swoich utworach czesto podejmuje temat zawtaszczenia ciata, naruszenia
jego integralnosci, zderzenia idei panstwowego sekularyzmu z etniczng
religijnoscia, lecz rowniez zderzenia tozsamosci zbiorowej imigrantéw
budowanej na oporze wobec systemowej przemocy z opresyjna przemoca tej
zbiorowosci skierowana przeciwko kobietom. Jak pisze teatrolozka Fanny Le
Guen ,[Kwahulé] zajmuje sie zjawiskiem kulturowym, ktoére nie opiera sie juz
na dychotomii biaty/czarny, poddajac naszej ocenie stereotypowe tozsamosci
kolonialne” (2016, s. 78). Cité jawi sie w jego dramatach z przetomu XX i XXI
wieku jako usankcjonowana kulturowo przestrzen zarowno zewnetrznego,

jak i wewnetrznego ucisku.

Dieudonné Niangouna nalezy do mtodszego pokolenia frankofonskich
tworcow. Urodzit sie w Brazzaville w 1976 roku i przeniost na state do
Francji dopiero w roku 2015, po opublikowaniu listu krytykujacego
dwczesnego prezydenta Konga. W swoich utworach Niangouna nawigzuje
czesto do historii i wspotczesnosci rodzinnych stron. W 2013 roku
zaprezentowal w Awinionie pieciogodzinna epopeje Shéda poswiecona trzem
wojnom w Kongu (1993-1994, 1997 i 1998- 2000), ktore sam przezyt. To
druga czes¢ trylogii rozpoczetej Le Socle des Vertiges (2011) i zakonczonej
Nkenguegi, wyprodukowanym przez Théatre de Vidy w Lozannie,
prezentowanym na Festival d’Automne w Paryzu w 2016 roku. Jak mowi
Niangouna: Shéda ,jest opowiescia taka, jak opowiesci mojej babki, ktdre nie
maja poczatku ani kofca, sa uniwersum fantastycznym. Nie w sensie
filmowym, ale w sensie snu, otwieramy drzwi i...” (2019, s. 27). I pojawiaja
sie fragmenty widzianych w dziecinstwie filméw, kongijskie mity,
bohaterowie legend i umarli, obrazy z historii i obrazy z terazniejszosci, z
Konga i z Europy, z prywatnego zycia i z zycia zbiorowosci. Wedtug

teatrolozki Silvie Chalaye:
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Napiecie dramatyczne teatru Niangouny nie lezy w intrydze
zblizajacej postaci do siebie nawzajem albo przeciwstawiajacej je
sobie, ani na linearnosci dialogu miedzy nimi. Postaci ustepuja
figurom tymczasowym i fantomowym, ktére pojawiaja sie i znikaja.
[...] Glosy w jego teatrze nie buduja dialogu, lecz chéralnos¢, to

stratyfikacja gtosow (2019, s. 49).

Niangouna w swojej tworczosci czesto odnosi sie do wtasnych przezyé,
wspomnien i snéw. Swojej babci - opowiadaczce i uzdrowicielce, jednej z
ostatnich kobiet w Kongu, ktére leczyly zaréwno za pomoca zidt, jak i stéw -
poswiecit spektakl Portrait désir (MC93 Bobigny, 2022). To jeden z
kameralnych dramatéw Niangouny, pisanych przez niego dla siebie. Autor
jest bowiem rowniez aktorem, a ciato odgrywa w jego tworczosci kluczowa
role zarowno na poziomie tworzenia tekstu, jak i wypowiadania go na scenie.
Jak sam méwi: , To ciato mdéwi: buzia jest tylko rurka, to ciato pisze”. Proces
twérczy polega w jego przypadku na uruchomieniu ciata, wypowiedzeniu na
gtos monologow (Niangouna, 2019, s. 40). Dopiero z nich rodzi sie tekst i
dopiero znéw wypowiedziany na gtos nabiera charakterystycznej dla
Niangouny, poetyckiej gwattownosci. Bierze sie ona z zywiotowosci jezyka
moéwionego, ktéry dochodzi do gtosu w utworach kongijskiego tworcy, w tym
z odniesien do uzywanego na ulicach Brazzaville jezyka lari. Jacek Giszczak,
thumacz literatury francuskiej i frankofonskiej, podkresla, ze takze wielu
innych frankofonskich pisarzy i pisarek rozsadza jezyk francuski
odniesieniami do tradycji ustnych swoich rodzinnych stron, nagina go tak, by
mogt wyrazaé obce sobie tresci, traktuje tylko i wylacznie jak narzedzie
(Zywiot wartkiej mowy, 2016). Jak méwi kamerunska pisarka Léonora Miano,
mieszkajgca od 1991 roku we Francji, ,pisanie w jezyku francuskim nie jest

pisaniem po francusku. W podwalinach zdania tkwi wielo$¢ innych jezykdow.
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Tych, w ktérych nie mysle, ale ktére odczuwam” (2012, s. 29)°. Nie
przekraczajac gramatyki jezyka francuskiego, Niangouna czy Miano
wzbogacaja go o nowe rozumienia i koncepcje, tworzac wlasna poetyke

zrodzong ze zderzenia jezykowych i wyobrazeniowych swiatéw.

Kongo, wygnanie, sytuacja emigranta we Francji, koniecznos¢ tworzenia
zaangazowanego teatru stowa to tematy powracajace w twérczosci
Niangouny. Artysta, podobnie jak wielu innych autoréw i autorek
pochodzacych z krajéw postkolonialnych, przepracowuje historyczne traumy
i jednoczesnie ozywia je w pamieci kolektywnej widzek i widzéw. Odwotuje
sie czesto do tematdw lokalnych, nie prébujac swoich tekstéw
uniwersalizowa¢. Wedtug Léonory Miano trzeba wreszcie zapomniec o
kolonialnym pojeciu, jakim jest uniwersalizm, ktore odtwarza w
nieskonczonos¢ kulturowy paradygmat dominacji (2012, s. 73). W dramacie
Et que mon regne arrive Miano zwraca sie do afrykanskich kobiet,
zachecajac je do odkrywania wtasnej pamieci wymazanej zaréwno przez lata
kolonizacji, jak i codzienny maczyzm. Namawia tez do uwolnienia sie od
eurocentrycznego, czesto neokolonialnego feminizmu. Jej powies¢ Blues pour
Elise i dramat Femme in a city byly podstawa spektaklu Afropéennes (2012)
w rezyserii Evy Doumbii, w ktorym zebrane na scenie afropejskie kobiety

odpowiadaja sobie na pytanie: z czym wigze sie bycie czarng?

Nie oznacza to, ze autorzy i autorki afropejskie - zeby uzy¢ stowa
spopularyzowanego we Francji przez Léonore Miano i okreslajacego osoby
pochodzenia afrykanskiego urodzone lub od lat mieszkajace we Francji' -
podejmuja tylko tematy zwiazane z Afryka i afrykanska diaspora. Czesto to
wlasnie oni/one przygladaja sie historii Francji z perspektywy
postkolonialnej. W Que viennent les Barbares (2022) Myriam Marzouki,

Francuzka pochodzenia tunezyjskiego, zestawita ze soba postacie fikcyjne i
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historyczne, takie jak afroamerykanscy pisarze Toni Morrison i James
Baldwin, ktorzy na scenie dyskutowali o tym, co ich rézni w postrzeganiu
czarnosci, czarny bokser i antywojenny aktywista Muhammad Ali, antropolog
Claude Lévi-Strauss (autor tekstu Rasa a historia z 1952 roku), Jean-Baptiste
Belley - pierwszy czarny deputowany w rewolucyjnym Konwencie
Narodowym, jedna z 0sob, ktore doprowadzity do zniesienia niewolnictwa we
francuskich koloniach (przywréconego nastepnie przez Napoleona), Jean
Sénac - francusko-algierski poeta, rzecznik wolnej Algierii. Spektakl otwiera
scena w fikcyjnym Narodowym Biurze Francuskiej i Uniwersalnej Integracji
Totalnej (nazwa jest karykatura istniejagcych we Francji Biur ds. imigracji i
integracji), w ktérej Jean-Baptiste Belley musi udowodni¢ swoja francuskos¢.
W koncu tylko jeden plac we Francji nosi jego nazwisko. Mimo Ze, w mojej
ocenie, liczba podjetych w spektaklu tematéw bylta zbyt duza, a jego
dramaturgia kulata, podjat on temat dekolonizacji francuskiego imaginarium
narodowego, jego nieprzystawalnosci do wspotczesnych realiéw Francji.

Sama Francja wkraczata zreszta na scene w postaci Marianny.

Trzeba jasno powiedzie¢, ze autorzy i autorki afropejscy lub frankofonscy
pojawili sie we francuskich teatrach publicznych stosunkowo niedawno.
Szczegdlnie po roku 2015, kiedy mialy miejsce uliczne protesty przeciw
pokazom projektu Exhibit B Bretta Baileya, biatego Potudniowoafrykanczyka
(zob. Semenowicz, 2023). Podjat on temat okrucienstwa oraz
niesprawiedliwosci kolonizacji Afryki, ustawiajac czarnych performeréw i
performerki w rolach ofiar niczym w ,ludzkim zoo”. Protestowano przeciw
wypowiadaniu sie biatego twdrcy na temat nie swojej historii, w imie
czarnych spotecznosci, a takze przeciw uprzedmiotowieniu ciat czarnych
performerdw i performerek oraz reprodukowaniu stereotypow. Zaczeto
gtosniej mowi¢ o braku we francuskim teatrze publicznym aktoréow i aktorek

racisés/es, z ktorymi mtode osoby mogtyby sie utozsamiaé, oraz o problemie

Didaskalia 177 - Od uniwersalizmu do réznorodnosci

28



repertuarowym, czyli o braku bliskich tym ludziom tematéw.

W narodowym teatrze la Colline polityka repertuarowa zmienita sie po
objeciu dyrekcji w 2016 roku przez dramatopisarza Wajdiego Mouawada,
ktéry sam jest osoba z doswiadczeniem uchodzczym. Urodzit sie w Libanie w
1968 roku i w wieku dziewieciu lat, uciekajac przed wojna, przenidst z
rodzing do Francji, a nastepnie, gdy nie przedtuzono im pobytu nad
Sekwang, do kanadyjskiego Quebecu. Jako dyrektor Mouawad otworzyt
narodowa instytucje dla pisarzy i pisarek oraz artystow i artystek, ktorych
wrazliwos¢ ksztattowata sie w wyniku doswiadczenia wygnania,
wykorzenienia i odmiennosci. W repertuarze Colline znalazly sie zaréwno
teksty klasykow (wsrdd nich niezyjacego juz Kongijczyka Sony Labou

Tansiego) oraz teksty wspotczesnych autoréw, takich jak Niangouna.

Takie otwarcie proponuja dzis rowniez teatry zlokalizowane na obrzezach
Paryza, m.in. MC93 w Bobigny, Maison des Arts w Créteil, Centres
Dramatiques Nationaux w Ivry-sur-Seine, Théatre Gérard Philipe w Saint-
Denis'!, ktore prezentujg zaréwno klasykéw wspotczesnego teatru i tanca
(jak Romeo Castellucci, Alain Platel, Sidi Larbi Cherkaoui, Angelin Preljocal,
Tiago Rodriguez), jak réwniez sztuki mtodych autoréw i autorek afropejskich
czy frankofonskich; eksperymentalny teatr i taniec, jak i formy popularne,
np. spektakle nowocyrkowe czy hiphopowe. Probuja dopasowacé sie do
zwyczajow i zainteresowan okolicznych mieszkancéw i mieszkanek,
angazowac ich w zycie instytucji kultury (np. organizujac warsztaty i
spotkania na bliskie im tematy), tworzy¢ przestrzenie zapraszajace (np.
otwierajac stotowki, biblioteki, kawiarnie). To dzialania majace na celu
przekona¢ mtodych ludzi, ze teatr nie musi by¢ tylko miejscem dla biatej,

burzuazyjnej publicznosci.

Problem réznorodnosci w teatrze nie ogranicza sie do kwestii repertuaru.
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Nowe sztuki wigza sie czesto z wprowadzaniem na sceny aktoréow i aktorek
niebialych, co oznaczato koniecznos¢ przemyslenia kwestii dostepnosci szkot
wyzszych. Gdy w 1991 roku Komedia Francuska wystawita Tragedie kréla
Krzysztofa Aime Césaire’a, w obsadzie spektaklu znalazty sie tylko osoby
biate, co wywotato wielkie oburzenie autora (niebiaty aktor, jak pisatam,
dotaczyt do Komedii Francuskiej dopiero w 2002 roku, a piecioro kolejnych w
latach 2017-2023). W tym samym roku prestizowa panstwowa szkota wyzsza
przy Teatrze Narodowym w Strasbourgu przyjeta pierwszego czarnego
studenta, Jeana-Baptiste Anoumona. W kolejnym dziesiecioleciu wtasnie
panstwowe wyzsze szkoty teatralne podjety kluczowe dziatania majace na
celu zmiane sytuacji na scenach francuskich. W 2013 roku Théatre National
de la Colline pod dyrekcja Stanislasa Nordeya otworzyt program Premier
Acte, ktéry proponowatl osobom z doswiadczeniem dyskryminacji na tle
rasowym darmowe kursy przygotowawcze do wyzszych szkot teatralnych.
Rok pozniej do programu dotaczyt Teatr Narodowy w Strasbourgu, ktérego
Nordey zostat wowczas dyrektorem, a w kolejnych latach: Centre
chorégraphique national de Grenoble, Festiwal w Awinionie, Odéon -
Théatre de I'Europe. Program wspieraty Fundacja Edmonda de Rothschilda i
Fundacja SNCF'*. W 2014 roku réwniez panstwowa wyzsza szkola teatralna
przy Comédie de Saint-Etienne (Ecole Supérieure d’Art Dramatique de Saint-
Etienne) pod dyrekcja Arnauda Meuniera otworzyta kursy przygotowawcze
dla mtodych osob wywodzacych sie ze sSrodowisk robotniczych i
imigranckich. W tym wypadku kryterium przyjecia stanowi dochod
kandydata. Ze szkola (oraz od 2017 roku z Conservatoire National Supérieur
d’Art Dramatique w Paryzu i od 2018 Académie de I'Union - nakierowana na
kandydatki i kandydatow z zamorskich obszaréw Francji) wspoétpracuje od
tego czasu Fundacja Culture et Diversité. W ostatnim dziesiecioleciu

powstaty inne liczne inicjatywy majace na celu wiaczenie w proces
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ksztalcenia aktorskiego osoby niebiate.

Réznorodnos¢ na poziomie obsady dotyczy nie tylko ,,czarnej dramaturgii”
klasycznej czy wspotczesnej, lecz rowniez klasycznego europejskiego
repertuaru. W teatrze publicznym ten temat byt dlugo pomijany czy
niedostrzegany. Na fali protestéw przeciw pokazom Exhibit B Bretta Baileya
powstaly liczne stowarzyszenia, m.in. Décoloniser les arts, ktore
protestowato m.in. przeciw dyskryminacji w przyznawaniu nagrod Moliera w
2016 roku, a w 2018 opublikowalto na ten temat zbior tekstéw
zaangazowanych w znanym wydawnictwie Arche. W tym samym roku
wyszed! w wydawnictwie Seuil manifest Noire n’est pas mon métier
autorstwa szesnastu czarnych aktorek. Zaczeto gtosno krytykowac¢ brak we

francuskim teatrze publicznym aktoréw i aktorek racisés/es.

Kluczowy przyktad dali i w tym wypadku dyrektorzy-rezyserzy
najwazniejszych narodowych instytucji. Stéphane Braunschweig (objat
dyrekcje Odéon-Théatre de I'Europe w 2016 roku) do Nagle zesztego lata
Tennessee Williamsa, swojego pierwszego spektaklu w nowym miejscu,
zaangazowal Jeana-Baptiste’a Anoumona (gtowna rola Sebastiana), Océane
Cairaty (jako Miss Foxhill) oraz Boutaina El Fekkak (jako siostre Félicité). W
jego kolejnych inscenizacjach klasyki w 2018 roku gtéwne role zagrali
Adama Diop (Makbet w dramacie Szekspira) oraz Assane Timbo (Chrysalde
w Szkole kobiet Moliera). W Komedii Francuskiej niebiali aktorzy wystepuja
obecnie w inscenizacjach tekstéw Hugo, Moliera czy Wedekinda.
Zrbdznicowana obsada charakteryzuje tez szczegdlnie twdrczos¢ wietnamsko-
algiersko-francuskiej rezyserki Caroline Guiela Nguyen. Rezyserka, obecnie
jedna z najciekawszych na scenie francuskiej, objeta 1 wrzesnia 2023

dyrekcje Théatre National de Strasbourg.

To jednak jedynie kilka przyktadow, a nie powszechna i przez wszystkich
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akceptowana praktyka. Model ten jest wciaz podwazany argumentami o
historycznej wiarygodnosci lub sprowadzany do absurdu, do rzekomej
radykalizacji postulatéw mniejszosci etnicznych. W odpowiedzi na to
zjawisko rezyser Arnaud Churin - ktory w 2019 roku odwrdcit tradycyjna
obsade Otella Szekspira (obsadzit biatego aktora w roli Maura i wszystkie
pozostate role powierzyt czarnym aktorom i aktorkom) - powiedziat:
,Dlaczego Szwedzi nie twierdza, ze jako jedyni moga zagra¢ Larsa Noréna?
Bo nie byli dyskryminowani. Najpierw musi nastgpi¢ odwrdcenie: czarni
musza gra¢ masowo biatych. Dopiero potem mozemy powiedziec, ze kazdy

moze zagra¢ kazdego” (2019).

Postulat réznorodnosci w teatrze francuskim zderza sie tez z argumentem
dotyczacym jakosci artystycznej. Tymczasem kwestie estetyczne nie
wyczerpuja potencjatu sztuki, w tym sztuki performatywnej. Narzedzia
artystyczne sa dzis czesto wykorzystywane do pracy z grupami
wykluczonymi, do budowania wspdlnotowych wiezi, poczucia solidarnosci, a

artywizm stat sie nowa forma sztuki zaangazowane;j.

Trzeba tez podkreslic, ze sztuka ,jakosciowa artystycznie” jest czesto sztuka,
ktora widz zna po prostu najlepiej. Wiaze sie z rozpoznaniem,
zinternalizowanym przyzwyczajeniem, bo nasze koncepcje jakosci sa
ksztaltowane przez nasze doswiadczenia kulturowe, wyksztatcenie, poglady
polityczne, nasz sposéb pracy, na co wskazywat w latach siedemdziesiatych
XX wieku Pierre Bourdieu, piszac, ze gust ma charakter klasowy. Dzisiaj
tozsamos¢ klasowa ustepuje innym rodzajom identyfikacji, co podkreslat juz
jeden z gtdwnych teoretykdw mysli postkolonialnej Homi Bhabha: ,,Cho¢
wielkie integrujace narracje kapitalizmu i klasy wcigz sa motorem
reprodukcji spotecznej, nie stanowia one same z siebie podstawy tych

rodzajow identyfikacji kulturowej i afektu politycznego, ktére tworza sie
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wokot probleméw seksualnosci, rasy, feminizmu” (2010, s. XLI). W 2005 roku
to kolor skdry i doswiadczenie dyskryminacji z nim zwigzane (na polu
spotecznym, ekonomicznym, kulturowym) byt czynnikiem mobilizujacym
emocje obywateli francuskich cité i motywujacym ich do spotecznego zrywu.
Od tego czasu kwestia rasowa znajduje sie w centrum francuskiej debaty
publicznej, przestaniajac inne czynniki prowadzace do nierownosci
spotecznych. Przeciw takiemu uproszczeniu stosunkéw spotecznych i
stosunkéw wtadzy protestuje czesc¢ francuskich intelektualistéw,
intelektualistek i osob kultury (zob. Beaud, Noiriel, 2020), ktorzy podkreslaja
wage klasy spotecznej jako czynnika porzadkujacego pozostate wymiary
tozsamosci. Niezaleznie od debaty, ktdra od kilku lat toczy sie na ten temat
we Francji, potrzeba stworzenia nowego kanonu w sektorze kultury i
oswiaty, wziecia pod uwage réznych standardow oceny jest dzis pilna i
wynika nie z przynaleznosci do réznych klas spotecznych, lecz z wymieszania
sie ludéw, religii, ras w wyniku - jak podkresla Achille Mbembe -
niewolnictwa, kolonializmu i globalizacji. Kamerunski filozof w tekscie
bedacym komentarzem do rozruchow na przedmiesciach Paryza w 2005 roku

pisat:

W prawie wszystkich dziedzinach nowa epoka francuskiej kultury
wytoni sie z fuzji gatunkow i stylow tworzonych z jednej strony w
cité, ze starymi francuskimi podstawami pozbawionymi swojego

samozadowolenia i ptytkiej arogancji (2007).

Wszyscy przywotani w tekscie artysci i artystki swoimi osobami tacza dwa
kontynenty, ich kariery rozwijaja sie czesto zaréwno we Francji, jak i poza
nig, co sprawia, ze moga przygladac sie Franciji (i Afryce'”) z pomijanych

wczesniej perspektyw - przedmiesc, obszaréw zamorskich, dawnych kolonii,
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frankofonii, a tym samym ujawnia¢, pokazywac czy poddawac analizie
zarowno ukryte struktury europejskiej tradycji, jak i dzisiejsze schematy
przemocy. Ta droga krocza m.in. Nadia Beugré w tancu, Dieudonné
Niangouna w teatrze, Léonora Miano w literaturze czy Achille Mbembe w
filozofii. Ich , graniczna tozsamosc¢”, by uzy¢ okreslenia Miano, staje sie
zrodtem mozliwosci, a nie stygmatem. Mozliwosci, poniewaz ktadzie
podwaliny pod nowy uniwersalizm zrodzony juz nie z dominacji i asymilacji,
lecz - jak pisze Léonora Miano - z ,ciagtej oscylacji: z jednej przestrzeni do
drugiej, od jednej wrazliwosci do drugiej, od jednej wizji swiata do drugiej”
(2012, s. 25)". Taki uniwersalizm akcentuje konieczno$¢ uznania tego, co w
jednostkach (lub grupach) wyjatkowe. Nie tego, co uniwersalnie podzielane

ze wszystkimi, lecz wtasnie tego, co je odrdznia.

Staje sie Zrédlem mozliwosci rdéwniez dlatego, ze pozwala lokowac literacka,
filozoficzng czy artystyczna perspektywe pomiedzy przesztoscia - kolonialng
historig, terazniejszoscia - opisem tego jak jest obecnie i przysztoscia -
opisem zhybrydyzowanego swiata, czyli tego, co nadchodzi. Procesy
migracyjne, jak zapowiadaja badacze nauk spotecznych, ekonomicznych czy

nauk o klimacie, beda sie bowiem nasilaé we wszystkich kierunkach.

W koncu staje sie zrédtem mozliwosci dlatego, ze pozwala narzucac jezykowi
francuskiemu wtasne regutly, a tym samym przekraczac go i cata tradycje,
ktorej jezyk jest nosnikiem. W ten sposob uwzglednienie réznicy kulturowej i
rasowej w teatrze i tancu prowadzi do ,pobudzenia starej kultury”, ktére
zapowiadatl Achille Mbembe w 2007 roku. Omawiane powyzej strategie
wlaczaja w gtowny obieg sztuki osoby dotad z tego obiegu wykluczane,
ukazujac tym samym emancypacyjny potencjat kultury, a jednoczesnie
odkrywaja nowe jezyki artystyczne. Czy wytwarzane w ten sposéb obrazy nie

sa nowa forma spektaklu rasy? To pytanie pozostawiam na razie otwarte.
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Zeby na nie odpowiedzieé, nalezalo wpierw opisa¢ dekolonizacyjne procesy
spoteczno-kulturowe zachodzace obecnie we Francji. Dopiero po
uwspOdlnieniu z czytelnikiem i czytelniczka punktu wyjscia mozna zrobi¢ krok

dalej.

Wzor cytowania:

Semenowicz, Dorota, Od uniwersalizmu do réznorodnosci. Uznanie réznicy kulturowej i
rasowej we francuskich sztukach performatywnych, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2023 nr
177, DOI: 10.34762/7r5q-qh07.

Przypisy

1. W 2017 roku przyjeto Gaele Kamilindi. W kolejnych latach: Birane Ba w 2018 roku, Claine
Clavaron i Séphore Pondi w 2021 roku, Sefe Yeboaha w roku 2023. Obecnie na szesc¢dziesiat
dwie osoby aktorskie w zespole Komedii Francuskiej szes¢ jest niebiatych.

2. Proces ten wigzat sie z dyskusja na temat idei multikulturalizmu (na ten temat zob.
Bobako, 2010).

3. Jesli nie podano inaczej, cytaty sa w ttumaczeniu autorki.

4. To na fali tych obrad Claude Lévi-Strauss, ktory bral w nich udzial, opublikowal w 1952
roku stynny tekst Rasa a historia. Byta to jedna z serii publikacji wydanych wéwczas przez
UNESCO (Lévi-Strauss, 2001, s. 365-367).

5. Podkreslali to sami aktorzy (Robert Liensol cytowany w: Craipeau, 1959), jak i niektorzy
krytycy, np. Paul Morelle, 1959 czy Alfred Simon w audycji Georges’a Godeberta, 1959.

6. Kwestia rasizmu pojawita sie w debacie publicznej wraz z powstaniem Frontu
Narodowego, ale funkcjonowata na jej marginesie. Zob. Fassin, 2009, s. 7.

7. Na temat recepcji Frantza Fanona we Francji zob. tez Bessone, 2015. Badaczka wyrdznia
trzy etapy recepcji dziet Fanona we Francji. Lata 1960-1990 to czas odrzucenia; przetom XX
i XXI wieku to podejscie biograficzne - Fanon jako posta¢ historyczna, ktérej mysl osadzona
jest w konkretnym czasie - lub teoretyczne: Fanon jako mysliciel uniwersalny (w obu
wypadkach analiza dokonuje sie w sytuacji, gdy Francja uznaje juz swojq przesztosc
kolonialng, ale pomija jej konsekwencje; okres po 2010 roku: twérczos¢ Fanona jako zrodto
narzedzi konceptualnych dla wspotczesnej diagnozy sytuacji we Francji.

8. Publiczna rozmowa z Ang Pi przeprowadzona przez autorke na Malta Festival Poznan
2023.

9. W wielu krajach afrykanskich jezyk urzedowy jest tylko jednym z wielu uzywanych na co
dzien jezykdw. Zob. Pawlak, 2010.

10. Zob. ksiazki Leonory Miano, m.in. Afropea, Habiter la frontiere. W latach
osiemdziesiatych XX wieku stowa uzyta Audre Lorde w swoim zbiorze esejow A Burst of
Light (1988), odnoszac sie do kobiet pochodzenia afrykanskiego zamieszkujacych Europe.
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11. Trzeba tez podkresli¢ role alternatywnych przestrzeni teatralnych w Paryzu poczatku
XXI wieku, przede wszystkim La Loge czy La Maison des Métallos, w ktérych wystawiano
prace takich artystow jak Kwahulé czy Bintou Dembélé.

12. Program obejmowal kurs teoretyczny i praktyczny z uznanymi twércami i tworczyniami
francuskiego teatru. Odbytlo sie jego pie¢ edycji. Od 2020 roku TNS i jego partnerzy oraz
Fundacja SNCF pracuja nad integracja zawodowa 0sob, ktére program ukonczyly, tworzac
mate formy teatralne zapewniajace aktorom i aktorkom widocznosé na francuskich scenach.
Na temat pierwszych efektéw programu zob. Salino, 2016.

13. Jedna z najbardziej znanych powiesci Miano La saison de I'ombre (Czas cienia),
uhonorowana w 2013 roku nagroda Prix Femina, podejmuje temat wspotudziatu
przedstawicieli afrykanskich elit w transatlantyckim i transsaharyjskim handlu ludzmi. To
temat niechetnie przywotywany w dyskusjach o historii kontynentu afrykanskiego.

14. Za takim uniwersalizmem opowiadali sie juz tworcy pojecia négritude, krytykujac w
latach trzydziestych XX wieku republikanska idee catkowitej asymilacji i zacierania réznic
kulturowych. O ile dla Aimé Césaire’a négritude byto przede wszystkim okresleniem
poetyckim, Leopold Senghor nadat mu znaczenie filozoficzne i polityczne, uczynit ideologia
gtoszaca potrzebe budowania cywilizacji uniwersalnej. Do tego dziedzictwa przyznaja sie
Achille Mbembe, Léonora Miano czy tacy pisarze jak Maryse Condé, Alain Mabanckou, cho¢
nie wahaja sie go tez kwestionowac. Zob. Césaire, 1978; Mbembe, 2013.
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HOLZINGER

Kobiece pozadanie i maszyny

Thomas Irmer

Zaproszenie spektaklu TANZ (eine sylphidische Traumerei in Stunts) na
berlinski festiwal Theatertreffen w 2020 roku byto momentem przetomowym
dla Florentiny Holzinger - do tej pory mato znanej w Swiecie teatru, chociaz
juz od pewnego czasu odgrywajacej wazna role w tancu wspotczesnym. W
tym czasie jej tworczosc¢ nie zostala tez jeszcze dostrzezona w kontekscie
sztuk wizualnych, mimo ze bylyby ku temu pewne przestanki. Jednak po
udziale w festiwalach tanecznych (w tym znaczacych miedzynarodowych
przegladach) wiedenska choreografka zyskata reputacje artystki, do opisu
dzialan ktérej uzywa sie stow: ,radykalny”, ,ekstremalny”,
,bezkompromisowy” - po to, by wyrazi¢ entuzjazm odbiorcéw. Od czasu do
czasu wspominano nawet o porno-szyku i zderzaniu kiczu ze sztuka,
zwlaszcza w odniesieniu do wczesnych prac, ktore Holzinger realizowata
wraz ze swoim holenderskim partnerem Vincentem Riebeekiem, ktorego
poznata podczas studiow tanecznych w Amsterdamie. Od roku Holzinger ma
swoja baze w teatrze Volksbithne w Berlinie, gdzie jej estetyka moze rozwijac
sie rowniez w zwigzku z tamtejsza tradycja i pozwala sie odczytywac w
nowych kontekstach. W koncu to na tej stynnej, nieustajaco poszerzajacej

pole teatralnosci scenie pojawit sie nieustraszony wojownik politycznego
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tanca Johann Kresnik, przekraczajaca granice amerykanska choreografka
Meg Stuart oraz podazajacy tropem Josepha Beuysa i innych happeneréw

Christoph Schlingensief.

Szczegolnie istotnym punktem odniesienia dla urodzonej w Wiedniu w 1986
roku tancerki i choreografki powinna by¢ jednak grupa artystéw dzialajaca w
jej rodzinnym miescie dwie dekady przed jej urodzeniem, czyli akcjonisci
wiedenscy. Gunter Brus, Rudolf Schwarzkogler, Hermann Nitsch i Otto
Muehl zradykalizowali przejete przez siebie idee ruchu Fluxus, dziatajac w
srodowisku naznaczonym politycznym buntem ruchu studenckiego
przeciwko specyficznie austriackiemu powojennemu konserwatyzmowi i
prébujac przeciwstawic sie sztywnie rozumianemu modernizmowi. Odejscie
od sztuki byto jednym z kluczowych haset akcjonistow, ktérzy porzucili
tradycyjne dziedziny tworczosci, takie jak malarstwo, muzyka i literatura, na
rzecz spektakularnych performansow i manifestéw. Ich najbardzie;
uderzajaca strategia byto uzycie wiasnego ciata jako materiatu i medium.
Malowanie na wlasnej skorze, nagos¢, samookaleczanie i wykorzystywanie
wydzielin ciata najczesciej przedstawiane byty w rytualnej formule. Nalezy
wzia¢ pod uwage kontekst katolicyzmu z jego wizerunkami ofiarnymi i
rytuatami pokutnymi, jednak dziatania te miaty przede wszystkim znaczenie
polityczne, stuzac zaktdcaniu wizerunku czlowieka pielegnowanego
dwadziescia lat po narodowym socjalizmie. Tytut akcji Obywatel Brus
przyglgda sie swojemu ciatu z 1968 roku dobitnie wyraza ten aspekt ich
dziatalnosci. W tym samym roku akcjonisci spotkali sie po raz ostatni na
Uniwersytecie Wiedenskim w ramach akcji Sztuka i rewolucja, gdzie
cielesnosé, ktora zdecydowanie miata przetamywac tabu, zostata
bezposrednio powigzana z hymnem i flaga panstwowa. To byt koniec
akcjonistow - rowniez dlatego, ze niektorzy z nich zostali postawieni przed

sadem. Ale w nastepstwie swoich dziatan wiedenscy artysci, ktorzy nie
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stworzyli prawie zadnych dziet sztuki dajacych sie materialnie zachowad,
zostali zaliczeni w poczet wielkich twércow lat szescdziesiatych, a ich
dorobek zostat wielokrotnie przypomniany na wystawach (prezentujacych

zdjecia, filmy, dokumenty).

Groteskowa koncepcja ciata - jak czasami, uzywajac terminu ukutego przez
Michaita Bachtina, okreslaja ja w odniesieniu do akcjonistow historycy sztuki
- musiata by¢ bliska Florentinie Holzinger od samego poczatku. Z pewnoscia
decydujacy nie byt tu retrospektywny punkt widzenia, ale raczej pytania,
ktdre byty dla niej aktualne w trakcie pracy nad jej wltasnymi performansami:
jak mozna pokazac ciatlo, ile moze ono znies¢, czego zwykle sie nie pokazuje

- i dlaczego?

W TANZ punktem wyjscia jest konwencja baletu klasycznego. Liczaca sobie
w trakcie pracy nad spektaklem siedemdziesiat siedem lat Beatrice Cordua,
niegdys gwiazda legendarnego Baletu Hamburskiego Johna Neumeiera,
instruuje uczennice w ramach sztywnej formuty lekcji baletu. Fakt, ze reguty
baletu klasycznego z jego spédniczkami tutu i szpagatami w powietrzu
wpisuja sie w dominujgca pod koniec XIX wieku estetyke seksualizujacego
spojrzenia na kobiece ciato, z pewnoscig nie musi by¢ dzis specjalnie
podkreslany. Dla Holzinger to i tak tylko pierwszy krok, po ktérym nastepuje
rozebranie sie do naga. Cordua, ktéra przeszta do historii tafica jako
pierwsza naga balerina, prowadzi zenski zespot ku tej przezroczystosci ciat
(jak nazywa to Holzinger), ktéra nastata w dekady po etapie prowokacji i
przeltamaniu tabu. W przypadku Cordui wciaz jeszcze nagos¢ opisywana byta
jako rodzaj kostiumu, co jest interesujaca perspektywa takze i dzisiaj, ale
ktoz chciatby na serio podjac dzis ten temat? W ostatnich czesciach
spektaklu te dotychczas ,bezpieczne” obrazy kobiecego ciata na scenie -

nawiasem mowigc, XVIII-wieczny teoretyk baletu mowit o nim jako o
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,ruchomym obrazie” - zostaja narazone na ryzyko lub w inny sposéb

wystawione na probe.

Przymocowane do nadscenia motocykle unosza sie w gore, sylfidy jako
zmotoryzowane duchy powietrza wcigz przypominaja nam, ze taniec jest w
zasadzie gra z grawitacja. Mimo ze stalowe liny sa widoczne, obraz maszyn z
ryczacymi silnikami jest urzekajacy. Inne sylfidy podciagane sa w gore przez
haki white w ich plecy - to jedna z tych akrobacji, ktérym Holzinger
zawdziecza epitety wspomniane na poczatku tekstu, i ktora, jako celowe,
cho¢ kontrolowane naruszenie integralnosci ciata artystek, z pewnoscia
przypomina dziatania akcjonistow wiedenskich. Ta scena spektaklu trafita
nawet do literatury, gdyz w zbiorze opowiadan Helene Hegemann
Schlachtensee jedna z bohaterek opowiada o niej swojemu partnerowi

podczas erotycznego zblizenia.

Odpowiedzi Holzinger na zadawane jej pytania o wiedenskich
awangardzistéw fizycznosci nie sa do konica jasna deklaracja. Z jednej strony
artystka cieszy sie, ze starsza publicznos¢ znajduje dostep do jej spektakli
przez ten pomost, z drugiej strony zas odrzuca przypisywanie jej
bezposrednich inspiracji. Mozna to tez ujaé w ten sposéb: skojarzenie to
pozostaje w gestii widza, jako artystyczna wartos¢ dodana. Zwlaszcza ze
oczywiste jest, iz twdrczos¢ zdominowanej przez mezczyzn grupy
akcjonistow (Valie Export zostata dostrzezona pdzniej, a nastepnie zyskata
uznanie jako artystka tworzaca cos w rodzaju osobnej kategorii dla samej
siebie) niekoniecznie musi by¢ fundamentem dla wizji Holzinger piecdziesiat

lat pdzniej.

Motocykle powrdca w kolejnym spektaklu. W Boskiej komedii, luzno
nawiazujacej do Piekta Dantego (koprodukcja Ruhrtriennale i Volksbuhne,

2021), motocyklistki jezdzity po scenie, podczas gdy tancerki wykonywaty
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karkotomne choreografie upadku z kilkumetrowych schodéw. Nad
kaskaderskim baletem, niczym piekne potwory, zawisty dwa samochody
(scenografia projektu Nikoli KneZevicia). I tutaj z pewnoscia mozliwe jest
osadzenie spektaklu w aktualnym kontekscie, prowadzacym w rejony odlegte

od wiedenskiego mitu.

W nagrodzonym w Cannes filmie Julii Ducournau Titane zwigzek miedzy
samochodowym fetyszem a otwarta na niego kobiecoscia zawiera obrazy
hybrydyzacji dotychczas mesko konotowanych pojazdéw i kobiecego
pozadania. W filmie bohaterka, ranna w wypadku samochodowym, sptodzita
z kolyszacym sie cadillakiem dziecko, ktore urodzi sie po przejazdzce
rollercoasterem spotecznej maskarady. W Titane mozna dostrzec pewne
podobienstwa do szalenczych ciat scenicznych Florentiny Holzinger, ciat,
ktorych istoty nie mozna jeszcze w petni uchwycic, tych kobiecych centauréw

z pieknymi mechanicznymi ciatami i znajomoscia historii tanca.

Fakt, ze w Boskiej komedii tancerki Holzinger (w tym ona sama) réwniez
celebruja zbiorowe malowanie ciat i orgiastycznym kregiem otaczaja
Beatrice Cordue, z pasja eksplorujaca temat nagosci, seksu w podesztym
wieku i smierci, pokazuje tylko, jak wielowymiarowe jest podejscie Holzinger
do historii sztuki scenicznej. I prawdopodobnie takie pozostanie we
wszystkich jej artystycznych dyskursach. Tak naprawde artystka dopiero

teraz sie rozkreca.

Spektakl Ophelia’s Got Talent (premiera odbyta sie we wrzesniu 2022 w
Volksbiithne) oznaczatl kolejny krok naprzéd. Gtdéwnym symbolem i medium
tym razem stata sie woda, kojarzaca sie z kobiecymi postaciami z mitologii i
literatury. Syrena, Meluzyna, Ondyna - wodne istoty, ktére wychodza na lad
w poszukiwaniu mitosci. Ofelia, ktora wchodzi do wody. Syreny, ktére

uwodza w wodzie i wabig swoich stuchaczy na zgube.
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Na scenie Nikola Knezevi¢ umiescit basen tak duzy, ze moze w nim ptywac
kilka tancerek. Nad nim znajduje sie ogromny zbiornik przypominajacy
akwarium, dostosowany do skomplikowanych ewolucji nurkowych. Po prawej
stronie, blisko krawedzi sceny, stoi szklany kontener, na ktéry mozna sie
wspiaé, by nastepnie ¢wiczy¢ nurkowanie na bezdechu. Scena przypomina

duze laboratorium do eksperymentow wodnych.

Podobnie jak w Boskiej komedii, gdzie prawdziwa hipnotyzerka przewodzita
wedréwce Dantego do podziemi w ramach swoistego prologu, tutaj réwniez
gtéwny akt poprzedza cos w rodzaju programu rozrywkowego: w trybie
talent show poszczegolne kandydatki prezentuja cyrkowe wyczyny, takie jak
polykanie nozy, ktorych droge w przewodzie pokarmowym sledzi
miniaturowa kamera. Catosci przewodzi mistrzyni ceremonii, w ktora wciela
sie Annina Machaz jako crossgenderowy Kapitan Hak w kapeluszu i z nagim
podbrzuszem. Od historii na pozér niefortunnej préby ucieczki pozbawionej
powietrza iluzjonistki ze szklanego zbiornika akcja prowadzi do obrazu
kobiecych stworzen wodnych, wszystkich tych przyjaciotek Ofelii i Ondyny
oraz ich r6znych wodnych loséw. Nurkujaca na bezdechu ,artystka ucieczek”
mogiby by¢ nimi wszystkimi naraz jako protagonistka spektaklu: topigca sie
Ofelia i Meluzyna, ktéra musi na dobre wroci¢ do wody. Nie trzeba chyba
przypominac, ze te wodno-kobiece narracje to gléwnie meskie fantazje o
niesamowite]j kobiecie. W tym sensie Holzinger poddaje te tematy subwersji i

samoswiadomej reinterpretacji.

Zespot trzynastu kobiet kilkakrotnie taczy sie w ,tancu marynarskim”,
zbiorowych choreografiach w marynarskich koszulach i uktadach niczym z
amerykanskich filméw tanecznych, ktéry to taniec jednak raz po razie ulega
rozpadowi na indywidualne dziatania. Niektdére z nich wykorzystuja materiat

autobiograficzny, taki jak chociazby historia performerki, ktéra zostata
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zgwalcona przez swojego tatuazyste i byta zmuszona uwolni¢ sie od jeszcze
wiekszych traum, stajac sie niejako ,artystka ucieczek”, a jej dziatania
zostaja nasycone aluzjami do mitycznej Ledy. Tutaj, oprécz nawigzan do
znanych postaci (co, nawiasem mowiac, zostaje wyjasnione w stowniczku w
ulotce programowej), w gre wchodza inne wymiary inspiracji, takze te

Zwigzane z mocno opresyjnymi sytuacjami.

Punktem kulminacyjnym tego spektaklu z rusatkami, syrenami i namietnymi
wodnymi stworzeniami jest sceniczne ladowanie prawdziwego helikoptera -
to obraz bitwy pomiedzy woda a powietrzem, kobiecym pozadaniem i meska
mobilnoscia. Wedtug Holzinger to rzecz zrodzona ze ,scenariusza katastrofy,
ratunku i maczystowskich maszyn”. Helikopter zostaje wciggniety do wody, a
tym samym doprowadzony do Smierci przez tancerki, ktére wsiadaja do
niego w zbiorowym akcie seksualnym. Obraz, ktory wraz z przytlaczajaca
oprawa akustyczna (muzyka: Paige A. Flash, Urska Preis, Stefan Schneider)
jest rownie orgiastyczny, co apokaliptyczny, i wydaje sie rozsadzaé nawet

ogromna przestrzen Volksbihne.

Ophelia’s Got Talent moze prowokowac rozne interpretacje, sprzeczne ze
soba i osadzone w réznych typach wspdtczesnego feminizmu. Oczywiste jest
jednak, ze - podobnie jak w wielu wczesniejszych pracach Holzinger -
pojecie tanca zostaje tu rozszerzone (akrobacje, nowy cyrk), a rola ciata w
sztuce ma by¢ na nowo odczuwana i przemyslana. Poza tym jest to pierwszy
od dtuzszego czasu duzy projekt, w ktorym radykalna tradycja Volksbiithne
znajduje kontynuacje, co - podobnie jak w przypadku Idy Muller i Vegarda

Vingego dziesie¢ lat temu - niewatpliwie bedzie miato wplyw na caty teatr.

Na koniec mozna jedynie dodac, ze pod koniec czerwca Holzinger
zaprezentowatla nad jeziorem Muggelsee w potudniowo-wschodnim Berlinie

spektakularne przedstawienie plenerowe. W Cranitude siedem nagich
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tancerek poruszajacych sie w kolistym uktadzie zostato wyciagnietych z
wody przez ogromne ramie dZzwigu - byta to swego rodzaju rekonstrukcja

wodnych choreografii z Ophelia’s Got Talent...

Ttumaczenie: Anna R. Burzynska

Wz6r cytowania:
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Hakowanie patriarchatu. Postcyberfeminizm
w tworczosci Florentiny Holzinger

Maria Magdalena Ozarowska Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w
Warszawie

Hacking Patriarchy. Post-cyberfeminism in the Work of Florentina Holzinger

The aim of the article is to analyse two performances by the Austrian choreographer
Florentina Holzinger - TANZ and Ophelia’s Got Talent based on post-cyberfeminist
manifestos and Paul B. Preciado’s book Testo Junkie. The artist and the researchers deal
with the relationship between body and technology. Through technology they deconstruct
body, sexual identity and gender. The author of the article attempts to name the research
and artistic strategies used by the aforementioned authors.

Keywords: Florentina Holzinger; post-cyberfeminism; body; technology; manifesto

Biometaliczne cialo moze by¢ zatem rozumiane jako ,poczete z
ziemi”. Plynne, swobodnie unoszace sie ciato bez organéw w
koncepcjach Deleuze’a i Guattariego staje sie zdecydowanie mniej
sztuczne, gdy uzupelnimy je metalowymi dodatkami [...]. Poprzez
zwiekszenie fizycznej mocy ciata metal réwnoczesnie zwieksza site

oddzialywania grawitacji - w kierunku ziemi (Dixon, 2011).
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Sa dwa rodzaje posthumanizmu. Pierwszy, uprawiany gtéwnie w murach
akademii, skupiony jest na narracjach spekulatywnych - kreowaniu wizji
przysztosci i nowoczesnych spoteczenstw na kanwie elementow wczesniej
uwazanych za ,stabe”, takich jak troska, kolektywnos¢, polifonia,
wspotodczuwanie. Uwazna obserwacja wrastania technologii w tkanke ziemi,
tworzenie (sie) postludzkich asamblazy, emergentnych naturokultur (zob.
Haraway, 2012) oraz feministycznych technokultur (zob. Domanska, 2014).
Drugi z kolei, blizszy praktykom transhumanistycznym, dominujgcy w
sztukach performatywnych, oscyluje wokét ciata - jego totalnego ogotocenia,
przeformowania w obiekt wirtualny, klonowania, symulowania,
przeksztatcenia w byt wiecej niz ludzki poprzez implanty i inne
udoskonalenia badzZ utrudnienia. Twdrczos¢ austriackiej choreografki
Florentiny Holzinger wpasowuje sie w druga kategorie. Pisze tutaj o pewnej
dominacji w kregach kulturowych; nie jest tak, ze w dyskursach
akademickich nie wystepuje ciato hybrydyczne, a w sztukach
performatywnych nie korzysta sie z mysli posthumanizmu krytycznego. Oba

nurty przenikaja sie ze sobga, zaré6wno w tekstach naukowych, jak i na scenie.

Przelomowym momentem dla feminizmu postludzkiego' bedzie z pewnoscia
nagrodzenie Ztota Palma filmu Julii Ducournau Titane. Film opowiada o
kobiecie, ktora, na skutek stosunku seksualnego z samochodem, zachodzi w
cyborgiczna ciaze. Jako ze jest poszukiwang przez wtadze seryjna
morderczynia, ukrywa sie, przybierajac tozsamos¢ zaginionego przed laty
mezczyzny. Ukrycie, rowniez na poziomie fizjologicznym poprzez
bandazowanie brzucha i piersi, pozwala precyzyjnie wypunktowac kwestie
zwigzane z dyscyplina i rezimem ciata kobiecego. Titane, jak i spektakle
Holzinger sa konsekwencja jeszcze nienazwanego zwrotu
cyberfeministycznego w sztukach performatywnych i popkulturze, ze

stowami kluczami: brzydka emancypacja, upodmiotowienie przez
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uprzedmiotowienie, kobiety-motory/samochody/helikoptery (kobiety
zawlaszczajace atrybuty i zabawki typowo ,meskie”), kobiety

niewyestetyzowane.

Ciata u Ducournau i Holzinger sa abiektalne. Podczas cyborgicznego porodu
z gtéwnej bohaterki Titane zamiast krwi wycieka smar samochodowy, z kolei
w jednym z przedstawien Holzinger performerka wymiotuje substancja
zadziwiajaco przypominajaca fekalia (wydzieliny pozostana nieuprzatniete
juz do konca, stanowiac integralny element scenicznego krajobrazu). Ciata
budza wstret, a ich technologiczna deformacja wywotuje u publicznosci
teatralnej i filmowej ogromny dyskomfort. Przestudiuje dwa spektakle,
ktorych pomystodawczynia byta Holzinger (artystka nie identyfikuje sie jako
rezyserka) - TANZ z 2020 roku i najnowszy, z wrzesnia 2022, Ophelia’s Got
Talent, korzystajac z credo (post)cyberfeministek: manifestu
miedzynarodowej grupy roboczej Laboria Cuboniks Ksenofeminizm. Ku
polityce wyobcowanej oraz ksigzki (nieprzettumaczonej na jezyk polski)
amerykanskiej kuratorki Legacy Russell Glitch Feminism: A Manifesto.
Bliska jest mi rowniez koncepcja technociat (wywodzaca sie z ksigzki Testo
¢pun. Seks, narkotyki i biopolityka w dobie farmakopornografii, ktora
manifestem nie jest, jednakze polityczna i emancypacyjna sita nie pozwala mi
mysleé o tej publikacji w innych kategoriach) hiszpanskiego filozofa Paula B.
Preciado, twdrcy idei farmakopornograficznego rezimu- swoistego odtamu
biokapitalizmu. Powyzsze publikacje pozwola mi uchwycié ztozona relacje
miedzy ciatem, gender a technologia w XXI wieku. Potraktowanie manifestu
jako narzedzia metodologicznego moze wydawac sie eksperymentalne,
jednakze wybér thumacze koniecznoscia znalezienia czegos réwnie
radykalnego, co wizje Holzinger, Ducournau i innych queerowych artystow i
artystek stawiajacych sobie za cel hakowanie patriarchatu poprzez

konstruowanie hybrydycznych, cyborgicznych tozsamosci.
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Wybrane przeze mnie odtamy kseno-, glitch- i technocyberfeminizmu to
jedne z wielu podgatunkow ruchu; wymienia sie rowniez cyberfeminizm 2.0,
czarny cyberfeminizm, arabski cyberfeminizm, afrofuturyzm, hackfeministas
czy transhackfeminizm. Teorie Laborii Cuboniks, Legacy Russell i Paula B.
Preciado wydaly mi sie najbardziej pasowac do analizy tanecznych
performansow Holzinger i zaproponowanych przez choreografke strategii
hakowania ciata i genderu. Zanim jednak przejde do opisu spektakli, pozwole
sobie zarysowac krétka historie cyberfeminizmu, ktéra odpowie, dlaczego
wspolczesne reprezentantki tego nurtu tak gwattownie odcinaja sie od jego

zalozycielek.

techtaczka wehikulem czasu, czyli

cyberfeminizm lat dziewiecdziesiatych

Cyberfeminizm zajmuje sie zaleznoscig miedzy ciatem a maszyna,
wykorzystujac nowe technologie w walce z wykluczeniem spotecznym i
dyskryminacjg. Cyberfeministki wierzg, ze technologie - na dtugo przed
pojawieniem sie systemow modyfikujacych funkcjonowanie organizmu
ludzkiego (zaréwno bajpaséw, aparatéw stuchowych, jak i urzadzen
mutujacych procesy poznawcze) - ksztattowaty nasze ciata i tozsamosci. Jest
jednak znaczaca réznica pomiedzy postulatami pionierek a obecnym
ksztattem ruchu. W latach dziewiecdziesiatych cyberfeministki gloryfikowaty
ciato kobiece, w szczegolnosci partie intymne - australijski kolektyw VNS
Matrix tak pisat w Cyberfeministycznym manifescie na XXI wiek: ,jestesmy
pizda przysztosci / jesteSmy nowoczesna pizda / pozytywnym antyrozumem /
bezgranicznym wyzwolonym bezlitosnym / widzimy sztuke nasza pizda
tworzymy sztuke nasza pizda / [...] techtaczka jest bezposrednim tunelem do

matrixa”’. Innym przyktadem cyberfeminizmu wyrostego na drugiej fali
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feminizmu® jest ugrupowanie Old Boys Network (OBN) zatozone w Berlinie.
Mimo krotkiej, bo zaledwie czteroletniej dziatalnosci udato im sie
zorganizowac¢ Pierwsza Miedzynarodowke Cyberfeministyczng w Kassel w
1997 roku. Cyberfeminizm w ich rozumieniu to system hakowania kodu
genderowego (,ucielesnionego” w zero-jedynkowej metryce binarnej), w
ktore wpisane sa nasze ,data-ciata”, twarze i interfejsy. Mialy na celu nie
tylko zajmowac sie ,zerami” i ,jedynkami”, a szparami pomiedzy cyframi.
Ktadly nacisk na kulture komputerowa i jej oddziatywanie na cielesnos¢. W
100 Antytezach cyberfeministycznych tworzyty definicje poprzez negacje -
cyberfeminizm nie jest: ,ideologia”, ,errorem 101", ,strefa dla niepalacych”,
,pusta przestrzenia”, ,trauma”, ,zapachem”, ,piknikiem”, ,science fiction”,
yhorrorem” czy , 0 nudnych zabawkach dla nudnych chtopcéw”. Co ciekawe -
w kontekscie moich dalszych rozwazan o Holzinger - nie jest réwniez
abiektem. Helen Hester (cztonkini Laboria Cuboniks) zauwaza, ze taki rodzaj
antyetykietowania byt w tamtych czasach bardzo pozadany i inkluzywny. W
koncu spoiwem taczacym ruch przestata by¢ Kobieta - wtasciwie wszystko,
od cztonkostwa po status, zalezato od osobistych preferencji, co idealnie
wpasowywalo sie w zyskujaca woéwczas na popularnosci neoliberalng
narracje wyzwolonego konsumenta-indywidualisty. Mimo ze
dezindentyfikacja nadal moze wydawac sie atrakcyjna, naukowczyni
proponuje model ,n hipotez” - spekulacji, czym mogtby by¢ dzis
cyberfeminizm: ,Ksenofeminizm to struktura w procesie ciggtej mutacji,
ktdra jak oprogramowanie open source pozostaje otwarta na ciagla
modyfikacje i usprawnienia wedtug nawigacyjnego bodZca radykalnego
rozumowania etycznego” (Laboria Cuboniks, 2015). Taka nieskonczona
liczba okreslen przypomina, ze kazdy polityczny projekt nastawiony na

emancypacje powinien nieustannie rewidowac swoje zobowigzania.
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»Nikt nie rodzi sie cialem, a raczej staje sie

nim” - oblicza postcyberfeminizmu

Postcyberfeministki nazywaja siebie abolicjonistkami genderu. Ciata, ktére
mozna technologicznie poszerzaé i modyfikowac nie sa - bawiac sie tytutem
ksigzki Judith Butler - uwiktane w ptec¢. To ciala, ktore za pomoca technologii
sprawnie poruszajg sie miedzy kategoriami kobiecosci a meskosci,
nieustannie hakujac gender. To ciata, ktdre nie sa juz tylko ludzkie. Integruja
sie z technologiami na rdézne sposoby, nie zawsze poprzez bezposrednig
ingerencje w tkanke skory. Chodzi raczej o pewnego rodzaju (wirtualne,
technologiczne) rozcztonkowywanie, o ciagte podwazanie statosci ciata,
seksualnej tozsamosci. U Preciado beda to hormony (pisarz przeprowadza na
swoim ciele eksperymenty endokrynologiczne, proponujac zazywanie
testosteronu jako srodka antykoncepcyjnego, co - zauwaza - pomogtoby
kobietom dtuzej pozostawaé¢ w heteroseksualnym obiegu’). Ksenofeministki
nawotuja do zawlaszczania i przechwytywania platform stuzacych dotychczas
marginalizowaniu grup mniejszosciowych i pogtebiajacych nieréwnosci
spoteczne: ,Wcigz mnozace sie narzedzia tylko czekaja na aneksje. Chociaz
nie sposéb méwic¢ tu o catkowitej powszechnosci, narzedzia cyfrowe nigdy
nie byty szerzej dostepne i podatniejsze na zawtaszczenie niz dzis” (Laboria
Cuboniks, 2015). Russell z kolei sugeruje, azeby zwalczy¢ wciaz zywa
narracje o internecie jako alternatywnej rzeczywistosci, , ezoterycznej”
sferze, ktéra pomaga nam uciec od realnych problemoéw. Wrecz przeciwnie -
akceptacja dwoch wymiaréw: wirtualnego i niewirtualnego (naukowczyni
przeciwienstwo wirtualnego nazywa slangowym skrotem AFK - Away From
Keyboard; co ciekawe, wirtualne sprzeza z czynnoscia pisania, moze nawet
wytwarzania wiedzy i podmiotowosci) pomogtoby zdematerializowa¢ ciato,

przez co przestatoby byé traktowane jako narzedzie spoteczno-kulturowe i
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polityczne: ,Feministyczna pisarka i aktywistka Simone de Beauvoir jest
znana z twierdzenia «Nikt nie rodzi sie kobietg, lecz sie nia staje». Glitch
proponuje aktualizacje: Nikt nie rodzi sie cialem, a raczej staje sie nim”’
(Russell, 2020).

Wizje techno, glitch i kseno maja tylez punktéw wspdlnych, co roznic.
Badaczki i badacza interesuja splot ciata z technologia, ale kazda/y prébuje
te relacje opisa¢ w inny sposéb, poniewaz inaczej ja rozumie i w innych
miejscach widzi potencjat rewolucji i ryzyko katastrofy. Co wydaje mi sie
znamienne dla wszystkich trzech projektow, to: pochwata btedu/erroru
(przejawiajaca sie w strategiach hakowania czy btednego cytowania norm
ptciowych), dostrzezenie sity w alienacji (uyjmowania jej jako sity oporu) i
gloryfikacja abiektalizacji’, ktéra stuzy uwolnieniu ciala z konwenanséw,
systemow, binarnych narracji (te cechy dostrzegam rowniez w tworczosci
Holzinger). Na potrzeby artykutu opracowatam tabelke-stowniczek, rodzaj

narzedziownika, do ktérego mozna wraca¢ w toku dalszej lektury.

Laboria Cuboniks Legacy Russell Paul B. Preciado

Subwersja poprzez
cyfrowy remiks.
Demontowanie genderu
za pomoca wirtualnych

Ksenofeministki
uwazaja, Ze zadna
maszyneria nie jest

: narzedzi. Strategie Pozyskiwanie hormonow
na tyle stala, by nie ) ..
, nieperformowania i na czarnym rynku. Praca
moc jej zbadac . ;
: odmawiania. , Jako na archiwum:
naukowo i : e :
: , glitch feministki zawlaszczanie,
zmanipulowac ) . .
Btad/error L wstrzykujemy nasze wydobywanie na wierzch
technologicznie. :
: pozytywne tego, co skrywano latami.
Wszystko mozna . : s ) :
. e nieprawidtowosci w Sugestia, by wlasne ciato
zmajstrowac 1 . . > . s
. . systemy jako erraty, i seksualnosc¢ uczynic
zhakowac, rozebrac . : .
aktywujac nowa zywym archiwum.

na czesci sktadowe i
skonstruowac na
NOwo.

architekture poprzez te
awarie, szukajac i
celebrujac sliskosc
genderu”.
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Projekt polityczny: Alienacja

e zghostowac ciato. heteroseksualnosci:
Ksenofeministki . : : :
: : Wirtualne rozszerzanie zmiana jezyka,
traktuja strategie ) o o .
. - , ciat (koncepcja ciat zepchniecie na obrzeza,
. . alienacji w sposob : : .
Alienacja . kosmicznych). postrzeganie kategorii
emergentny - jako : ; : ) S
) . Tworzenie jako ,jednej sposrod
»,impet do tworzenia 1 h ol K ciat
nowych $wiatow” pe: nopra)prq wielu estety clat,
' tozsamosci wirtualnych reprodukcyjnego stylu
- awatarow. retro”.
XF jest schronieniem Abiektem jest samo trans-
dla osob, ktére Badaczka zauwaza, ze  cialo Preciado, bedace
kiedykolwiek czarnym ciatom kaze endokrynologicznym
obwotano sie zajmowac mniej eksperymentem,
ynienaturalnymi” przestrzeni. Maja by¢ nieidentyfikujace sie jako
wobec widziane, ale nie kobiece ani meskie,
obowiazujacych styszane. Sa pocace sie z nadmiaru
norm. systematycznie przyjmowanego
Abiekt - Ksenofeministki usuwane, edytowane, testosteronu. Preciado
abiektalizacja wymieniaja: osoby ignorowane. Gdyby méwi o swojej tworczosci
queerowe i trans, uczynic¢ internet »Clala-eseje” ze wzgledu
réznosprawne, queerowa utopia, na symbiotyczna
dyskryminowane z pomiescitby on mieszanine dyskursu z
powodu cigzy albo wszystkie ciala, te autobiograficznymi
obowiazkow wykluczone ze wzgledu wstawkami, nierzadko
zwigzanych z na rase, klase, ptec, dotyczacymi jego
wychowywaniem orientacje. doswiadczen
dzieci. seksualnych.

TANZ

TANZ, po Recovery i Apollon, zamyka performatywna trylogie o rezimie
ciala. Jest wydarzeniem afabularnym, w ktorym tworczynie filtruja male gaze
i spojrzenie pornograficzne przez aparat krytyczny. Uczestnicza w
niepokojaco seksualnej lekcji baletowej, prowadzonej przez
osiemdziesiecioletnig byla tancerke (Beatrice Cordua), ktora jako pierwsza w
historii tarica zataficzyta w Swiecie wiosny bez ubrania. Nauczycielka
przeprowadza je przez kolejne pozycje, a przejscie do nastepnego ¢wiczenia
sygnalizowane jest zdjeciem elementu garderoby az do catkowitej nagosci.
Spektakl jest rodzajem pastiszu baletu romantycznego, ktéry ma na celu

uwypuklenie sztucznosci tej formy widowiskowej. Ukazuje sie go w krzywym
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zwierciadle jako przedmiot czystej perwersji, stuzacej zaspokojeniu meskiej
przyjemnosci. Tozsamos¢ baleriny sytuuje sie gdzies pomiedzy penisem a

fetyszem:

Wyglada jak, ale nie jest penisem. Jej nogi, cate ciato napompowuje
sie i twardnieje, lecz zawsze pozostaje elastyczne. [...] Nigdy nie
skreca ani sie nie kurczy. Jej nagte zmiany kierunku i przesuniecia
ciezaru przypominaja szczesliwy umyst penisa, jego
niewytlumaczalne zainteresowanie nieistotnymi zdarzeniami.
Jednak najwyrazniej - nie jest ona penisem; jest kobietq, ktorej ruch

nég symbolizuje ruch fallusa (Foster, 1996).

Performerki to kobiety mniej lub bardziej zwigzane z r6znymi scenami
tanecznymi w catej Europie, jednak ich ciata mocno odbiegaja od przyjetego
kanonu. Kobiece ciata muskularne, pokryte tatuazami, niskie, po zabiegu
mastektomii pytaja o istote piekna, estetycznosci i dyscyplinarnosci -
elementdw sktadowych sceny baletowej. Nie dos¢, ze odmiencze, to jeszcze
mocno zlgczone z tkanka technologiczna, w mojej interpretacji sa to

tworzone w czasie performansu technociata:

[...] ciato nie jest odtad bierna materia ozywiong, lecz techniczno-
organicznym stykiem, technoozywionym systemem
rozcztonkowanym i sterytorializowanym przez rozmaite (tekstualne,
biochemiczne lub oparte na obrdbce danych) technologie polityczne
(Preciado, 2021).

Nagie ciata w naturalny sposdb zespalaja sie z metalem, ale nie w sensie

protezy czy implantu, a harmonijnego wspotbycia. Na metalowym stelazu u
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gory sceny umieszczono dwa motory. Poczatkowo przykryte biatymi
przescieradtami, w trakcie spektaklu zostaja odstoniete. Tancerki lewituja w
powietrzu wbite w skore i metal, wyruszajac w symboliczna droge ku
technologicznej emancypacji w duchu postcyberfeministycznym. Niemal w
kazdym ze spektakli Holzinger sa obecne pojazdy - samochody, motory, a
nawet (uzyty w najnowszym) helikopter. Wbudowana w Swiat sceniczny
technologia przypomina o zyskujacym na popularnosci sloganie ,technologia
to nowa natura” albo - w tagodniejszej wersji - o totalnym zatarciu granicy

miedzy organicznym a nieorganicznym, kultura a natura.

Performerki konstruuja podmiotowosci oparte na progresywnej polityce
seksualnej. Zacieraja granice miedzy meskim a kobiecym, uczac widzki i
widzow obcowania (ktére mimo pornograficznej ramy nie ma charakteru
erotycznego) z ciatem rozneglizowanym. Aktorki same siebie
uprzedmiotowiajg, pozwalajac na seksualne, a niekiedy wrecz
mizoginistyczne uwagi przywotanej juz Cordua, ktéra przez caly czas
podkresla wzniostos¢ chwili, swoja afektywnos¢, w szczegolnosci
fizjologiczne podniecenie. Poczatkowo udziela tylko wskazowek co do pozycji
ciata i wlasciwej mechaniki ruchu, jednak z czasem wykorzystuje swoja
pozycje wtadzy, molestujac performerki stownie, klepiac po posladkach i
dokonujac ,inspekcji cipek”. To przyktad strategii subwersywnej, poniewaz z
jednej strony ucielesnieniem male gaze jest osiemdziesiecioletnia kobieta,
dawno wyjeta przez spoteczenstwo z obiegu reprodukcyjnego i
towarzyskiego (Preciado nazywa to rynkiem heteroseksualnym’); z drugiej
strony inscenizacja jest budowana w mocno abiektalnym tonie - scena
obfituje w ptyny, wydzieliny, wymiociny, krew, mocz. Piekny, patetyczny i
romantyczny obraz, jaki powinien zosta¢ wytworzony poprzez wystep
baletowy, nieustannie jest hakowany przez niepasujace elementy

performatywne, takie jak masturbujaca sie rura teleskopowa od odkurzacza
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,wiedZma”, oraz scenograficzne: lezace z boku bongo czy olbrzymi czerwony

fotel gamingowy i podwieszone na stelazu motory.

Refleksjom nad pieknoscia towarzysza rowniez eksperymenty na ciele.
Zespalanie z metalem dokonuje sie w sposob dostowny poprzez ingerencje w
tkanke skérna - jedna z tancerek niczym Stelarc kilkadziesiat lat temu
zostaje podwieszona na wlasnej skdrze, inna z kolei na wtosach. Owe
Llewitacje” odbywaja sie symultanicznie przy jakze wymownym
akompaniamencie Crazy Frog. Mimo ironii i spektakularnosci jest to
doswiadczenie bolesne dla publicznosci - batam sie o kondycje osob

wystepujacych, czujac wspotodpowiedzialnosé za to, co dzieje sie na scenie.

W potowie spektaklu w formie mikropartycypacji nastepuje niespodziewane
wytracenie. Na srodek sceny wychodzi Holzinger, trzymajac w dtoni czarne
wiadro. Chwali odwage i upér polskich obywatelek i obywateli w walce z
ultrakonserwatywnym rzadem o prawa reprodukcyjne, opowiada o
strukturze baletu romantycznego i o tym, w jaki sposob jest on w trakcie
przedstawienia dekonstruowany (w wielu spektaklach Holzinger wciela sie w
posta¢ matki-przewodniczki po zakamarkach swiata tanecznego), prosi o
wptacenie datku wspierajacego zainaugurowana przez nia aktywistyczna
akcje sadzenia drzew w Austrii. Artystka w pewien sposob szantazuje
ekologicznie publicznos$¢ - jesli nikt nie wptaci symbolicznej ztotéwki, nie
moga kontynuowaé przedstawienia. Mezczyzna z pierwszego rzedu wchodzi
w dialog z Holzinger, wrzuca dwadziescia euro do wiadra i jak gdyby nigdy

nic tancerki wracaja do technoperformansu®.
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Ophelia’s Got Talent

Tytut spektaklu nawiazuje do miedzynarodowego programu rozrywkowego
typu talent show, ktéry doczekat sie ponad szesédziesieciu lokalnych wersji
(w Polsce emitowany jest na antenie TVN od 2008 roku). Trzyosobowe jury
ocenia wystepy performerek i performerow kazdej kategorii wiekowej, a
pokazy poprzedzaja krétkie rozmowy z prowadzacymi, majace na celu
wywotaé¢ w odbiorczyniach i odbiorcach afektywny stosunek wobec
partycypujacych. W odstonie berlinskiej mamy jedna prezenterke, ktéra do
Volksbiithne przylatuje helikopterem - na dwoch ekranach umieszczonych po
bokach sceny ukazuje sie Kapitanka Hak (Annina Machaz) w kokpicie.
Ubrana jedynie w biala Iniang koszule ,skacze” ze spadochronu i laduje
przed gmachem teatru. Chwile po tym podjezdzaja czarnym ekskluzywnym
samochodem jurorki, oczywiscie nagie. Pokaz talentéw rozpoczyna
wystepujaca na co dzien w prestizowym Cirque du Soleil Sophie Duncan. Jej
wystep zostaje przerwany, poniewaz jest ,zbyt piekny” - podobnie jak w
TANZ piekno zostaje zepchniete na margines jako nieaktualna,
nieautentyczna juz estetyka. Nastepnie prezentuje swoje unikatowe
umiejetnosci profesjonalna potykaczka mieczy Fibi Eyewalker. Pochtania
roznej dtugosci i wielkosci ostrza, a nastepnie wprowadza do ust endoskop,
przeprowadzajac samodzielnie zabieg gastroskopii. Obraz diagnostyczny
poczatkowo ukazuje jame ustna i przetyk performerki - po Sciankach sptywa
uprzednio wypity niebieski napdj, po czym zostaje zdeformowany i
zhakowany, po przewodzie pokarmowym , ptywaja” niebieskie rybki wyjete z
kreskéwki. Performans potykaczki z jednej strony odpycha i odraza, z drugiej
fascynuje dziwnoscia i atypowoscia; tak o ambiwalencji wstretu-abiektu pisat

William Miller w Anatomii obrzydzenia:

Didaskalia 177 - Hakowanie patriarchatu. Postcyberfeminizm w twérczosci Florentiny Holzinger 59



Nawet jesli to, co obrzydliwe nas odrzuca, to czesto przyciaga tez
nasza uwage. Samo nam sie narzuca. Trudno wiec powstrzymac sie
przed ponownym rzutem oka lub mniej intencjonalnie - nasze oczy

,Nabieraja sie” na rzeczy, ktore nas brzydza (1997).

Z kolei Sara Ahmed w Performatywnosci obrzydzenia zestawia przedmiot
wytworzony na skutek reakcji wstretu z obiektem granicznym lub fetyszem
seksualnym (2014). Nie tylko wychudzone i sprezyste ciato baletnicy moze

by¢ obiektem perwersji, ale rowniez cos$ pozornie odpychajacego.

Spektakl krazy wokot watkdw, motywow, archetypéw rzecznych, morskich,
oceanicznych - wszystkiego, co w jakikolwiek sposob wiaze sie z woda. Jest
taniec marynarzy, striptiz hydrauliczny wykonany przez osobe niskorosta (co
rowniez jest strategia subwersywno-hakujaca), topienie Ofelii, herstoria
Ledy, nurkowanie, burza, fontanna, syreny, harpie, pstragi, rekiny i wiele
innych. Chetnym przed rozpoczeciem rozdawano stowniczki drukowane na
rozowym papierze, ktore mialy pomoc odnalez¢ sie w gaszczu znaczen. Mimo
duzo bardziej rozbudowanej warstwy stownej (w porownaniu z TANZ),
operujacej angielszczyznag i niemczyzna niemalze poetycka, wydaje mi sie, ze
przedstawienie bez problemu mozna zrozumie¢ bez znajomosci zadnego z
tych jezykow, z powodu bardzo humorystycznego operowania symbolami. A
przede wszystkim, dlatego ze woda stuzy wyzwoleniu ciata z reziméw i
konwenanséw, cho¢ w nieco innej odstonie niz w poprzednich spektaklach
austriackiej choreografki. Blizej Ophelii do hydrofeminizmu (zob. Neimanis,
2020), anizeli cyberfeminizmu, jednakze i tutaj nastepuje bezposrednie
zespolenie ciata z metalem - podczas erotycznego, akrobatycznego tanca na
helikopterze i z nim. Scena przypomniata mi stynny artykut amerykanskiej
krytyczki kultury Vivian Sobchak Pieprzy¢ ciato / zatrzymac tekst, czyli jak

wyjjs¢ cato z tego stulecia, w ktérym dzielita sie swoim osobistym
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doswiadczeniem stawania sie cialem cyborgicznym po wstawieniu protezy na
skutek operacji usuniecia nowotworu i amputacji nogi. Autorka pisze o
ambiwalencji towarzyszacej jej w technologicznej przemianie, jednak

podkresla erotycznosc¢ swojej ,nowej” tozsamosci:

Statam sie réwniez ,szprycha”, seksowna i niebezpieczna maszyna.
[...] Prawda jest taka, ze czuje sie bardziej, a nie mniej, atrakcyjna
niz kiedys. W twardym (cho¢ niekompletnym) ciele, ktorym jestem,
czuje sie bardziej podniecajaca i podniecona niz kiedykolwiek
(2012).

Wielobarwna i wieloperspektywiczna choreografia ciat zmusita mnie do
refleksji nad funkcjonowaniem ciata kobiecego w patriarchalnej przestrzeni
publicznej i nad tym, jak bardzo jest ono ograniczone wzgledem ciata
meskiego. Ciata performerek mozna ogladac (cho¢, w kontekscie nagosci,
moze wlasciwszym stowem bytoby ,podgladanie”) w kazdej pozycji, wariacji,
uktadzie. Holzinger dokonuje préby odtabuizowania czynnosci uznanych za
nieestetyczne, niepozadane, wulgarne - wszystkich abiektalnych aktywnosci
zwigzanych z wydzielinami ciata. Z ruchu stricte tanecznego czy
akrobatycznego przechodzi w codzienna choreografie kazdego cztowieka.
Przez ten zabieg kazdy performans jawi sie jako ekstremalna i empiryczna
lekcja anatomii. Ciato staje sie przedmiotem badan, eksploracji widowni,
eksponatem scenicznym - na moment uprzedmiotawia sie, by wyzwoli¢ sie z

identyfikacji genderowe;.

Na scenografie sktadaja sie trzy réznej wielkosci i gtebokosci zbiorniki
wodne. W gtebi sceny umieszczono ogromne akwarium na podwyzszeniu,

posrodku sportowy basen-brodzik z linami torowymi, a w prawym rogu
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konstrukcje podobnego ksztattu i rozmiaru, co budka telefoniczna. W oddali
znajduja sie instrumenty - dwie harfy i wiolonczela. Poczatkowo krajobraz
jest uporzadkowany, wrecz razacy czystoscia i sterylnoscia. Wraz z trwaniem
spektaklu przestrzen przeksztatca sie w brudny, chaotyczny, niemalze
apokaliptyczny obraz. Woda z przezroczystej zmienia kolor na czerwony pod
wplywem sztucznej krwi, z sufitu spadaja plastikowe butelki na znak
nadchodzacej katastrofy klimatycznej, gdzieniegdzie walaja sie mikrofony,
ubrania, akcesoria. W tym przerazajacym, acz spektakularnym rozgardiaszu

dzieci zatancza taniec ostatniego pokolenia na Ziemi.

Osoby, ktére miaty okazje zobaczy¢ TANZ w warszawskim Nowym Teatrze
podczas festiwalu Nowa Europa jesienia 2021 roku, moga by¢ zdziwione, czy
wrecz oburzone, styszac o wspoipracy Holzinger z dzie¢mi. Wizja dzieci
biegajacych wsrdéd nagich, umorusanych sztuczna krwia performerek wydaje
sie niemozliwa do zrealizowania we wspdtczesnym polskim teatrze
instytucjonalnym. Dzieci zostaly zaangazowane, bo to spektakl w gtdwnej
mierze partycypacyjny (na usprawiedliwienie dodam, ze dziewczynki nie
uczestniczyly w scenach ekstremalnych, gdzie pojawiata sie prawdziwa krew,

czy w sekwencjach seksualnych).

W Ophelii jest duzo wiecej queerowych ciat niz w TANZ. Do udziatu
zaproszono osobe niskorosta, osobe z trisomia 21, osoby niebiate, osoby
wytatuowane i wypiercingowane (obecnos¢ tych ciat na tradycyjnych
scenach tanecznych wcigz wzbudza kontrowersje). Nienormatywne ciata
wystepuja na tych samych warunkach, co te wpasowujace sie w kanon.
Ponadto oddanie sceny najmtodszym jest mocnym gestem politycznym. Z
jednej strony upodmiotowiajacym je, z drugiej strony ukazujacym, ze to, co
przekazujemy w rece przysztych pokolen - to swiat peten terroru, plecionego

z plastiku i przemocy wobec ludzkiego i nie-ludzkiego.
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Partycypacja dziata tam na wielu ptaszczyznach - opisanej powyzej
reprezentacji mniejszosci, ale tez poprzez bezposrednie zaproszenie
publicznosci do uczestnictwa. Dzieje sie to dwukrotnie - zadaniem pierwszej
osoby jest skoczenie w bieliznie do basenu (Kapitanka Hak prébuje
,przekupi¢” widownie selfie z zespotem zza kulisami), druga osoba wyjdzie
ze spektaklu z wytatuowana na brzuchu kotwica. Co wiecej, przez rame
programu rozrywkowego zostajemy zidentyfikowani jako publicznosc
telewizyjna, ktora te gorzkie, Smiercionosne scenariusze wchtania jak chleb
powszedni. W Ophelii performerki ryzykuja nie tylko zdrowiem, ale tez
zyciem. Ostatnim z wystepow talent show, o ktérym intencjonalnie nie
wspomniatam na samym poczatku pracy, jest stynny performans magika i
iluzjonisty Houdiniego, czyli préba oswobodzenia sie z tancuchow pod woda.
Sztuczke powtarza Netti Nuganen, estoniska aktorka i performerka, stata
wspotpracowniczka Holzinger. Ostatnim elementem, ktorego musi sie
pozby¢, jest metalowa obroza. Kiedy napotyka trudnosci i daje temu znak
poprzez gest duszenia sie, towarzyszaca jej performerka upuszcza kamere, a
do wody na ratunek wskakuje Holzinger. Mimo ze kolejna scena i cate
widowisko swiadcza o sfingowaniu podtopienia, rodzaj wytworzonej w
tamtym momencie ciszy (podyktowanego przeswiadczeniem, ze na naszych

oczach naprawde ktos umiera) podkresla powage sytuacji.

Techno-nadzieja na zakonczenie

Kto w XXI wieku, oprécz Milo Raua, pisze manifesty teatralne? Wydawatoby
sie, ze manifest to juz martwa forma. Bedac pomiedzy kolejnymi konicami
Swiata, popadamy w dwie skrajnosci - narracje katastroficzne lub utopijne.
Gdzies po drodze nowego posthumanistycznego pisania o Swiecie (czy raczej
ze Swiatem) straciliSmy poczucie sprawczosci rewolucji. Wspoétczesne

pokolenie postcyberfeministek i postcyberfeministow pokazuje, ze i ten
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gatunek warto nieustannie aktualizowac¢. Manifest moze bez wiekszych
trudnosci adaptowac sie do technorzeczywistosci, w jakiej przyszto nam
funkcjonowac, gdy bedzie miat charakter spekulatywny. Iks nigdy nie réwna
sie iksowi, a jest pewna mozliwoscig iksa. Nie negacja, a zmienna ptynna i
relacyjna wobec ludzkiego, i nie-ludzkiego, w szczegolnosci

technologicznego nie-ludzkiego.

Tworczosé Holzinger, jak i przywotanej przeze mnie na poczatku artykutu
Julii Ducournau (aby pokazaé szersze zjawisko przenikania idei
postcyberfeministycznych do sztuk performatywnych, a nawet do
mainstreamu) daja nadzieje na zmodyfikowanie relacji z technologiami.
Opisane przeze mnie strategie badawcze i artystyczne: alienacji,
abiektalizacji i hakowania moga zdekonstruowac ciato, gender oraz
podwazy¢ wcigz w pewnych kregach nienaruszalng binarnos¢. Nagie ciato
performerskie w spektaklach Holzinger jest zaréwno narzedziem
dekonstruujacym, jak i tematem samym w sobie. Poczatkowo austriacka
choreografka wystepowata w kostiumach, decyzja o catkowitym rozebraniu
sie byta konsekwencja rozwoju i wytwarzania spdjnej idei artystycznej. Co
data jej nagosé? Nie znalaztam zadnych konkretnych informacji ani w
wywiadach, ani w tekstach krytycznych i recenzjach; moge jedynie jako
badaczka tanca spekulowac o korzysciach i niebezpieczenstwach ptynacych z
rozneglizowania (cho¢ tych drugich na tym etapie badan nie dostrzegam). Po
pierwsze nagie ciato, mimo ze nigdy nie jest kulturowo , czyste”, bo jak pisat
chociazby Preciado, to ,system sterytorializowany przez rozmaite
technologie polityczne”, to moze stac sie takim na czas trwania spektaklu.
Ciato, po ktérym mozna pisac; ktére wymyka sie wszelakim identyfikacjom
genderowym, poniewaz jest jednym z wielu elementéw scenicznych. Ciato-
przedmiot, eksponat sceniczny mozna zhakowac, obrzydzi¢ i wyalienowac

duzo swobodniej niz ciato rzeczywiste. Takie uprzedmiotowione ciato traci
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pteé i z tatwoscig tworzy hybrydyczne tozsamosci nie-ludzkie; przeistacza sie
i adaptuje niczym kameleon. Po drugie na poziomie politycznym i
partycypacyjnym oswaja z ciatem nienormatywnym, ktore w kulturze jest
wymazywane czy, uzywajac bardziej cyfrowego jezyka, ,edytowane” (jak
pisata Russell o cialach czarnych) albo prezentowane jako inne, gorsze,
brzydsze. W TANZ i Ophelia’s Got Talent niczym sie nie wyroznia, poniewaz
wszystkie ciata - queerowe i nie - poddawane sa abiektalizacji. Dlaczego
zatem postanowitam przeczyta¢ tworczos¢ Florentiny Holzinger w kluczu
postcyberfeministycznym, a nie pojeciami afektu wstretu czy abiektalnosci?
Postcyberfeminizm traktuje jako teorie wchodzaca w sktad projektu
krytyczno-filozoficznego, jakim jest posthumanizm. Ponowna refleksja nad
granicami cztowieka i cztowieczenstwa, funkcjonowania ludzi w ekosystemie
i ich zaleznosci od innych organizméw - ludzkich i nie-ludzkich, w tym
maszyn i catej aparatury technologicznej - wydaje sie szczegdlnie wazna w
kontekscie zmian klimatycznych. Zmiana optyki i uwrazliwienie na wszystko,
co nie miesci sie w kategoriach ludzkosci, nie powinno by¢ kolejnym trendem
w sztukach performatywnych i efemeryczna metodologig, a catkowita zmiang
paradygmatu myslenia, tworzenia i produkowania wiedzy. Binaryzm nalezy
do przesztosci, jak pisze Preciado za Donng Haraway: ,[...]
dwudziestopierwszowieczne ciato jest technoozywionym systemem,
wynikiem nieodwracalnego rozpadu nowoczesnych dychotomii i binaryzmow

(kobiece/meskie, zwierzece/ludzkie, natura/kultura) (2021, s. 53-54).

Wz0r cytowania:

Ozarowska, Maria Magdalena, Hakowanie patriarchatu. Postcyberfeminizm w twérczosci
Florentiny Holzinger, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2023 nr 177, DOI: 10.34762/t7xy-6v57.
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Przypisy

1. Po opublikowaniu Manifestu cyborgéw Donny Haraway feminizm poszerzy! sie o podmioty
nie-ludzkie.

2. Angielskie ,cunt”. Ttum. M.O.

3. Feminizm poczatkowo propagowat binaryzm i zajmowat sie przewaga ciat
identyfikujacych sie jako meskie nad kobiecymi. Jednakze wykluczat wszystkie osoby, ktore
nie miescily sie w opozycjach kobieta-mezczyzna oraz kobiece-meskie; mowa tu o osobach
querowych, transseksualnych, interseksualnych. Nie wspominajac juz o dominacji biatego
feminizmu. ,Gender jest przede wszystkim konstruktem rasowym” - pisze Legacy Russell.
4. Badaczka feministyczna Adrienne Rich zdefiniowata to jako ,przymus
heteroseksualnosci”.

5. Thum. M.O.

6. Termin ,abiekt” zostal rozpowszechniony przez filozofke Julie Kristeva. Tym mianem
okresla wszystkie byty, ktorym odmawia sie prawa bycia podmiotami/obiektami. Abiekt
budzi wstret, obrzydza, drazni, nie wpisuje sie w heteronorme. Abiektami sa zaréwno
feeryczne stworzenia - wampiry, jak i osoby queerowe, matki karmigce; wszystkie byty
kulturowo nieczytelne.

7. ,Aby oszacowac¢ prawdziwy wiek kobiety w ekonomii heterokapitalistycznej, trzeba dodac
15 lat, by zréwnac ja wiekiem z jej meskim odpowiednikiem; nastepnie mozna odja¢ po dwa
lata za kazdy atut urody (rozmiar piersi, szczuptos¢, dlugosé i gestos¢ wtosow itp.), a dodac
po dwa lata za kazdy rodzaj spotecznego uposledzenia (rozwod, liczba dzieci - kazde z nich
dodaje kolejne dwa lata, bezrobocie itp.)” (Preciado, 2021).

8. Okreslenia ,technoperformans” uzyt jako pierwszy John McKenzie we wprowadzeniu do
Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, opisujac ,,amerykanska machine
zimnowojenng, w obrebie rozlegtego , kompleksu wojskowo-przemystowego”. Mimo ze
geneza terminu jest militarna, technologiczne performanse poszerzyly pole odziatywania,
rowniez na sztuki performatywne.
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Struktura daje mi wolnosc

Z Maring Otero rozmawia Kamila L.apicka

We wrzesniu 2023 roku Marina Otero, argentynska choreografka, tancerka i
rezyserka zaprezentowata w Nowym Teatrze w Warszawie dwa spektakle,
ktore przyniosty jej rozpoznawalnosé w Europie: Fuck Me i Love Me.
Kolejnos¢ byta nieprzypadkowa: najpierw seks, potem rozmowa o mitosci -
deklarowata artystka. Fuck Me to barokowy show z piatka nagich tancerzy i
rezyserka w roli narratorki. Love Me to kameralna opowiesé o zyciu
uczuciowym Otero. Obie propozycje taczy autobiograficzna inspiracja. Od
ponad dziesieciu lat choreografka poddaje scenicznej wiwisekcji wiasne
doswiadczenia. Nasza rozmowa odbyta sie ostatniego dnia jej pobytu w

Polsce, 17 wrzesnia 2023, w Nowym Teatrze w Warszawie.

Tworzysz teatr na bazie wlasnej biografii, wiec na poczatek chcialam
cie zapyta¢ o dekalog Vivi Tellas. To argentynska rezyserka, ktora w
ramach projektu Biodramat rekonstruuje na scenie fragmenty zycia,

w ktorych dostrzega teatralnosc¢. Opracowala takze dekalog
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odnoszacy sie do pracy w sztuce. Czy mozesz powiedziec¢, ktore
»~przykazanie” wydaje ci sie najblizsze albo najwazniejsze? 1. Dotrzec
do gtebi; 2. Osiagnac cel; 3. Wszystko jest blisko; 4. Potwierdzac; 5.
By¢ elastycznym; 6. Wartos¢ doswiadczenia; 7. Zrozumiec¢; 8. Nazwac
innego; 9. Mie¢ swiadkow; 9 bis. Nie przekonywac; 10. Jestem

wyjatkiem.

Mogtabym wymieni¢ kilka: ,,Dotrze¢ do gtebi”, ,Wszystko jest blisko”, ,By¢

elastycznym” i ,Nie przekonywac”.

Skomentujesz ten wybor?

,Dotrzec do glebi” - tego, co badasz; traktowac dogtebnie poruszane
kwestie. Zawsze zza jednego tematu wyltania sie kolejny, dlatego trzeba
siegac gtebiej, probowac dotrzec do tego, co intymne, a nie zatrzymywac sie

na powierzchni.
,Wszystko jest blisko” - poniewaz dramaturgia karmi sie tym, co najblizsze.

,By¢ elastycznym” - kiedy spektakl sie zmienia i zaczyna obieraé
nieprzewidziany kurs, konieczna jest elastycznosc, zeby moc wykonywacé

manewry.

,Nie przekonywaé” - w teatrze nie chodzi o przekonanie widza, tylko o
wyrazenie siebie, utozenie dramaturgii w taki sposob, aby zachowaé
wiernosé¢ wobec dzieta. Wazne jest, Zzeby nie oferowac widzowi rozwigzania

problemu, tylko rozbudzi¢ w nim swiadomos¢ konfliktu.
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Twoje spektakle maja ustalony przebieg czy zmieniaja sie w

zaleznosci od widowni albo kondycji tancerzy?

Generalnie struktura sie nie zmienia. Na przyktad Fuck Me zawsze
wygladato tak, jak w Warszawie. Scena biegania w finale zostata dodana
poéttora roku po premierze, kiedy juz mogtam biegac. Ale gdy tylko

ustaliliSmy to zakonczenie, zawsze powtarzaliSmy je w ten sam sposob.

Ta scena jest niespodzianka. W czasie calego spektaklu poruszasz sie
ostroznie, jak osoba w trakcie rehabilitacji, ktora bylas na prébach. W
finale jednak zrywasz z iluzja i zaczynasz biega¢ w kétko. W tym
sensie ta deziluzja jest prawdziwa - odzwierciedla twdj obecny stan
fizyczny. Chociaz wiem juz, ze twoje spektakle sa precyzyjnie

przygotowane, mam wrazenie, ze na scenie czujesz sie swobodnie.

Tak, scena jest mi niezbedna. Jest przestrzenia wolnosci, nawet kiedy
wszystko ma ustalong strukture i wiem, co bede robié¢. Czasami nawet lubie,
kiedy dzieje sie cos nieprzewidzianego, bo czuje, ze wewnatrz tej struktury
jest taki ogrom wolnosci, ze wszystko jest mozliwe. Jestem uzalezniona od
sceny. Kiedy nie moge gra¢ spektakli albo nie jestem w procesie twérczym,

ogarnia mnie niepokoj.

Jakie masz odczucia po pokazach Fuck Me i Love Me w Warszawie?

Wydaje mi sie, ze publicznos¢ chciata stuchaé i stuchata z uwaga i

szacunkiem.
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Moze dlatego, ze w Polsce przez wiele lat dominowat teatr tekstu.

Tak, to mozliwe. Mozna tez bylo wyczu¢, jakby widzowie byli wytrenowani do

ogladania. Odniostam takie wrazenie, ale moge sie mylié.

To interesujace, co moéwisz, zwlaszcza, ze dzis poswieca sie coraz
wiecej uwagi widowni teatralnej. Czy jako artystka myslisz o swoim

modelowym widzu?

Niespecjalnie. Kiedy tworze spektakl, mysle bardziej o jego strukturze, o
tym, co chce zrobi¢, co mnie motywuje, niz o widzach. Pdzniej sie okazuje,

jaki typ widza pasuje do spektaklu.

Zwracasz sie bezposrednio do publicznosci - co czujesz, kiedy nie

reaguje?

Nie moge powiedziec¢, ze jest mi to obojetne, bo tak naprawde ma to dla
mnie duze znaczenie. Czasami sie to zdarza w przypadku spektaklu Love Me,
ktory jest zupetnie inny niz Fuck Me. Przy pracy nad Love Me
wspotpracowatam z dramaturgiem i rezyserem Martinem Floresem
Cardenasem i ciesze sie, ze powstato cos oryginalnego. Ale ludzie po
zobaczeniu Fuck Me oczekuja, ze Love Me bedzie czyms podobnym.
Tymczasem czeka na nich rodzaj instalacji i bywa, ze wychodza w potowie

pokazu.

W Polsce sie to nie zdarzylo.
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W Polsce nie, ale przyjechatam tutaj z Wiednia i tam bardzo duzo osob
wyszto ze spektaklu. Troche to przygnebiajace, ale jednoczesnie méwie
sobie: c0z, musze by¢ wierna temu, czego wymaga ode mnie sztuka. Trzeba
sie liczy¢ z tym, Zze sztuka moze powodowac rowniez odrzucenie. Uwazam to

za czes¢ procesu.

Mowiac o poczatkach swojej drogi artystycznej, wymieniasz osoby,
ktore byly dla ciebie wazne: twoja mame, choreografa Pabla
Rotemberga, Grupe Krapp zalozona przez Luciane Acune i Luisa

Biasotto. Co zawdzieczasz kazdemu z nich?

Moja mama urodzita mnie bedac mtoda tancerka, wiec tanczytam juz w jej
brzuchu. Kiedy nie miata mnie gdzie zostawi¢, przesiadywatam w szkole
tanca. Od najmtodszych lat sikatam w pieluche, ogladajac zajecia taneczne.
To wlasnie zastuga mojej mamy. Pablo Rotemberg byt dla mnie bardzo
wazny, poniewaz byl moim nauczycielem. Zaczetam tanczyc¢ jako
wykonawczyni w jego spektaklu La idea fija (Natretna mysl). Na poczatku
pracowatam jako asystentka choreografa, a p6zniej rowniez jako tancerka,
kiedy jedna z dziewczyn odeszta z obsady. Odkad go poznatam, byt kims, z
kim bardzo sie identyfikowatam pod wzgledem poetyki, intensywnej
fizycznosci, brutalnego tanca, z duza iloscia energii. Natomiast jesli chodzi o
Grupe Krapp, ogladatam ich wystepy. Bratam takze lekcje u Luisa Biasotto,
ktory zmart w czasie pandemii. Utozsamiatam sie z humorem grupy. Oni w
swojej pracy wychodza wtasnie od humoru, gry, dzieciecej zabawy. Niektore
z tych rzeczy rowniez mnie interesowaty. Lista oséb, ktorym cos

zawdzieczam, jest o wiele dtuzsza, to tylko niektore z nich.
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Prasa nazywa cie ,tancerka alternatywna” albo , punkowa baletnica”.

Zgadzasz sie z tym? Masz potrzebe definiowania swojej sztuki?

Nie, wole unika¢ definicji. Bawig mnie te okreslenia. Nie czuje sie az tak
punkowa. Jestem osoba bardzo pouktadang, zorganizowana. Jestem spod
znaku Panny - lubie porzadkowad, klasyfikowaé. Mam nieznosng osobowosc¢,
wiec bardzo bym chciata by¢ bardziej punkowa. Ale nie lubie definiowa¢ ani
siebie, ani swojej sztuki. Boje sie niemoznosci wyjscia z zakletego kregu
okreslonych poetyk, chociaz jestem Swiadoma swoich obsesji i powtarzania

sie pewnych motywow w mojej tworczosci.

Publicznos$c¢ najpierw oglada Fuck Me (2020), a potem Love Me
(2022), bo w takiej kolejnosci odbyly sie premiery tych spektakli. Przy
czym Fuck Me to ostatnia czesc trylogii, na ktora skladaja sie rowniez
Andrea (2012) i Przypomnie¢ 30 lat, zeby przezy¢ 65 minut (2015).
Tak powstaje twoj zyciowy projekt artystyczny Pamietac, zeby zyc. Co

jest w nim najwazniejsze?

Ciato i uplyw czasu. Najbardziej interesuje mnie blisko$¢ ciata, ktére zmienia
sie w czasie. Jedna z moich obsesji jest podazanie za cialem w ramach fikc;ji,
ktora moze zosta¢ wymyslona na bazie rzeczywistosci. Fikcja karmi sie
rzeczywistoscia, a rzeczywistos¢ fikcja. Jestem od tego uzalezniona i

zamierzam kontynuowac ten projekt.

Dlatego w spektaklach wykorzystujesz nagrania swojego ciala, kiedy

bylo mlodsze?
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Tak.

Love Me daje poczatek kolejnej trylogii?

Mozliwe. Teraz przygotowuje spektakl pod tytutem Kill Me... To czyste

szalenstwo, wiem o tym.

0Od kiedy traktujesz cialo jako archiwum, ktore zawiera w sobie

przeszlosc¢, terazniejszosc i przyszlosc?

Od momentu, w ktérym zaczetam mieé¢ swiadomos¢ dzieta, ktore tworze.
Kiedy przygotowywatam swdj pierwszy spektakl, Andree, nie miatam jeszcze
tej swiadomosci. Interesowaty mnie obsesyjnie takie kwestie, jak
powtorzenie czy przesztosé, ale nie traktowatam ciata jako archiwum. Przy
drugim spektaklu, Przypomniec¢ 30 lat, Zeby przezy¢ 65 minut, ta
swiadomos¢ rosta, i w koncu, kiedy przyszedt czas na Fuck Me, bytam juz
catkowicie swiadoma tego zainteresowania, jakie budzi we mnie ciato jako
archiwum, przesztos$¢ jako archiwum, pamiec¢ terazniejszosci i pragnienie
przysztosci, ktére rowniez sg czescia tego powstajacego archiwum. Chodzi
tutaj o konstruowanie archiwum. Nie o archiwizowanie, tylko o tworzenie

archiwum. Wiec te Swiadomosé mam tak naprawde od niedawna.

W spektaklu Fuck Me twoje cialo jest symbolicznie podzielone na pie¢
czesci - projektujesz swoja osobowosc¢ i doswiadczenia na pieciu
nagich tancerzy, poniewaz nie mozesz uzywa¢ wlasnego,

uszkodzonego ciala.
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W Fuck me dzieje sie to, co zwykle, kiedy wspdtpracuje ze soba kilka osdb -
zaczynajq sie tworzy¢ wiezi, relacje. A relacje to czyste projekcje. Pary
upodabniaja sie do siebie, psy i ich wtasciciele upodabniaja sie do siebie... W
zwigzkach miedzyludzkich interesuja mnie réwniez mechanizmy projekc;ji.
Dochodzi do tego moja obsesja na punkcie meskiego ciata, meskiej ptci.
Projekcja z poziomu ciata na inng osobe wydaje mi sie fascynujacym
tematem. Podobnie jak idea podwojenia, sobowtéréw czy mnogich
osobowosci, jakie w sobie nosimy. Ja sama identyfikuje sie z wieloma
postaciami, z wieloma Marinami... Jedng prezentuje w Fuck Me, inng w
Andrei. Wielo$¢ jazni jest czyms, co mnie bardzo interesuje. Stad projekcja
na wykonawcow. Teraz pracuje nad Kill Me z piecioma artystami, czterema
kobietami i jednym mezczyzna, i dzieje sie cos podobnego. Kazde z nich ma
wlasna osobowosé, ale w kazdym z tych ciat istnieje pewna projekcja.
Kocham te prace przede wszystkim ze wzgledu na kontakt z ludZzmi. Prawde

mowiac, nie lubie pracowac sama.

Gdzie bedzie mozna zobaczy¢ Kill Me?

Premiera odbedzie sie w Montpellier pod koniec marca 2024 roku, a w
czerwcu spektakl zostanie pokazany w Madrycie, w Teatros del Canal. Potem

wyruszymy, gdziekolwiek nas zaprosza.

Chcialabym zapytac¢ o twoja przeprowadzke z Argentyny do Hiszpanii.

Czy pamietasz swoj ostatni wystep w Buenos Aires?

Tak, tuz przed moim wyjazdem, w marcu 2023, zagratam Love Me. To byto

moje pozegnanie z Buenos Aires. Potem zmieniliSmy przedstawienie i
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stworzyliSmy wersje, ktora obejrzeli widzowie w Polsce. To byto jak
zamkniecie pewnego etapu w moim zyciu i podjecie waznej decyzji:

odchodze, przeprowadzam sie w wieku trzydziestu osmiu lat.

Jak sie teraz czujesz w Madrycie?

Na poczatku bylto trudno zostawic¢ cate moje zycie daleko. Przyjaciot, rodzine,
mdj sposob robienia teatru. Wszystko. Ale teraz juz czuje sie lepiej,
przyzwyczajam sie. Lubie by¢ w pewnym sensie obca, anonimowa. Tak,
jakbym dostata szanse, zeby zacza¢ od nowa. Chociaz nie catkiem od zera, bo
pokazuje swoje spektakle. Nie mowie tez, ze to jest moje miejsce na reszte
zycia, wszystko moze sie zmienié. Kill Me przygotowuje w Madrycie i bardzo
mi sie to podoba - tworzenie rutyny pomaga mi w tworzeniu sztuki. Jesli tego

nie czuje, po powrocie z kazdej podrdzy nie wiem, gdzie jestem i kim jestem.

Czy decyzja o zmianie zycia miala zwiazek z tym, ze nie czulas sie

komfortowo ze swoim otoczeniem, ze swoja praca?

Nie, czutam sie dobrze, bo prowadzitam zajecia i dzieki nim zarabiatam.
Miatam wiec przywilej, ktory nie kazdy ma, tym bardziej w Argentynie. Ale
miatam dos¢ tego, ze nie czutam sie doceniana przez rézne instytucje. To
powodowato mnostwo probleméw. Ostatni dotyczyt cenzury. Po tym, jak
zostatam ocenzurowana, pomyslatam, ze mam dos¢ Argentyny. Poza tym w
teatrze niewiele mozna zrobié, istnieje tylko teatr niezalezny i to tez mnie
meczyto. Od jakiegos$ czasu chciatam zdoby¢ doswiadczenie gdzie indziej,
chciatam pojechaé gdziekolwiek i wybratam Madryt, poniewaz byt troche

podobny do Buenos Aires. W sumie to byta tatwa droga, takze ze wzgledu na
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jezyk. Nie byta to drastyczna zmiana.

Dzieki podrézom znasz juz troche europejski rynek festiwalowy. Jakie
twoim zdaniem ma wymagania, dlaczego promowani sa konkretni

artysci?

Prawde mowiac, nie wiem. Dla mnie to jest stosunkowo nowe doswiadczenie,
bo zaczetam objazd w zawrotnym tempie, zaraz po pandemii. Dopiero
poznaje rynek sztuki. Mam wrazenie, ze jest troche okrutny. Wéz albo
przewdz. Miatam szczescie, ze dostalam sie do tego obiegu, przede
wszystkim dzieki Fuck Me. Ale teraz czuje presje, ze powinnam zrobic
spektakl, ktéry mu doréwna. A jesli nie bedzie taki dobry? Czasami cos$ dziata
poprzez swdj nowatorski charakter, a jesli nie ma nowosci, to ciao! Czasami
mysle: no c6z, z Fuck Me miatam szczescie, nie wiem, dlaczego dziata tak

dobrze i podoba sie ludziom.

Ja w nim doceniam poczucie humoru, szczerosc i piekno ciala. Czym

jest dla ciebie nagie cialo?

Uwielbiam nagos¢. Chociaz ludzkie ciato jest dla mnie czyms absolutnie
naturalnym, nie przestaje mnie zachwycaé. Wtasciwie w przypadku Kill Me
tez powiedziatam: mysle, Zze musimy to zrobi¢ nago. Nie wiem, czy to brak
wyobrazni, czy brak budzetu... Uwielbiam by¢ nago, lubie to réwniez jako
performerka. To ma zwigzek z moim poczuciem estetyki. Podoba mi sie nagie
ciato, ale ono niekoniecznie musi by¢ piekne. W przypadku Fuck Me to sa
ciala hegemoniczne i rzeczywiscie sa piekne, ale rownie dobrze mogtyby to

by¢ inne ciala.
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Na koniec chcialam cie zapytac o list, ktory napisalas do swojego

siostrzenca, kiedy mialas pietnascie lat, a on roczek.

To byt list, ktéry miat otworzy¢, kiedy bedzie w moim wieku, czyli w swaje
pietnaste urodziny. Datam go jego mamie, ale ona nigdy mu go nie
przekazata. Chyba go zgubita, nie wiem. To byta jedyna romantyczka w
naszej rodzinie... W tym liscie byta juz w jakis sposéb obecna moja obsesja
na punkcie czasu - uznanie, ze co$ bedzie miato wartos¢ nie teraz, tylko za
pietnascie lat. Odkad bytam mata dziewczynka, miatam obsesje na punkcie
listow, czasu i pisania pamietnika. Mam pamietnik, ktéry prowadzitam jako
szesciolatka. I zamiast: ,Drogi pamietniczku...” pisatam w nim ,Droga

Marino...”.

Listy do samej siebie.

Tak. Najwyrazniej moja obsesja na punkcie alter ego istniata od zawsze.

Wzor cytowania:

Struktura daje mi wolnos¢, z Maring Otero rozmawia Kamila t.apicka, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2023 nr 177, https://didaskalia.pl/pl/artykul/struktura-daje-mi-wolnosc.

Zrodlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/struktura-daje-mi-wolnosc
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Tancerka, ktora nie tanczy

Maria Magdalena Ozarowska
Fuck Me

rezyseria i dramaturgia: Marina Otero, scenografia, Swiatto, kierownictwo techniczne: David
Seldes, Facundo David, rezyseria Swiatet: Adrian Grimozzi, kostiumy: Uriel Cistaro, muzyka:
Julidn Rodriguez Rona

premiera: 2020, Festival Internacional de Teatro FIBA w Buenos Aires

Love Me

tekst i rezyseria: Marina Otero, Martin Flores Cardenas, rezyseria Swiatel: Matias Senddn
premiera: 2022, Festival Internacional de Teatro FIBA w Buenos Aires

pokazy w Nowym Teatrze w Warszawie 14-17 wrzesnia 2023 w ramach 4.
Miedzynarodowego Festiwalu Nowa Europa

Dyptyk Fuck Me i Love Me (premiera kolejnej czesci, Kill Me, planowana jest
na czerwiec 2024) wchodzi w sktad projektu Mariny Otero Remember to
Live, w ktérym argentynska choreografka stawia w centrum swoje zycie i
osobiste doswiadczenia. Eksploracja wtasnego ciala, fizjologii, seksualnosci
zakonczy sie wraz ze Smiercia artystki. Uznana przez krytyke za dziedziczke
Angeliki Liddell (hiszpanskiej rezyserki i pisarki - antyfeministki
rozmitowanej w psychoanalizie, ktérej sztuka wywodzi sie z nienawisci i

gniewu wobec matki, a przede wszystkim siebie) przyznaje sie do narcyzmu i
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ekshibicjonizmu. Kogo lub co ma uczynic¢ obiektem badan, jesli nie siebie?
Kto ma o niej mdéwic, jesli nie ona sama? Daleko jednak Otero do Liddell -
ironia i humor przystaniaja narcystyczne zapedy. Joanna Krakowska,
probujac zdefiniowac i uchwycié nowe strategie w polskim teatrze
instytucjonalnym wychodzace naprzeciw post-prawdzie manipulujace;j
faktami i emocjami, przyrownata auto-teatr do sceny z Amatora Krzysztofa
Kieslowskiego: ,tytutowy bohater, filmowiec-amator, kieruje kamere na
siebie. Nie powoduje nim narcyzm - powoduje nim bol” (2016). Mimo ze
tekst Krakowskiej odnosi sie do polskiego teatru, fragment ten szczegdlnie
rezonuje ze spektaklami Otero prezentowanymi podczas Festiwalu Nowa
Europa z hastem towarzyszacym tegorocznej edycji - ,Mitos$¢”. To bdl
prowokuje choreografke do dziatania, do przeksztalcania tego, co prywatne i
osobiste w dzieto sztuki. Inng mozliwoscia interpretacyjna jest zafatszowany
PR, sposdb, w jaki Otero reklamuje wlasna tworczos¢. Jako publicznosé nie
mozemy ocenic¢, czy przywolywane wydarzenia z zycia sg prawdziwe.
Dodatkowo sposéb narracji i uzyte narzedzia (o ktorych opowiem w dalszej
czesci tekstu) podsycaja wrazenie oszukania, zafalszowania i

nieautentycznosci.

Fuck Me, czyli ucieczka do przemocy

Czerwona poswiata. Na scene po kolei wchodzi pieciu nagich mezczyzn w
wojskowych buciorach i ochraniaczach na kolana. W rytm latynoskiego
przeboju tancza bardzo ekspresyjnie - przybieraja erotyczne pozy, wykonuja
skoki szpagatowe. Meskie ciato zostaje wyeksponowane z kazdej strony.
Wywotato to wsrdd publicznosci rozochocenie, ale tez Smiech. Prezne,
muskularne, pele witalnosci cialta mezczyzn zestawione zostaja z ciatem
Otero pograzonym w bolu i smutku - poddawanym kiedys angazujacemu

wysitkowi fizycznemu, dyscyplinie wymaganej od zawodowej tancerki, a
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potem skomplikowanej operacji kregostupa, po ktérych nastapity lata
rekonwalescencji i rehabilitacji. Kiedy performerzy nazwani kolejno Pueblo
nr 1, Pueblo nr 3 itd. (,Pueblo nr 2 zrezygnowat z udziatu, poniewaz miat
problem z nagoscia”) tryskaja energia i ,ciesza sie zyciem”, Otero ma
usztywnione ciato, ledwo stapa - kazdy krok zdaje sie sprawiac jej ogromna
trudnosc. Roznice w sprawnosci podkreslaja wyswietlane projektorem filmiki
stanowigce podsumowanie kariery tanecznej choreografki - od improwizacji
w domu rodzinnym z kuzynkami, przez komiczne uktady taneczne w stylu
disco, po soléwki Otero niedtugo przed operacja. W pewnym momencie
mowi: ,skonczytam tak, jak skonczytam, tanczac jak oni dzisiaj”.

Spektakl dziala na zasadzie odwrdconego seksizmu - to ciato meskie zostaje
uprzedmiotowione i seksualizowane, a kobieta manipuluje i wydaje rozkazy.
Publicznos¢ - chcac nie chcac - staje sie meskim spojrzeniem. Otero
przyznata sie, ze przedstawienie jest jej zemsta na mezczyznach.
Performerzy stuza jako narzedzia do opowiedzenia historii - wcielaja sie w
choreografke sprzed lat, dokonuja reenacmentéw performansow granych
przez nig na argentynskich scenach przed operacja, jak i tych wymyslonych,
ale nigdy nieodtworzonych. Staja sie ciatem Otero; ciatem, ktérym ona juz
nigdy nie bedzie. W rozmowie po spektaklu, ktora krazyta wokét tematow
uprzedmiotowienia i etyki pracy - podkreslali bezpieczenstwo procesu
twérczego'. Ryzyko kontuzji zostato ograniczone do minimum poprzez
zastosowanie ochraniaczy na kolana, kolierzy magnetycznych
usztywniajgcych kark i ciezkiego obuwia chronigcego kostki przed
skreceniem. Jeden z aktoréw, Fred Raposo, opowiadal, ze to rzekome
uprzedmiotowienie pomogto mu zmierzyc¢ sie z konserwatywnym wzorcem
meskosci narzuconym przez ojca. Meskos¢ zaproponowana w Fuck Me jest
frywolna i queerowa.

Po goracych oklaskach i owacjach na stojaco zaczyna gra¢ muzyka. Mescy
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performerzy znikaja, a na scene wychodzi naga Otero. Zaczyna biegac, przy
czym komunikuje, ze nie przestanie, pdki ostatnia osoba na widowni nie
opusci sali. W jednej sekundzie podwazone zostaje wszystko, co wydarzyto
sie tego wieczora. Jesli Otero ktamata o swojej kondyc;ji fizycznej, to mogta
podkoloryzowaé inne wydarzenia ze swojego zycia opowiedziane w spektaklu
przez Puebléw lub przez nig sama - Smier¢ babci, polityczne uwiktania
dziadka. Fuck Me miato premiere w 2020 roku - minety juz trzy lata,
podejrzewam, Ze ostatnia scena mogta zosta¢ dopisana jako epilog, kolejny
etap zycia. Przedstawienie opowiada o uptywie czasu i ptynnej kondyc;ji ciata,
ktore mierzy sie z bélem, kontuzjami, ale tez potrzebami seksualnymi.
Bardziej niz kltamstwo zastanawia mnie, czy przyjdzie moment, w ktérym
Otero powie: ,juz nie moge tego grac”. Nie tylko performerzy odgrywaja
przesziosc artystki, sama Otero siebie odgrywa, odwotujac sie do pamieci
ciata. Kazdy kolejny przebieg jest przeciez przywotywaniem nieaktualnej juz
cielesnosci, fizycznosci, ale tez zatoba po utraconej kondycji i mierzeniem sie
z nowa tozsamoscia. W Love Me Otero przedstawi sie juz jako ,tancerka,

ktdra nie tanczy”.

Love Me, czyli ucieczka od przemocy

Love Me jest przeciwienstwem Fuck Me; to spektakl statyczny i cichy. Otero
przez czterdziesci pie¢ minut siedzi na drewnianym stotku ze spuszczona
glowa i zamknietymi oczyma, co jakis czas przektadajac noge na noge. Z tytu
wyswietlany jest tekst - poetycki i przejmujacy monolog, strumien
sSwiadomosci, ,ten niekonczacy sie brudnopis, jakim jest spektakl”. W
milczeniu zapoznajemy sie z perypetiami zycia performerki - z jej
romantycznymi, nieudanymi relacjami z mezczyznami, migracja z Argentyny
do Hiszpanii i towarzyszacym przeprowadzce poczuciem winy, pragnieniem

mitosci, a jednoczesnie checi sprawiania sobie i innym bolu; silnymi
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zapedami (auto)destrukcyjnymi. Otero opowiada o brutalnosci ojca, o tym,
jak bit i torturowat jej matke, a nastepnie sama przyznaje sie do sktonnosci
do przemocy. Jednemu z partnerow rozbita porcelanowa filizanke na gtowie,
kiedy spdznit sie kilka godzin na umowiong kolacje, innemu napluta w twarz,
a jeszcze innemu podbita oko. ,Wiem, nie wygladam na agresywna osobe” -
pojawia sie na napis na ekranie. Zrédet przemocy w swojej rodzinie
doszukuje sie w kolonialnej przesztosci. Robi to jednak w sposdb cyniczny i
ironiczny, twierdzac, ze europejskie festiwale zapraszaja osoby takie jak ona
Z poczucia winy, a nie checi poznania latynoskiej kultury. Na samym koncu
zatanczy, przywdziewajac elementy garderoby po ekschtopakach. ,Mowi”, ze
pelne furii, przypominajgce chaotyczna walke solo, ktére teraz widzimy, jest
improwizacja. Ale czy mozemy jej ufac?

Do spektaklu zaprosita dramaturga Martina Floresa Cardenasa, ktory w
Fuck Me pehit funkcje superwizora, osoby nadzorujgcej proces pisania
tekstu. Obecnos¢ kogos z zewnatrz w pracach autobiograficznych zawsze
zastanawia, a przede wszystkim podwaza autentycznosc, tym bardziej ze
Cardenas jest wspottworca scenariusza. Otero sprawnie pogrywa ze
strategiami autoteatralnymi, uptynniajac granice miedzy fikcja a
rzeczywistoscia - nie do konca mowi w swoim imieniu. W Fuck Me postuguje
sie aktorami, w Love Me nie pada z jej ust ani jedno stowo. Az do finatowego
tanca siedzi w pétmroku, prawie nieruchomo na krzesle ustawionym na
srodku przestrzeni gry, naprzeciwko publicznosci, a na ekranie za nia
wyswietlany jest tekst. ,Ja” konstruowane jest ze scista precyzja, a my jako
publicznos¢ nie mamy zadnych narzedzi, by powiedziec, ile w tym ,ja”
pozostato Otero, a ile jest autokreacji.

Na fali zainteresowania francuska literatura klasowa i inscenizacji
autobiograficznych powiesci Edouarda Louisa i Didiera Eribona w polskim

teatrze pominieto pewna mozliwosc¢ - literatura ta mogtaby postuzy¢ jako tto
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do rozmowy o #MeToo, a szerzej o przekroczeniach i naduzyciach szeroko
komentowanych w mediach, ktorych dopuszczaja sie tworcy i tworczynie
teatralne. Pisarze opowiadaja o uwiktaniu systemowym, ubdstwie, wyzysku
ekonomicznym i przemocy na tle homofobicznym, ktorej doswiadczali w tym
samym stopniu od rodziny, jak i rowiesnikow. Zmiana statusu spotecznego
byta procesem dlugim i zawiltym, obfitujacym w przemoc wobec 0séb, ktére
wczesniej krzywdzily. Louis i Eribon méwig wprost: ,przyznaje sie do winy”.
Zdobyta wiedza zmusita ich do autorefleksji i autokrytycyzmu, zrozumienia,
jak na drodze przemiany nie byli wytacznie ofiarami. W polskich spektaklach
skupiono sie raczej na opowiedzeniu historii przemocy, zawitych relacji z
rodzing i proby objasnienia mechanizméw homofobicznych, jednak nie
wykorzystano konfesji pisarzy do refleksji nad stanem polskiego teatru po
licznych call outach i innych formach nagtasniania naduzyc¢.

Cho¢ wyznanie Otero nie jest opowiescig o awansie spotecznym, to stanowi
akt ogromnej odwagi. Przyznanie sie do winy - do ucieczki w przemoc jako
reakcji obronnej - jest rownoczesnie gestem autoterapeutycznym,
pozwalajacym iS¢ dalej i przeprosi¢c. Wtasnie ,przeprosi¢” - brzmi to tak

trywialnie, a jednoczesnie obco.

Wzor cytowania:

Ozarowska, Maria Magdalena, Tancerka, ktora nie tanczy, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna”
2023 nr 177, https://didaskalia.pl/pl/artykul/tancerka-ktora-nie-tanczy.

Przypisy

1. Spotkanie z performerami, Martinem Cardenasem i Maring Otero poprowadzila po
piatkowym przebiegu Fuck Me, 15 wrzesnia 2023, Marcelina Obarska.
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INSTYTUOWANIE

Seniorskie potancowki

O choreografiach podatnych na skruszenie

Alicja Miller Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie
Seniors Dancing. On Choreographies Susceptible to Getting Frail

The article discusses selected strategies of theatrical collaboration with male and female
seniors with no stage experience where the aim is not only to encourage health-promoting
behaviours in a group with difficult access to culture, but also to produce events of high
artistic value that might be included in the professional theatrical circulation. The author
describes two performances - Barbara Bujakowska’s The Voice of Seniors and Daria
Kubisiak’s Przyjaciotka (A Girlfriend) in which senior people are empowered and share in
the creative process together with professional artists. The article also draws attention to
the dangers associated with tokenistic, i.e. apparent, inclusion and emotional exploitation of
other bodies, and points to possible alternatives to the narratives that infantilise older
people. Referring to Judith Butler’s reflections on frail bodies, the author analyses theatrical
practices of care and concern. The article argues that stage emanations of the frailty of old
bodies disenchant the stereotype of old age as a time of radically limited possibilities.
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Inne mozliwosci

W jednym ze swoich esejow Francois Chirpaz pisze o somatycznej
nieprzezroczystosci, ktora staje sie atrybutem innych - nieoczywistych i

przyciggajacych uwage - ciat (1998). Chodzi tu jednak nie tyle o wizualna
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odmiennosé, ile o sposob doswiadczania Swiata i swojego w nim istnienia.
Cialo staje sie nieprzezroczyste, gdy zaczyna stawiaC opOr zwyczajnym
czynnosciom i wymusza intensyfikacje wysitku albo uniemozliwia wykonanie
kolejnych krokow. Nieprzezroczystos¢ w mysli francuskiego filozofa jest
synonimem niepelnosprawnosci i choroby, a takze zmeczenia czy bolu.
Uogodlniajac - mowa tutaj o wszystkich kondycjach, w ktorych sytuacja ciata
nie daje sie zignorowac, a to, co fizyczne, uporczywie przypomina o swojej
autonomii oraz manifestuje nieulegtosé, niesfornos¢, niepodatnos¢ na
aktywistyczne zabiegi woli. Chirpaz pisze, ze choroba nie dotyczy tylko ciala,
lecz dotyka i zmienia cala nasza egzystencje - ,,cztowiek chory jest nie tylko
cztowiekiem z ostabionym, na przyktad, zotadkiem, sercem czy oskrzelami,
ale porusza sie w sSwiecie, ktéry sam jest zbyt staby i skurczony” (1998, s.
81). Filozof nie rozréznia przy tym chronicznego bdlu od motorycznej
niepelnosprawnosci, ktora nie musi by¢ bolesna - w jego mysli kazde
odstepstwo od psychofizycznej normy staje sie Zrodtem radykalnych
ograniczen. Nie ma tu wiec mowy o mozliwosci pomyslenia o odmiennosci w
afirmatywnych kategoriach. Jako Ze staros¢ jest jednym z wariantow
nieprzezroczystosci, o starzeniu - podazajac za refleksja Chirpaza -
nalezaloby méwic jako o procesie antywitalistycznej emancypacji ciata, ktore
stopniowo zagarnia i blokuje kolejne przestrzenie podmiotowych aktywnosci.

Innymi stowy - dochodzi do negatywnej aktualizacji potencjalnosci.

W tym artykule interesowac¢ mnie beda teatralne praktyki wychodzenia poza
dyskursy, w ramach ktorych staros¢ funkcjonuje wytacznie jako czas
dramatycznej redukcji repertuaru szans i wyboréw. Nie mam jednak na mysli
opowiesci o superbohaterskich seniorach i seniorkach ani o osobach
intensywnie przezywajacych tzw. druga mtodosc. Przygladam sie natomiast
spektaklom, w ktorych performerki i performerzy w wieku seniorskim

eksploruja przestrzenie nienormatywnej - jesli przyjac optyke
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kapitalistycznego kultu mtodych i sprawnych ciat - sprawczosci. Moim celem
nie jest stworzenie katalogu wszystkich mozliwych formatéw teatralnych
czy/i choreograficznych wspdtprac z seniorkami i seniorami ani
socjologiczno-srodowiskowa analiza tego typu dziatan. Pragne natomiast
omoOwi¢ dwie realizacje, w ktorych osoby w wieku seniorskim traktowane sa
partnersko i podmiotowo, a twdrczynie nie inscenizuja starosci ani jako
zrodla wzruszen, ani jako egzystencjalnego impasu. Do analizy wybratam
spektakle Barbary Bujakowskiej (The voice of seniors') i Darii Kubisiak
(Przyjaciotka®)’. Pierwszy z nich to sceniczny kolaz prywatnych i
kolektywnych opowiesci, w ktérym fragmenty intymnych - przede wszystkich
cielesno-afektywnych - archiwéw mieszaja sie z wycinkami z kulturowej
pamieci (Bujakowska korzysta z tekstdw znanych pisarek i pisarzy). Drugi
skupia sie natomiast na fenomenie wydawanego od 1948 roku magazynu
,Przyjacidtka” i reaktywuje niegdys istniejaca wokdt niego lekturowa

wspolnote.

Tym, co taczy te projekty, jest udziat osob seniorskich, ktére w wiekszosci nie
maja doswiadczenia scenicznego ani nie sa zrzeszone w dziatajacych przy
domach kultury czy miejskich centrach aktywnosci grupach®, i techniczno-
warsztatowy profesjonalizm (rozumiany tez jako dbatos¢ o oprawe muzyczno-
scenograficzng)’. Do najwazniejszych roznic zaliczam zas tematyke (na
pierwszym planie u Bujakowskiej pozostaje doswiadczenie starosci, a u
Kubisiak - fenomen ,Przyjaciétki”) oraz cos, co nazwatam ,podatnoscia na
skruszenie”. Przez ,podatnos¢” nie mam tutaj jednak na mysli negatywnie
wartosciowanych standw takich jak ulegtos¢ czy pasywnosc. Traktuje ja w
kategoriach afirmatywnych - jako wrazliwos¢ czy stabos¢, ktérej
eksponowanie moze by¢ elementem oporu (w kontekscie omawianych
spektakli - przede wszystkim wobec ideologii normy, ucielesnianej w

obrazach silnych, sprawnych i wydajnych ciat).
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W The voice of seniors osoby performujace sa na scenie same (nie liczac
nieuczestniczacego w akcji muzyka) - pomytki wydaja sie wpisane w
strukture przedstawienia. W Przyjaciotce seniorkom i seniorom stale, ale
nieinwazyjnie, towarzyszy kompozytorka Weronika Kréwka. Mozna wiec
powiedzieé, ze w pierwszym przypadku kruchos¢ staje sie atrybutem, w
drugim - kontrolowana potencjalnoscia. Oczywiscie we wszystkie
przedstawienia teatralne wpisana jest mozliwos¢ niepowodzenia. W koncu
ciala nie sa niezawodne, a pamiec ptata figle w kazdym wieku. Niemniej
wydaje mi sie, ze w wypadku przedstawien Bujakowskiej i Kubisiak kruchosé

przeistacza sie w kategorie estetyczno-polityczna.

Spektaklom The voice of seniors i Przyjaciétka bede przygladaé sie jako
alternatywom dla takich projektéw partycypacyjnych, ktore sa realizowane
wylacznie w celach prozdrowotnych i aktywizujacych grupe o utrudnionym
dostepie do kultury i jako takie istniejg poza profesjonalnym obiegiem
teatralnym. Naprzemiennie nazywam je ,spektaklami” i ,,choreografiami”,
cho¢ w zadnym ruch nie staje sie medium dominujacym - oba sa
gatunkowymi hybrydami, jednak taniec pozostaje ich istotnym elementem:
buduje dramaturgie, aktywizuje relacje’. Uktady choreograficzne i ich
trajektorie odsytaja do Swiata dyskdzokejow i oldschoolowych dansingéw,
ktdry, dzisiaj mniej popularny niz clubbing, trwa na marginesie
mainstreamowej kultury, przede wszystkim (ale nie tylko) w miejscowosciach

sanatoryjnych.

Bujakowska i Kubisiak ozywiaja przasna estetyke XX-wiecznych potancowek,
a dancefloor traktuja przede wszystkim jako przestrzen spotkania.
Towarzyszaca dansingom demokratyczna idea ,sobie-potanczenia” zwalnia
performerki i performerow z koniecznosci markowania ruchu

wirtuozerskiego i otwiera sie na ekspresje nieskodyfikowang, na potencjat
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zrytmizowanego, ale nie zunifikowanego bycia razem. W obu spektaklach
seniorki i seniorzy maja na sobie stroje wyjsciowe, eleganckie, niekiedy
ekstrawaganckie. Patrzac na kolorowe suknie i garsonki, przypominam sobie
ceremonialne korowody ze spektakli Piny Bausch. Skojarzenie z praktyka
zatozycielki Tanztheater Wuppertal w kontekscie obu choreografii mozna
zresztq rozwing¢. W roku 2000 Bausch wznowita jeden ze swoich wczesnych
spektakli - Kontakthof (1978)’. To tragikomiczna, przejmujaca opowiesc o
uwiklanym w przemoc swiecie relacji miedzyludzkich, w ktérym napiecia
pulsuja do rytmu sentymentalnych piosenek z lat pie¢dziesiatych. W nowej
wersji zatanczyto dwadziescia szes¢ osob w wieku seniorskim. Nie miaty one

doswiadczenia scenicznego, a premiere poprzedzat rok intensywnej pracy.

Bausch nie przygotowata widowiska o starych ciatach, ktore sie nie poddaja,
ani nie wybrata dla swoich performerek i performeréw specjalnego,
»,adekwatnego” do wieku i mozliwosci repertuaru, lecz pracowata z gotowym
materiatem, czy raczej partytura ruchowa. Co ciekawe, trzecia wersja tej
choreografii zostata przygotowana z grupa osob nastoletnich. Bausch, nie
zmieniajac tanecznych struktur, eksplorowata mtodosc i staros¢ jak sfery
potencjalnosci, choreografowane przez sobatanczace ciata. Gesty seniorek i
seniorow niejako poszerzaty wyjsciowe uktady o ucielesnione historie
dtugiego zycia; ruchy osob nastoletnich byly jak eksplozje ciekawosci,
odnawiane w réznych konfiguracjach inicjacje w dorostos¢. Doswiadczenia
starych ciat nie tyle stanowity centralny temat Kontakthof, ile przeksztatcity i
rozwinety w nieoczekiwanym kierunku choreograficzng narracje o miejscach
spotkan. Powstat spektakl, w ktorym osoby seniorskie stajq sie przede
wszystkim tancerkami i tancerzami, nie zas wychodzacymi na scene
,Staruszkami”. W projektach Kubisiak i Bujakowskiej podmiotowe
traktowanie performerek i performeréw ujawnia sie takze miedzy innymi w

odejsciu od infantylizujacej fantazji o starosci jako tej fazie egzystencji, ktéra

Didaskalia 177 - Seniorskie potancowki

90



raczej ogranicza pole twdrczych mozliwosci niz pozwala na ruchowe
eksperymenty. Wszystkie te przedstawienia proponuja alternatywe zaréwno
dla projektéw partycypacyjnych sformatowanych w sposéb podkreslajacy
nieprofesjonalnosc¢ uczestniczek i uczestnikdw, a co za tym idzie -
sytuujacych je poza obszarem ,powaznej” sztuki, jak i tych postugujacych sie

inkluzja tokenistyczng, czyli pozorng i uprzedmiotawiajaca wtaczana grupe.

Choreografie kruchosci

Piszac o kruchosci jako kategorii estetyczno-politycznej, inspiruje sie filozofig
Judith Butler, a doktadniej - dwiema publikacjami tej autorki: Ramami wojny
(2011) i Zapiskami o performatywnej teorii zgromadzenia (2016). Konteksty
rozwazan filozofki sa oczywiscie odmienne od tych, w ktérych powstaje
niniejszy artykutl. Pierwsza z wymienionych ksigzek dotyczy medialnych
obrazéw konfliktéw zbrojnych. Druga opowiada zas o ciatach protestujacych,
publicznie wyrazajacych kolektywny sprzeciw. Niemniej sama koncepcja
kruchosci jako tego, co wspétdzielone przez ludzkie i nie-ludzkie podmioty,
ma fundamenty ontologiczne, a innymi stowy - opisuje sposob, w jaki
zamieszkujemy wspélny $wiat’. Z tego powodu przywoluje ja w koniecznym
uproszczeniu i bez budowanego przez Butler tla, a nastepnie sprawdzam, jak
dziata w sytuacji teatralnej. W ujeciu, ktdre proponuje, kruchos¢ staje sie nie
tylko wlasciwoscia kazdego bytu i ciata, lecz takze cecha choreograficzno-
teatralnych sojuszy z Innymi neoliberalnej normy, ustanawianych w celu

demokratyzowania ,prawa do pojawiania sie”.

Butler o prawie do pojawiania sie pisze w kontekscie zgromadzen
publicznych - ciata, poprzez gtos, ruch czy po prostu materialng obecnosc,
manifestuja sie, a tym samym zmieniajg przebiegi spotecznych choreografii,

naruszajg zastane podziaty na widzialne i niewidzialne. Autorka Ram wojny
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skupia sie na podmiotach prekarnych. Prekarnos¢ w jej ujeciu , stanowi
wytworzona politycznie kondycje, w ktorej pewne grupy cierpia bardziej niz
inne z powodu ztego funkcjonowania spotecznych i gospodarczych sieci
wsparcia i sa szczegodlnie narazone na zranienie, przemoc i Smieré” (2016, s.
33). To ciata, ktorych kruchos¢ jest namacalna, jawna i w pewnym sensie -
przez brak zabezpieczenia - spotegowana. Upubliczniajac ja w sytuacji
protestu, zadaja jej redystrybucji. Innymi stowy - domagaja sie prawa do
zycia dobrego i nie bardziej niz inne podatnego na zranienie. Tak
przedstawiona prekarnos¢ staje sie nie tyle kolektywna tozsamoscig, ile
tymczasowq sytuacja efemerycznego aliansu hiperkruchych ciat, ktérego
strategicznym celem jest rozszczelnienie hegemonicznych struktur
wiekszosciowego przywileju. Chodzi o to, by wytworzy¢ nowe zasady
miedzyludzkiej (a w szerszej perspektywie rowniez miedzygatunkowej)
kohabitacji, ktorych fundamentem - obok wzajemnej troski - bedzie, méwiac

najogoélniej, zréwnanie szans na godne przetrwanie.

Butler pisze o sprawach dotyczacych najbardziej podstawowych potrzeb
cztowieka, zwigzanych przede wszystkim z egzystencjalno-finansowym
bezpieczenstwem. Prekarne ciata sa queerowe, nienormatywne, z
niepelnosprawnosciami, czarne, imigranckie... Temat starosci filozofka
wlasciwie pomija. Podkresla jednak, ze seniorki i senioréw - obok dzieci,
kobiet oraz oséb niewolniczych - patriarchat zamyka w przestrzeniach
prywatnych, negujac ich prawo do publicznego pojawiania sie, rozumianego
w kategoriach politycznej sprawczosci. W koncu, jak czytamy w felietonie
F.ukasza Wdjcickiego, ,Patriarchalna kultura napedzana kapitalizmem robi
wszystko, zeby wymazac starosé. Idealnie, gdyby dato sie wszystkich

przekonaé, ze staro$é nie istnieje [...]” (2021)°. Dalej autor wymienia

praktyki infantylizowania, bagatelizowania i utowarowiania oséb seniorskich.

Celem tych ostatnich jest, poza wzmacnianiem kapitalu, wymazywanie
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réznicy - starsi beda mile widziani, o ile zgodza sie na uczestnictwo w
performansie urodowej mimikry i ukrywajac slady zblizania sie do Smierci,
cigzenia ku Smierci, bliskosci Smierci, upodobnia sie do mtodych. Seniorki i
seniorzy majg maskowac swoja kruchos¢, poniewaz jej manifestacje
zagrazaja kapitalistyczno-ableistycznej wizji Swiata i infekuja , zdrowa”

tkanke spoteczenstwa sukcesu i pieknych, silnych, sprawnych ciat.

Swiadectwa nietrwalosci czy niesamowystarczalno$ci ludzkiej egzystencii, jej
podatnosci na dezintegracje, na kurczenie sie obszaréw mozliwosci,
radykalnie dekonstruuja neoliberalne iluzje spod znaku racjonalnego logosu i
hasta ,mozesz by¢, kim chcesz”. Dramaturgia starosci jest
nieprzewidywalna, bo stare ciata sa niekietznane: choruja, zwalniaja,
puchng, chudng, wybrzuszaja sie i zapadaja w sobie. W tym sensie
przypominajg ciata dzieci, ktore jeszcze nie zinternalizowaly dyscypliny ani
hegemonicznych reziméw widzialnosci. Nie oznacza to oczywiscie, ze stare
ciala sa absolutnie niesforne albo ze starosé jest czasem niepoczytalnosci.
Nieprzewidywalnos$¢ rozumiem raczej jako nieuchronny proces
somatycznych i fizjologicznych zmian, ktére wydarzaja sie naturalnie,
niezaleznie od stanu zdrowia czy zasobow finansowych. Wszyscy stopniowo

ulegamy kruszeniu.

Dostrzegajac i akceptujac cielesna oraz tozsamosciowa kruchosc,
zauwazamy Swoja spoteczna nature, wzajemng wspotzaleznos¢. Tworzenie
przestrzeni, w ktérych ciata moga manifestowaé wtasciwa ich kruchosc¢ i
prekarnosé, jest dzialtaniem o charakterze etycznym. To takze szansa na
wypracowanie alternatywy wobec kapitalistycznej logiki
samowystarczalnosci, propagujacej zaradnos¢, efektywnosé,
przedsiebiorczos¢, wydajnos¢ i rywalizacje i uniewazniajacej znaczenie oraz

podmiotowos¢ 0séb niemieszczacych sie w tak skrojonej normie. W
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spektaklach Kubisiak i Bujakowskiej seniorki i seniorzy wychodza na scene
jako artystki i artysci, ktorych kruchos¢ jest wtasciwoscia, ale nie
synekdochg. Podkreslam ten fakt, poniewaz staros¢ tatwo sie
uprzedmiotowia - chociazby przez potraktowanie jej jako ucielesnionej
metafory stabosci i bezradnosci, Butlerowskiej prekarnosci czy podatnosci na

znikanie.

W The voice of seniors kruchos¢ ujawnia sie miedzy innymi w wypowiedziach
performerek i performerdw oraz w ich scenicznej obecnosci, jednak nie staje
sie zamiennikiem tozsamosci. W Przyjaciodtce kruche sa zas na przyktad
przeplatajace spektakl uktady choreograficzne, ktérych rytm wyznacza
Weronika Kréwka, jednoczesnie dbajac o to, by sie formalnie nie
porozpadaly. Asekuracja nie jest tutaj forma pozbawienia ani sprawczosci,
ani autonomii, lecz raczej wyrazem solidarnosci, troski i wsparcia, ktorych
nie nalezy myli¢ z litoscig czy paternalizmem. Pragne tez podkresli¢, ze ani
Kubisiak, ani Bujakowska nie tworza spektakli o cielesnej kruchosci. W ich
choreografiach kruche ciata pojawiaja sie i performuja. Stawka tych
projektdéw nie jest ani prozdrowotna aktywizacja seniorek i senioréw, ani
wywrotowa destabilizacja normatywnej estetyki (i polityki), ktéra miataby sie
dokonac poprzez wlaczenie w przestrzen widzialnego ciat reprezentujacych
wizualne peryferia. Jest nig natomiast wypracowanie takiego formatu
wydarzenia teatralnego, ktory zagwarantuje osobom w wieku senioralnym
mozliwos¢ kreatywnego wspoétdziatania bez koniecznosci stawania na
barykadach sztuki krytycznej, performowania inspirujacej nieztomnosci czy

zgadzania sie na zenujace efekty artystyczne w imie samej partycypacji.
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Kazali im wierzyc¢

The voice of seniors rozgrywa sie w dwoch przestrzeniach - na zywym i
wirtualnym planie. W pierwszej scenie seniorki i seniorzy w kolorowych,
wyrazistych strojach kilkukrotnie przechodza z jednej strony na druga. Ruch
zawsze ktos inicjuje, a pozostali ida razem, ale nie synchronicznie: w réznym
tempie i stylu. Chodzenie staje w ten sposob czynnoscia z jednej strony
kolektywng, bo wspdlna dla wszystkich, z drugiej - réznicujaca,
wprowadzajaca znaczace pekniecia w pozornie homologicznej strukturze.
Przypomina to spektakl Steve’a Paxtona z 1967 roku Satysfyi’ Lover, w
ktorym kilkadziesiat 0osob przemierza scene od prawej do lewej. Chodzenie
staje sie forma afirmacji heterogenicznej wspolnoty, ktéra wspdtdzielac
zaréwno doswiadczenie, jak i choreograficzna partyture, celebruje
indywidualnosci wspotistniejacych w niej cial. W praktyce Paxtona, artysty
reprezentujacego Judson Dance Theater i Srodowisko postmodern dance,
ruch codzienny nie byt tylko formalnym eksperymentem. W pierwszej
kolejnosci wyrazat sprzeciw - wobec ezoteryczno-dramatycznych i
hermetycznych form modern dance oraz elitarystycznego tanca klasycznego,

ale tez wobec artystycznych i spotecznych hierarchii.

Bujakowska, otwierajac spektakl chodzona scena, odkrywa organizujace go
zasady. Juz w tej partyturze wida¢ bowiem, ze doswiadczenie starosci nie
jest w The voice of seniors uniwersalizowane, lecz rozpada sie na kilkanascie
rownolegtych scenariuszy, ktére niekiedy sie ze soba spotykaja. Chodzace
ciata ujawniaja tez swdj potencjal: kazde ma inne mozliwosci i jest Zrodiem
innego ruchu. Réwniez w kolejnych partiach zréznicowanie motoryczno-
ruchowych potencjalnosci nie ,psuje” choreografii, lecz ja rozszczelnia.
Tanczace ciata nie sg hierarchizowane pod katem zdolnosci czy wirtuozerii, a

otwarte struktury choreograficzne pozostawiaja im dowolnos¢ ekspresji. W

Didaskalia 177 - Seniorskie potancowki 95



ten sposéb choreografka nie naraza performerow na smiesznos¢ ani tez nie
ujarzmia w tatwych, schematycznych formach. Obok prostych sekwencji
ruchowych, opartych na zmianach kierunku marszu czy rytmicznych
uniesieniach ramion, w The voice of seniors pojawiaja sie ekspresyjne,
liryczne i silnie zindywidualizowane choreografie, w ktorych performerki i
performerzy ucielesniaja tesknoty oraz radosci albo w quasi-komiczny

sposob odgrywaja codzienne rytuaty.

W pierwszej scenie chodzone sekwencje przeplatane sa statycznymi
ekspozycjami kolejnych wykonawczyn i wykonawcow. Osoba zatrzymuje sie,
a za nig na ekranie wyswietlany jest jej portret. Filmowe twarze usmiechaja
sie albo bez ruchu wpatruja w oko kamery. Jedne sa niesmiate, inne
zadziorne. Horyzonty tego, co prywatne, i tego, co publiczne, spotykaja sie, a
granica miedzy nimi az do finatu pozostaje rozedrgana, niepewna. Na
krotkich filmach prezentowane sa tez odpowiedzi seniorek i senioréw na
pytania dotyczace tego, co lubia, a czego nie, ich przyjemnosci czy tesknot.
W tych krétkich wypowiedziach panoszy sie Smier¢. Performerki i
performerzy wspominaja bliskich im umartych oraz stracone szanse.
Jednoczesnie duzo mowia o tym, co dobre. Zdawkowos¢ tych wypowiedzi
afektywnie odciagza catos¢, dlatego to, co straszne, nie przedstawia sie w
kategoriach osobistych tragedii, lecz zostaje wlaczone w naturalny porzadek
rzeczy. Bujakowska nie zeruje na prywatnych historiach, a na widzkach i
widzach nie wymusza wspotczucia. Fakt, Ze seniorki i seniorzy we wlasnym
imieniu nie mowia na zywo, rowniez wydaje mi sie znaczacy, poniewaz takie

rozwigzanie wprowadza dystans, wynikajacy tez z powsciagliwej formy.

Bujakowska zaréwno poprzez tytut, jak i format swojego przedstawienia
nawigzuje do popularnego programu telewizyjnego The Voice Senior, czyli

jednej z wersji miedzynarodowego The Voice. W tym talent show osoby
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powyzej szescdziesigtki walcza o uznanie swoich trenerek i trenerow oraz o
gtosy publicznosci, w kolejnych odcinkach wykonujac wtasne interpretacje
znanych i lubianych piosenek. Produkcji towarzyszy przestanie, ze nigdy nie
jest za pdzno na sceniczny debiut, a Swiat muzyki uniewaznia kulturowe
stereotypy na temat emerytury. The Voice Senior, jak chyba kazdy tego
rodzaju program, budzi jednak szereg etycznych watpliwosci, zwiazanych
miedzy innymi z tendencja do przeplatania wystepow quasi-reportazami z
prywatnego zycia uczestniczek i uczestnikdw, w ktorej nierzadko szczegdlnie
akcentowane sa momenty smutne, trudne, traumatyczne. Ostatecznie gltosuje
sie wiec nie tylko na talenty, ale tez na historie'’. Bujakowska, przeplatajac
wystepy filmowymi porterami performerek i performerdow, powtarza schemat
telewizyjnego programu, ale zarazem wprowadza do niego znaczace
modyfikacje, dzieki ktérym nie dopuszcza do wyzysku cudzych doswiadczen.
Choreografka nie powiela schematu instrumentalizacji cierpienia w celu
afektywnego wzmocnienia widowiska, a co za tym idzie - odrzuca scenariusz
emocjonalnego freak show i proponuje innego rodzaju ekspozycje
intymnosci. Wprowadzajac dowcip i dystans, Bujakowska nie pozbawia
spektaklu jakosci takich jak szczeros¢ czy autentycznosé, tylko uruchamia
mechanizmy, ktére maja - jak sadze - blokowac¢ odbior oparty na litosci. Jej
The voice of seniors nie staje sie ani opowiescig o katartycznej sile tanca, ani
ageistowskim melodramatem, w ktorej osoby w wieku seniorskim, obnazone
i narazone na osmieszenie, tylko generuja wzruszenia. Humor wydaje sie

tutaj tym, co zapobiega uprzedmiotowieniu innych ciat.

W spektaklu Bujakowskiej, inaczej niz w telewizyjnym The Voice Senior,
rozwoju akcji nie warunkuje dramaturgia konkursu. Niemniej w jednej ze
scen pojawia sie motyw rywalizacji. Kolejne osoby zajmuja miejsca
dyrygentek, ktore wskazuja pozostalym kroki i ich tempo. Zmianom na tym

stanowisku nierzadko towarzysza gesty triumfu albo prowokacyjnego
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zaczepiania, ktore moga kojarzyc¢ sie z jezykiem popularnych tanecznych
bitew. Cate przedstawienie, w ktorym performerki i performerzy wykonuja
kolektywne oraz indywidualne zadania aktorskie i choreograficzne,
utrzymane jest w tragikomicznym rejestrze. Momentami spektakl wpada w
patetyczne i sentymentalne tony, jednak sg one rozbrajane scenami
absurdalno-groteskowymi i czarnym humorem. Z jednej strony mamy wiec
choralne recytacje tekstu Johna Lennona Kazali nam wierzyc i fragmentow z
ksigzki Georges’a Pereca Cztowiek, ktory spi, z drugiej - zabawy z lip sync i
serie teatralnych smierci do rytmu Non, je ne regrette rien Edith Piaf.
Pojawiaja sie wiersze takie jak Nastoletnia Wistawy Szymborskiej i Ile razem
drog przebytych Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego oraz cytaty z Powrotu
zZ Bambuko Katarzyny Nosowskiej, ale jest i strzal w glowe z banana,
ktoremu wtoéruje matpi rechot, przechodzacy w pierwsze akordy utworu
Dziwny jest ten swiat Czestawa Niemena. Piosenke Dtugos¢ dzwieku
samotnosci Myslovitz, ktdra recytuje jedna z seniorek, dopetnia grupowe

upomnienie - ,wez nie pierdol, zatancz z nami, starymi zjebami”.

Patchworkowa kompozycja miesci sobie to, co cierpkie, ale tez to, co
ironiczne, Smieszne, wrecz gtupkowate. Zmontowane teksty uktadaja sie w
piesn tylez zatobng, co buntownicza. Seniorski chor uderza w neoliberalny
uniwersalizm, obnaza iluzoryczna nature jednostkowej autonomii.
Przypomina o tym, ze istniejemy w relacjach i poprzez relacje. Osoby
performujace uwalniaja sie z homogenicznych reziméw emeryckiego bycia w
Swiecie i eksploruja przestrzenie dziwnosci, odmienczosci. Robia to, co im
nie przystoi. Sadze, ze groteska stuzy tutaj nie tylko do tagodzenia goryczy,
lecz przede wszystkim - do dekonstruowania i queerowania stereotypowych
obrazdéw starosci. Kiedy jedna z osdb performujacych zapomina, co ma
powiedziec, jej kruchosé niejako przeksztatca strukture spektaklu -

wprowadza efekt realnego. Zaklopotane ciato nie otrzymuje podpowiedzi, ale
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nie jest samo - inni koncza scene. Staros¢ w spektaklu Bujakowskiej nie jest
heroizowana, idealizowana ani infantylizowana, a staje sie Zrodtem
potencjalnosci oraz zarowno dobrych, jak i ztych czy trudnych doswiadczen.

Stare ciata sa sprawcze i realnie wptywaja na ksztatt przedstawienia.

Seniorskie ciata eksperymentuja, udajg, eksploruja swoj tworczy potencjat.
Karol Miekina, ktéry w procesie prowadzit zajecia z improwizacji, pisze:
,Moim gtownym zadaniem bylo otwarcie senioréw na prace tworcza, na
generowanie sztuki, a nie jej odtwarzanie. Przede wszystkim chciatlem
pokazac uczestnikom, ze najwieksza wartosciag w kreowaniu tafnca sg oni
sami, bo instrumentem czy materia, ktéra operuja, sa ich wlasne ciata”''. W
tym kontekscie warto przywotaé rozwazania Simone de Beauvoir, ktora w
eseju Starosc¢ (2011) pisze o tym, ze wraz z wiekiem nasza somatyczna
rzeczywistosé zmienia sie nie tylko w wymiarze fizycznym, lecz takze
egzystencjalnym. Kurczy sie przestrzen mozliwosci, co niekoniecznie musi
wynikac¢ z ograniczonej mobilnosci, a wigze sie tez ze stawaniem sie innym i
rownolegtym do tego procesu doswiadczeniem spotecznej marginalizacji.
Strategie Miekiny mozna wiec opisac¢ jako remedium na to kurczenie.
Improwizacja poszerza horyzonty ciata i wyobrazni, pozwala opuscié¢

spoteczno-kulturowe skrypty starosci.

Taka funkcje w The voice of seniors pelni tez sam taniec, ktory jest
generatorem kontaktu, transmiterem bliskosci i empatii. Jak pisze Pamela
Bosak:

Ruch, przemieszczanie sie po scenie i ustawienie w przestrzeni
staja sie operatywna strategia choreograficzng, w ktdrej prostota i
wyrazistos¢ odgrywaja gtéwna role. Szczegdlnie w kontekscie

szczesScia, do ktorego daza seniorzy, i bliskosci, ktérej pragna i
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potrzebuja. Wspdlne silent disco czy wolny taniec-przytulaniec
wprowadzaja atmosfere ciepta i czutosci, wzajemnego wsparcia i
zabawy (2022).

Praktyke Bujakowskiej nazywam , wrazliwym choreografowaniem”, ktére
umozliwia ustanawianie empatycznych aliansow nie tylko miedzy szczegolnie
podatnymi na skruszenie ciatami seniorek i seniorow, ale tez miedzy nimi a
publicznoscig. Empatia pochodzi tutaj jednak nie z przejecia sie cudzym
losem i - wymazujacego roznice - utozsamienia z nim, lecz z nasycenia
przestrzeni interakcji bliskoscia i czutoscia z jednej oraz dystansem z drugie;

strony. Jak pisze Anna tebkowska:

empatia nie daje sie sprowadzi¢ do dazenia do catkowite;
identyfikacji, polega bowiem na ustawicznym napieciu miedzy
innoscia a dazeniem do bliskosci. Innymi stowy: w gre wchodza tu
gtéwnie relacje oparte zazwyczaj na paradoksie wspotodczuwania i
bycia obok, Swiadomego wytlumiania wtasnej ekspresji i zarazem
powstrzymywania sie od zbyt daleko posunietej ingerencji w cudza

autonomie (2008, s. 33).

W The voice of seniors - dzieki elementom groteskowo-komicznym - mamy
do czynienia wtasnie z taka paradoksalng jednoczesnoscia obcosci i bliskosci,

a co za tym idzie - $wiadomym choreografowaniem empatii'.

Klub milosnikéw ,, Przyjaciétki”

W wydarzeniu scenicznym Darii Kubisiak bierze udziat osiemnascie kobiet i

jeden mezczyzna, a kanwa opowiesci nie sg ich prywatne doswiadczenia, lecz
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listy do redakc;ji i porady publikowane na tamach ,Przyjaciotki”, ktora w
okresie PRL-u byta bardzo poczytnym czasopismem". Struktura
przedstawienia odpowiada zréznicowanej zawartosci magazynu, w ktorym,
jak czytamy w opisie przedstawienia, publikowano , porady prawne,
matrymonialne, psychologiczne czy zwiazane z praktyka zyciowa”.
Przestrzen sceniczna wydaje sie sentymentalna fantazjg na temat minionego
czasu, ktora organizuje nie tyle pamie¢ historyczna, ile nostalgiczna
wyobraznia. Zagracone biurko redaktorek z oldschoolowa maszyna do
pisania przypomina muzealny eksponat, ale w rzeczywistosci to zwykty stolik
przebrany w PRL-owskie dekoracje. Wyciemniona przestrzen zaczerwienia
ciepte swiatto albo rozwibrowuje lustrzana kula disco, a piosenki Anny Jantar
przenosza nas w muzyczng realnos¢ lat siedemdziesiagtych. Archiwalne
numery ,Przyjaciétki” w dtoniach performerek i performera dziataja jak

media, poprzez ktore uobecnia sie przesztosé.

Kubisiak buduje skojarzenia z rytuatem i Swietem, otwierajac
choreograficzna fantazje na temat wspdlnototworczej roli , Przyjaciotki”.
Wokot biurka, przy ktorym siedza redaktorki, wedruje barwny korowdd
pieknie ubranych postaci, kolejno odbierajacych swoje egzemplarze pisma.
Towarzyszy im odSwietna piesn utkana z kultowego sloganu ,badz
przyjacidtka przyjaciotki”. Kréwka dyryguje ta choéralna defilada, gtosno
informujac o zmianach w jej dramaturgii i wyznaczajac rytm. Jej zadanie
polega jednak nie tyle na dyscyplinowaniu seniorek i seniora, ile na
wspierajacej obecnosci. Spacerujace ciala na rézne sposoby performuja
czytelnicza przyjemnosé, kotysza sie albo maszeruja, machaja do bliskich

albo niesmiato i powoli stawiaja kolejne kroki.

Role, jaka kompozytorka odgrywa w calym przedstawieniu, mozna opisa¢ w

kategoriach ucielesnionej troski. Jej ciato staje sie poniekad protetycznym
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przedtuzeniem pamieci seniorek i seniora, ale nie skupia na sobie catej
uwagi. Jest czultym sojusznikiem, a nie gwiazda catego show, w ktorego
ramach taniec oséb seniorskich pojawia sie wylacznie na prawach
interesujacego czy wzruszajacego tta. Kompozytorka-performerka wskazuje
kierunki przejs¢, podpowiada ustawienia i kroki. Przypomina weselng
wodzirejke, ktéra dba o to, by wszyscy swietnie sie bawili. Co wazne,
dziatania Krowki nie sprawiajq wrazenia protekcjonalnych ani inwazyjnych.
Jest tak miedzy innymi dlatego, ze na scenie nie wystepuje ona jako osoba
spoza Swiata spektaklu, ktora tylko doglada niesfornych ciat performerek i
performera czy zaborczo chroni je przed potencjalna porazka, lecz takze gra

- wchodzi w role ekscentrycznej dyrygentki.

Empatyczna - zorientowana na potrzeby performerek i performera oraz
uwzgledniajgca roznice w ich mozliwosciach - rezyseria Kubisiak przektada
sie na strukture catego przedstawienia, w ktére wpisany jest ztozony system
wsparcia. Niektore monologi sa czytane z kartek - seniorki i seniorzy nie
musza polegac na pamieci. Kubisiak, ktora zajmuje miejsce na widowni, w
pewnym momencie wchodzi w dialog z jedna z seniorek, tym samym
subtelnie naprowadzajac ja na kolejne partie tekstu. W Przyjaciotce osoby
seniorskie sg otoczone opieka, co nie oznacza jednak, ze zostaja pozbawione
sprawczosci - ta ujawnia sie w, nierzadko zaskakujacych, interpretacjach
zadan ruchowych czy partiach aktorskich, ktdére unaoczniaja réznorodnos¢
scenicznych temperamentdw. Rezyserka stale przypomina, ze inicjowanie
sojuszniczych kolektywow poszerza zakres egzystencjalno-twérczych
mozliwosci jego wspotuczestnikow. Na to, jak skonstruowany jest jej
spektakl, mozna spojrze¢ jako na teatralng realizacje solidarnosciowej etyki
troski'*. Kubisiak tworzy elastyczng, inkluzywna i horyzontalng sie¢
wsparcia, w ktorej kruche i niestabilne ciala moga sie rozgoscic i tworczo

dziata¢. W Przyjaciotce kruchosc¢ nie jest negowana ani przezwyciezana, lecz
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akceptowana i wzmacniana.

Dramaturgia spektaklu budowana jest niejako na podobienstwo
eklektycznego uktadu umieszczanych w pismie tresci. Obok porad
dotyczacych obchodzenia sie z konserwami i ubijania jajek pojawiaja sie rady
dla oséb odkrywajacych, niekiedy przerazajacy, Swiat randek i zalotow oraz
wskazowki dla dziewczat chcacych porzuci¢ patriarchalne struktury, a takze
dla kobiet trwajacych w toksycznych zwigzkach. Redakcja , Przyjaciétki”
celebruje dziewczynskosé i proponuje alternatywe dla narracji o jedynym
wlasciwym modelu kobiecosci. Pisze o genderowych nieréwnosciach i o
problemach z alkoholem czy wspétuzaleznieniem. Przytaczane przez
Kubisiak historie bywaja wstrzasajace, a rady redakcji - mobilizujace i
otrzezwiajace, ale tez wspierajace i czute. W spektaklu , Przyjaciotka” jawi
sie jako medium oddolnego sojusznictwa oraz alternatywna -
niepaternalizujaca - quasi-instytucja pomocowa, w ktorej wsparcie udzielane

jest wszystkim o nie proszacym, bez wzgledu na pte¢ czy pochodzenie.

Seniorki i senior przyjmuja rézne role - redaktorek, autorek i autorow listow,
bohaterek i bohateréw przytaczanych historii. Uczestnicza w scenach
przasnych zalotow czy tragikomicznych upojen. Swoje kwestie wypowiadaja
z imponujacym aktorskim zacieciem albo powsciggliwie, niekiedy zas
Swiadomie pajacuja. Ich ruchy bywaja zamaszyste i rozbuchane, ale tez pelne
gracji i uroku. Nie ma tu jednej zasady - obserwujemy fuzje rozmaitych
energii. Partie aktorskie przeplataja sceny ruchowe, w ktérych seniorskie

ciata odkrywaja rézne warianty tanecznej ekspres;i.

Gabriele Brandstetter i Nanoko Nakajima we wstepie do ksigzki The Aging
Body in Dance. A cross-cultural perspective zastanawiaja sie nad
mozliwoscig przeformutowania jezyka opisujacego ruch ciat w wieku

seniorskim w taki sposob, by nie méwic o nich jako ,juz nie takich
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sprawnych”, tylko zwraca¢ uwage na ich odmienna potencjalnosé.
Wprowadzaja termin ,inna zdolnosc¢”, ktérego znaczenie nie ma odsytaé do
straty, lecz implikowac ,zysk”, ,dostep do nowych mozliwosci”
(Brandstetter, Nakajima, 2017). W tej samej publikacji Kaite O’Reilly w
starzejacym sie ciele dostrzega zrddto kreatywnosci i inspiracji. Mysle, ze
ucielesnienia tego rodzaju afirmatywnych praktyk mozna odnalez¢ w
Przyjaciotce. Poszerzenie repertuaru cielesnych mozliwosci wida¢ miedzy
innymi w zbiorowej scenie aerobiku. Komendy takie jak ,pieta do pupy” czy
,Stoneczko wschodzi” dla kazdej z oséb tak naprawde oznaczajq cos innego,
poniewaz kazda ma inna mobilnos¢. Dlatego pozornie schematyczne ruchy,
zazwyczaj raczej ujednolicajace niz roznicujace ¢wiczace grupy,
przeksztalcaja sie w formy niezwykte i nieoczywiste. Podobnie dzieje sie w
scenie walca, gdzie sformalizowany uktad rozmiekcza sie i przeistacza w
przyjacielskie, rytmiczne kotysanie. Dyskotekowa improwizacja do piosenki
Diany Ross I'm Coming Out przynosi zas catkowita eksplozje motorycznej

réznorodnosci, niedbajacej o konwenanse.

k%

Bujakowska i Kubisiak w swoich spektaklach ustanawiaja przestrzenie
rownosciowej wspétzaleznosci, ktérych fundamentem jest afirmacja
kruchosci jako tego, co wspdlne i Swiadczace nie o pejoratywnie
wartosciowanej stabosci, lecz o spotecznej i relacyjnej naturze istnienia. Obie
artystki choreografuja empatie, ktéra rodzi sie wlasnie z poczucia splecenia z

innymi, a nie z pochtaniajacego réznice utozsamienia.

The voice of seniors i Przyjaciétkademontujq stereotypowe obrazy starosci
jako czasu radykalnie skurczonej potencjalnosci i zamiast uwypuklaé
ograniczenia cial o zmienionej motoryce, eksploruja i wzmacniaja ich

kreatywnosc¢. Wiek nie jest ich jedynym tematem, co takze sytuuje je po
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stronie alternatywnej, emancypujacej innos¢ wyobrazni. U Bujakowskiej
osoby performujace wprawdzie méwia i tancza przede wszystkim o
doswiadczeniach starosci, ale silnie akcentowana jest tez krytyka
kapitalistycznej logiki, ktora poskramia roznice. Kubisiak stwarza natomiast
przestrzen, w ktorej osoby seniorskie uczestnicza w badaniu kulturowego
fenomenu oraz odgrywaja rozne role - nie tylko te bezposrednio zwigzane z

ich somatyczno-metrykalna kondycja.

Warto podkreslié, ze w obu choreografiach tworczynie nie poprzestaja na
gescie wiaczenia innych cial, lecz wspétdziela z nimi sprawczos¢, co ujawnia
sie zaréwno w scenach opartych na improwizacjach, jak i w utrzymaniu
zasady ekspresyjno-motorycznej réznorodnosci. Seniorskie ciala nie sa
wtltaczane w gotowe formy, a ich indywidualne potencjaty
wspotchoreografujag wytwarzane sensy oraz afekty, co ujawnia sie w scenach
opartych na zadaniach improwizatorskich. W ten sposob Kubisiak i
Bujakowska wzmacniaja pozycje seniorek i seniorow oraz tworza alternatywe
dla neoliberalnych narracji o starosci jako nieproduktywnosci, utozsamionej

ze zbytecznoscia.

Wz6r cytowania:

Miiller, Alicja, Seniorskie potaricowki. O choreografiach podatnych na skruszenie
»Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2023 nr 177, DOI: 10.34762/q7fa-gz96.

Przypisy

1. Spektakl Bujakowskiej, wspéttworzony przez Karola Miekine i L.ukasza Laxy’ego i
wyprodukowany przez Krakowskie Centrum Choreograficzne - Nowohuckie Centrum
Kultury, byt wspétfinansowany przez rzady Czech, Wegier, Polski i Stowacji w ramach
Grantow Wyszehradzkich ze srodkow Miedzynarodowego Funduszu Wyszehradzkiego. O
szczegotach projektu Lifelong Art in V4 countries, w ktérego ramach powstawat spektakl,
mozna przeczytac na stronie Krakowskiego Centrum Choreograficznego:
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https://nck.krakow.pl/kcc/projekt-artystyczny-dla-seniorow/ [dostep: 14.04.2023]. Autorka
zdjec jest Klaudyna Schubert, wideo opracowat Aleksander Hordziej. W spektaklu
wystepuja: Barbara Morgan, Malgorzata Chodzifiska, Wtodzimierz Zurek, Grazyna Ladra,
Grazyna Kuswik, Janina Zarzycka-Bem, Ewa Michatowicz, Bogumita Siminska, Marta
Kuklicz, Urszula Ktosowska, Jacek Dylag. Premiera odbyta sie 2 sierpnia 2022 roku w
ramach Krakowskiego Festiwalu Tanca. The voice of seniors jest czescia tryptyku
Bujakowskiej, ktdra w pozostatych dwoch odstonach ten sam format przedstawienia
realizowata z dzie¢mi i czterdziestolatkami.

2. Premiera odbyla sie 3 marca 2023 roku w Teatrze im. Juliusza Stowackiego w Krakowie i
zostala zrealizowana w ramach Stypendium Miasta Krakowa, ktérego beneficjentka byta
Kubisiak. Autorka kompozycji muzycznych jest Weronika Kréwka, producentka - Oliwia Kuc.
Wystepuja: Krystyna Herej-Szymanska, Mirostawa Gruca, Beata Grzejdziak, Krystyna Kruk,
Anna Malkiewicz, Marina Belokoneva-Shiukashvili, Maria Marzec, Krystyna Maciurzynska,
Danuta Namaczynska, Henia Nowak, Danuta Oczkowska, Wiestawa Porebska, Jozef
Potrzebowski, Neli Rokita-Arnoud, Matgorzata Santorska, Nina Stepanko, Alicja Skotnicka,
Barbara Sztandara, Danuta Walecka.

3. W artykule pisze o artystkach mi z réznych powodow bliskich. Daria Kubisiak jest moja
kolezanka, z ktora wspotkuratorowatam (w zespole z Zuzanng Berendt i Izabelag Zawadzkq)
program ,Nowa choreografia. Kierunki i praktyki”, sfinansowany ze srodkow
Priorytetowego Obszaru Badawczego Heritage ,Heritage Open Courses” (edycja A) w
ramach Programu Strategicznego Inicjatywa Doskonatosci w Uniwersytecie Jagiellonskim
(2022). Barbara Bujakowska byla, wraz z obsada The voice of seniors, jedna z naszych
goscin. Z Bujakowska wspdtpracowatam tez w 2020 roku w ramach drugiej edycji projektu
»Rollercoaster. Kolekcjonerzy wrazen - program edukacyjny”, ktory koordynowatam.
Wéwczas obserwowatam jej miedzypokoleniowe warsztaty wokdt Kantorowskiej Lekcji
anatomii wedle Rembrandta.

4. To odrdznia ich dziatania od projektow takich jak przedstawienie Byt sobie dziad i baba w
rezyserii Agnieszki Btonskiej i choreografii Anny Godowskiej (2009) z udziatem
emerytowanych tancerek i tancerzy czy spektakli Mikotaja Mikotajczyka realizowanych od
2012 roku we wspolpracy z seniorskim chérem ,Wrzos” i Domem Polskim w Zakrzewie, w
ktorych uczestniczyli tez m.in. Iwona Pasinska, Adam Ferency, Pawel Sakowicz, Edyta
Herbus oraz sam choreograf.

5. Taki charakter The voice of seniors potwierdza miedzy innymi wyrodznienie, ktére temu
spektaklowi przyznata Katarzyna Waligora w 12. odcinku Podcastu o teatrze pt. Teatralne
podsumowanie roku, https://www.youtube.com/watch?v=dR7CkHpz 1Q, [dostep: 14 IV
2023]. Spektakl Kubisiak powstat w ramach projektu stypendialnego, przez co jego dalsza
eksploatacja bedzie utrudniona - formuta tego rodzaju wydarzen zaktada, niestety,
ograniczona zywotnos$¢. Uwazam jednak, ze w innych realiach mogtby on stac sie
przedstawieniem repertuarowym.

6. W materiatach promocyjnych Przyjaciétka nazywana jest ,wydarzeniem scenicznym”, a
The voice of seniors - ,spektaklem tanecznym”. Kubisiak nie jest choreografka - to
rezyserka, dramaturzka, dramatopisarka i pedagozka. Bujakowska ma wyksztatcenie
taneczno-choreograficzne, jednak unika jednoznacznych zawodowych etykietek. Katarzynie
Waligorze méwi: ,Kim jestem? Tancerka? Rezyserka? Osobg, ktora tworzy teatr? Sama nie
wiem, jak sie nazwac i nie wiem, czy jest mi to potrzebne. Czesto natomiast czuje, Ze nie
jestem tak do konca mile widziana w srodowisku tanecznym, bo w moich spektaklach jest za
mato ruchu. Do teatru nie pasuje, bo wywodze sie ze Swiata tanca i gdy spojrzy sie z tej
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perspektywy, w moich projektach jest za duzo ruchu, a za mato stowa” (Bujakowska,
Waligéra, 2022).

7. Wznowienie z 2000 roku miato tytut Kontakthof. With Ladies and Gentlemen over 65.

8. U Butler kruchos¢ nie jest definiowana jaka cecha pojedynczych podmiotéw, lecz ma
charakter spoteczny. Jak pisze filozofka - ,Kruchos¢ zaktada spoteczny charakter zycia, tj.
fakt, ze zycie jednych zawsze w jakims stopniu pozostaje w rekach drugich” (2011, s. 57).

9. Wéjcicki w tym felietonie skupia sie na dyskryminacji starosci w polu tanca, zwracajac
uwage na przedwczesne wykluczenia tancerek i tancerzy z zawodu. W tym artykule nie
poruszam tego tematu ani nie pisze o spektaklach, w ktorych wystepuja starsze i stare ciata
profesjonalnych artystek i artystow tanca. Pragne jednak zasygnalizowac, ze ageizm w
zachodnim srodowisku tanecznym jest zjawiskiem systemowym, a sceniczna obecnos¢
starszych ciat nierzadko ma wydzwiek wywrotowy, poniewaz wiaze sie z radykalnym
naruszeniem status quo (por. Nakajima, 2011; Burt, Foellmer, 2017; Franko 2017).

10. Oczywiscie to tylko jeden z probleméw zwiazanych z tym formatem. Mozna zastanowi¢
sie tez nad roznicami prestizu miedzy The Voice of Poland, The Voice Kids i The Voice
Senior, wynikajacymi m.in. z odmiennych nagréd i nieréwnego czasu antenowego, a takze
nad samym utworzeniem wersji dla seniorek i seniorek, chociaz regulamin pierwszego z
programéw nie wskazuje gérnej granicy wieku
(https://s.tvp.pl/repository/attachment/e/d/0/ed04a75d084a4f75a8d32bcbe8d7234f.pdf,
dostep 9.06.2023). Tego rodzaju analiza znaczaco przekraczataby jednak tematyczne ramy
mojego artykutu.

11. Cytat pochodzi ze strony internetowej projektu:
https://nck.krakow.pl/kcc/blog/projekt-artystyczny-dla-seniorow-o-procesie-pracy/ [dostep:
14.04.2023].

12. W teorii tanca wazne miejsce zajmuje pojecie empatii kinestetycznej - zwigzanej z
odczuciem ruchu innej osoby i pracq neuronéw lustrzanych, niekoniecznie zas z
emocjonalnym wspétodczuwania. Widz - jak wyjasnia Gabriela Karolczak - , «rezonuje» z
wykonawca dzialania, poprzez czesciowa symulacje tego samego ruchu na poziomie
neuronowym” (2012, s. 107). O ,choreografowaniu empatii” pisze Susan Leigh Foster
(2011), odwotujac sie do rozwazan Edyty Stein, w ktérych empatia ,z jednej strony wiaze sie
z cielesnym doswiadczeniem potaczenia z druga osoba, z drugiej zas - ze swiadomoscia
tego, ze doswiadczenie nie jest bezposrednio nasze” (za: Karolczak, 2012, s. 109). Podazajac
za propozycja Foster, ktéra wspotbrzmi z cytowana wyzej teoria Lebkowskiej, mozliwosci
empatycznej relacji z Innym trzeba by dopatrywac sie w uznaniu réznicy, a nie w budowaniu
iluzji jednosci czy tozsamosci. Kiedy pisze o ,choreografowaniu empatii” w kontekscie pracy
Bujakowskiej, mam na mysli przede wszystkim takie prowadzenie dramaturgii, ktore - dzieki
dystansie, ironii i (czarnemu) humorowi - skutecznie unieruchamia zacierajacy roznice
mechanizm ,wchodzenia w cudza skore”.

13. W szczytowym momencie (1952 rok) naktad wynosit dwa miliony egzemplarzy (por.
Zajko-Czochanska, 2021, s. 156).

14. Etyke troski rozumiem tu - jak Carol Gilligan - w opozycji do , etyki sprawiedliwosci”
(2015). Etyka troski nie opiera sie na uniwersalnych zasadach i - jak referuje Joanna
Rozynska - ,przeciwstawia ideom autonomii, czystej racjonalnosci, bezstronnosci,
obiektywnosci, funkcjonalnosci, normalnej réwnosci i uniwersalnosci, zupetnie nowy zestaw
wartos$ci, wsrdd ktorych naczelne miejsce zajmuje: wspotzaleznosc, troska i empatia,
partykularnosc, kontekstualnos¢ oraz zorientowanie na potrzeby drugiego cztowieka” (2005,
s. 44).
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Dreaming as Performance

An Attempt to Explain the Phenomenon of the Inner Mental
Theatre Stage
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Dreaming as Performance. An Attempt to Explain the Phenomenon of the Inner
Mental Theatre Stage

This article addresses the phenomenon of sleeping performance artists. Several
performance artists have investigated or included sleep in their performance art. These
artists radically transform Eric Bentley’s conventional theatre model from ‘A impersonates
B, while C looks on’ into “A impersonates A, while A looks on.” The sleeping performer
builds a mental inner theatre stage inside their body, becoming the ‘spectActor,” who
simultaneously embodies both the performer and the spectator. The spectActor’s
consciousness is generated by memories stored in his or her body. He or she is in the state
of aesthetic inner-bodymind.

Keywords: sleep; performance; body; spectActor; theatre stage

Sleepers are in separate worlds, the awake in the same.

Heraclitus
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Introduction

In theatre and performance, the theatre stage is at the centre of the event.
Every bodily movement of the actors, performers and spectators is oriented
towards and organized around the theatre stage. Jens Roselt, who prefers to
speak of theatrical space - which includes both stages and auditoria - holds
that such a space ‘organizes gazes, makes something visible or shifts
perspective’ (2014, p. 89). The theatre stage is usually perceived as a
specially designed theatrical element with significant time and space
extensions. It is a place filled with stage props and sets, occupied by actors
and performers, and perceptible to audiences. Having information flow from
the actors or performers to an audience is essential every time theatre is
created, for the theatre stage is a place where art creators transfer their
creative process and its results to an audience and promote and nourish the
theatregoer’s creative quest for meaning. Even theatre communities depend
on how the theatre stage is constructed as part of their theatre’s spatiality
(McConachie, 2002). The theatre stage in modern theatre is often a
proscenium stage, but it can take many other forms. There is no universal
style. Almost any place can effectively serve as a theatre stage: from
Shakespeare’s Globe to the weightlessness of space in an Ilyushin 96, the
Russian cosmonaut-training airplane, in Dragan Zivadinov’s Gravitation Zero
- Noordung Biomechanics. It can be purpose-built or ready-made. One ‘can
take any empty space and call it a bare stage,” writes Peter Brook. ‘A man
walks across this empty space, and this is all that is needed for an act of
theatre to be engaged’ (Brook, 1995, p. 7). The bottom line is that without a
theatre stage, it is impossible to do a play or performance. The absence of a
theatre stage literarily means the absence of theatre and performance, for a

theatre stage is a ‘precondition of performance, but at the same time also an
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output of theatrical processes,’ says Roselt (2014, p. 90).

In the past, the conventional theatre stage was contested many times and in
many ways (Lehmann, 2006, pp. 193-206; Leach, 2013; Biet and Triau, 2019;
Merx, 2013, pp. 54-58). In most of these attempts, the performer and the
theatre stage were still separated. The theatre stage did not become a part
of the performer. In the conventional theatre, the actor or performer is
considered an element of the theatre stage. The notion that the theatre stage
is a part of the performer would mean that the theatre stage is located inside
the performer under his or her skin, not merely on or near the body’s
surface. In their introduction to a monograph on misperformative acts in
theatre and performance, Marin BlaZevié and Lada Cale Feldman define a
misperformative scene as ‘the one where the edge plays a decisive role’
(BlaZevi¢ and Cale Feldman, 2014, p. 12). The inverted relationship between
actor or performer and theatre stage has been explored on the interface of
theatre and performance. This article answers the question how the
misperformative phenomenon of a sleeping performer helps us explain the

existence of the inner physical and mental theatre stage.

Bringing the Theatre Stage Inside the

Performer’s Body

What does it mean for the theatre stage to be a part of the performer’s body?
A number of performance artists have opened their bodies, often violently, to
the spectators’ gaze, literally placing the theatre stage inside their bodies.
For example, in Stomach Sculpture - Hollow Body/Host Space (1996, Fifth
Australian Sculpture Triennial), Stelarc exposed his internal body to the
audience by orally inserting a specially developed camera - a sculpture -

attached to a cable, so that his body became a host, an internal platform for
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an artwork.

Those performance artists have built temporal theatre stages inside their
bodies, which in this article are referred to as physical inner theatre stages.
Conventionally, the theatre stage is a physical space. Actors and performers
expose their performing bodies on the stage to enable a constant
communication flow towards the audience. The audience members watch,
listen, touch, smell and taste in the auditorium or, alternatively, as trans-
spectators on the theatre stage. Although the flow of information from the
auditorium is usually much weaker than that from the theatre stage, the
communication between the actors or performers and the audience is
certainly not one-way, despite the fact that the message from the actors and
performers is the favoured one. The performers monitor the audience
members’ reactions, but their ability to absorb information from their
surroundings is limited because their mental and sensual focus is primarily
on their own performing. The actors/performers intend to communicate to
the audience their intimate emotions, feelings and thoughts, as well as the
characters they create on the stage. They use different body techniques,
stage props, set designs, scripts and costumes to create a communication

channel linking them to the audience.

Building a physical inner theatre stage inside the performance artist’s body
could be a very dangerous process involving various risks and resulting in
vague outcomes. The primary hazard for performance artists is the danger of
physical injury by cutting, piercing, stabbing or the use of any other similar
marginal reflexive technique on their performing bodies (Crossley, 2005;
2006). Another risk that performance artists must accept when a
performance is staged inside the artist’s body is the possibility that the

spectators will lose the connection with the artist and will have difficulty
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accessing the meaning of the performance. The absence of a direct gaze into
the performers’ bodies has two consequences. Firstly, as the spectators are
more apt to believe what they see with their own eyes, doubts, distrust or
distance to the performance and artist may develop (McConachie, 2007, pp.
561-566). Secondly, in building a physical inner theatre stage, performers
radically contest conventional theatre where clear representational
communication between actor and audience has always been expected, self-

evident and non-negotiable, even if often contested (Kulick, 2019, pp. 26-30).

Reducing the Conventional Theatre Model

Before explaining how sleeping on a theatre stage helps us understand the
inversion of the performer-stage relationship, we must demonstrate how
reducing the conventional theatre model leads to a different view of the
relationship between performer and spectator. In The Life of the Drama, Eric
Bentley describes conventional theatre thus: ‘A impersonates B, while C
looks on.” A is an actor, B is a character, and C is a spectator (Bentley,

1983). According to this model, actors impersonate their characters on stage
while spectators watch them from the auditoria. However, any element and
its relationships in this model can be questioned. A and B can be integrated
just as an actor can become a performer who ‘plays’ himself or herself on the
stage. A can be ‘expelled’ from the stage, leaving C alone in the auditorium.
In participative theatre, C can become A either to impersonate B or to
perform his or her own life. Alternatively, C might temporarily join A on the
stage as a trans-spectator or as a substitute for the actor. The most radical
reduction of Bentley’s model of conventional theatre would be: ‘A
impersonates A while A looks on.” The performer thus impersonates him- or
herself while being his or her own spectator. Although this situation initially

seems to be practically impossible, many theatre and performance artists
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have incorporated it in their work. Their efforts are important because they
concern the dilemma of whether reducing the gap between performer and
spectator obliterates the theatre space, and thus the theatre stage. We can
also ask whether this reduction can result in a new perception of the theatre

stage.

The SpectActor

Reducing Bentley’s conventional theatre model towards the solipsistic
nature of the theatre stage leads to a new relationship between performer
and spectator - their unification. The idea of integrating the performer and
the spectator into an inseparable unity is not new. The Italian philosopher
Giulio Camillo (1480-1544) proposed a panoptic theatre of memory, a
structure comprised of multiple conceptual relationships in which the
individual participant is simultaneously a performer and a spectator. In
Camillo’s theatre model, the emphasis remains on the spectator, who stands
in the centre of a specially designed amphitheatre made up of forty-nine
boxes. Each box is inscribed with symbols and icons, visual and textual
motifs from classical mythology, cabbala and astrology, symbolizing and
evoking the knowledge and wisdom of the universe (Aurasma, 2003; Bolzoni,
2017). This should be possible because memory is a distinct performance of
images. The locus of knowledge is inside the individual and is therefore his
or her lever of power and control over the symbolic world. For Camillo,
theatre and performance are just tools to reach the overarching goals of

universal knowledge and wisdom.

Camillo’s theatre concept has recently been partially adopted and developed
by the Slovenian performance artist Janez Jansa (Orel, 2011; 2013)," who

coined the term ‘spectActor’ to address the unique situation in his projects in
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which the spectator and the performer become one (Hrvatin, 2001, p. 62). In
some of his projects, JanSa placed the art event inside the participant’s
performing body (Lukan, 2008), but he did not resort to any complex
technology to build a theatre stage inside a human physical body. He used
much simpler solutions. In both of the aforementioned performative
installations, he built huge walls of ice blocks before letting them melt down
over the next few days. The visitors were invited to contemplate their
memories in close proximity to the ice walls or in specially designed cabinets

of physical, individual and collective memories.

In his performances, Jansa shifted not only the art event and, by extension,
the theatre stage from the actors and performers to the
participants/spectators, but he also confirmed that the theatre stage does
not need to be entirely physical. One aspect of his creation of the stage - the
ice walls and memory cabinets - did not differ from conventional theatre and
performance. However, he also helped the participants to create their own
mental inner theatre stages in their somatic performing bodies. Jansa’s work
thus fully resonates with Roselt’s argument that physical space is an
objective supposition of the subjective agency of an individual in theatre and

performance (Roselt, 2014, p. 95).

The Sleeping Performance

It would make sense that the construction of an inner theatre stage is only
emotional and cognitive for the spectator, while it should be (at least)
physical for the performer. The performer must transform his or her own
body physically in order to send a meaningful message to the audience,
while for the audience the necessary change can only be mental in order to

contemplate the information gained from the theatre stage. This relationship
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between the performer and the audience remains firmly in the conventional
theatre. In any other theatrical situation, this relationship can be
significantly disturbed. Is it possible that the performer establishes in his or
her own performing body only a mental inner theatre stage that, however, is
still somehow accessible to the spectator? What kind of performance would
enable us to best investigate such a transformation? In the past several
decades, there have been performances in which the performers slept on
theatre stages or in art galleries and museums. Examples include Chris
Burden’s Bed Piece (Market Street Program, 1972); Susan Hiller’s Dream
Mapping (English meadow, 1974); Susan Kozel’s Telematic Dreaming (‘I +
the Other: Dignity for All, Reflections on Humanity,” Amsterdam, 1992);
Bruce Gilchrist’s Divided by Resistance (Institute of Contemporary Arts,
1996); Marina Abramovic¢’s The House with the Ocean View (Sean Kelly
Gallery, 2002); Emilia Telese’s Life of a Starand Sleepwalking (New Forest
Pavilion, Venice Biennale, 2005); Carolina Bianchi’s The Cadela Forca
Trilogy. Chapter I: The Bride and The Goodnight Cinderella (Academie voor
Theater en Dans, 2008); Chajana denHarder’s Sleep(Corcoran Gallery of Art,
2012); Taras Polataiko’s Sleeping Beauty (National Art Museum of Ukraine,
2012); Tilda Swinton’s The Maybe (Tate Modern, 2013); Zhou Jie’s 36 Days
(Beijing Now Art Gallery, 2014); Anna Nowicka’s Wellspring (Eden Studios,
2020); and Mala Kline’s series of performances that explore dreaming
(2023). There have even been performances in which the audience slept,
such as Jim Findlay’s Dream of the Read Chambers: A Performance for the
Sleeping Audience (Rubin Museum of Art, 2014) or Marten Spangberg’s
Natten (Kunstenfestivaldesarts, 2016).

In 1996, Bruce Gilchrist, together with Jonathan Bradley, staged the digital
performance installation Divided by Resistance in the Institute of

Contemporary Arts, London. A digital electrocardiograph and a computer
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with specially developed software to establish mutual communication
between the performer and spectators were used. While Gilchrist was
sleeping, his brainwave activity was transmitted via an optical cable to the
computer where the information was digitally transformed into images that
were projected on a screen for the audience. A select number of spectators
had the opportunity to participate in the performance by sitting in ‘a seat of
consciousness,’ a specially designed chair from which they could
communicate with the artist’s sleeping body and mind through their own

bodies.

The chair scanned the condition of the participant’s body and sent a mild
electrical current to the sleeping performer based on the results of the scan.
The sleeping performer’s condition during the REM phase was
communicated to the participant in the chair and simultaneously projected
on the big screen placed behind the sleeping artist to ensure that the
audience could see Gilchrist’s reactions. The artist’s reactions were also
communicated to the participant seated in the chair of consciousness via
pads built into the seat. Despite the fact that the communication between
the participant and the sleeping performer was limited and vague, Gilchrist’s
performance ‘demonstrated the possibility for tangible intervention in the
process of the unconscious mind’ and the ability ‘to extend the artist’s
body/mind out to the literal touch of his/her audience’ (Warr, 1996, pp.
13-17; 2000). Divided by Resistance was a clever experiment in
communication between the unconscious sleeping artist and the spectators,

conducted in laboratory-like conditions.

As can be seen from the above description of one of the finest examples of a
sleeping performance, the situation is different than in the conventional

theatre. For instance, in William Shakespeare’s A Midsummer Night’s
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Dream, Oberon, the King of the Fairies, sends a sprite, Puck, to pour magic
juice on Demetrious’ eyelids to make him fall in love with the first person he
sees when he awakes. Puck, however, mistakes the sleeping Lysander for
Demetrious, and it is Lysander, not Demetrious, that falls in love with
Helena. In Shakespeare’s play, an actor who impersonates Lysander is seen
sleeping on the theatre stage. The sleep is simulated, for the actor while
performing sleep, something one rarely does in everyday life.” Things are
significantly different when performance artists fall asleep. During a
conventional play or performance, the performer’s consciousness focuses on
the play or performance and on its possible effects on the audience.
However, when a performance artist sleeps, their consciousness is limited
(they are unconscious) or at best re-oriented (they are dreaming). The most
obvious difference between sleeping and waking is the sleeper’s profound

disconnection from his or her social environment.

The Theatrical Brain

The sleeping performer is in a separate world. Sensorially and cognitively,
he or she is temporarily divided from the audience. In the last decade,
cognitive science has tentatively entered the field of performance studies.
One idea about cognition and theatre - which, however, is not directly
related to the sleeping performer - is worth of our attention: Erin Hurly’s
concept of theatrical brain. ‘The brain,” says Hurley, ‘operates like a small
theatre, producing representations of action and emotions that are not
necessary executed by their audience but are nonetheless electrically
experienced by them (Hurley, 2010, p. 31). Hurly’s idea is based on Bert O.
States’s work on mirror neurons. The mirror neurons in a person’s brain are
activated when he or she observes someone else’s bodily behaviour, or

engages in the same behaviour or action (Umilta, 2016). Mirror neurons help
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an individual unveil the intention of the observed behaviour of others
(Rokotnitz, 2006, p. 135). The concept of theatrical brain is particularly
useful for the interpretation of the spectator’s perception of theatre and
performance. While the spectator is watching the actor or performer on the
theatre stage, the spectator’s mirror neurons provide him or her with similar
sensations while triggering old memories and experiences, which allow the
spectator to establish an empathic relationship with the actors and

performers.

By activating mirror neurons, the brains of the performer and spectator
mimic the operation of theatre, while theatre imitates the fundamental brain
function (States, 1994). However, theatre simply uses a distinct faculty of
the body-mind relationship ‘created’ by natural selection that makes humans
social animals. In order to activate mirror neurons, humans re-shape their
bodies and physical environment to provide brains with sensorial ‘food’ - in
this case with a performance in a theatre or art gallery.’ Mirror neurons,
when activated, also help retroactively create both theatre and performance.
If the concept of the theatrical brain works well for the interpretation of
conventional theatre and performance, does it also provide a plausible
explanation for the sleeping performance artist? What happens when the
brain and thus the mirror neurons of the sleeping performer are no longer
stimulated from outside? And seeing that States and Hurley mostly speak of
the spectator’s experiences, tending to leave out the performer, where is the
place for the spectActor? As communication between the performer and the
audience is radically interrupted, the performer’s senses stop providing the
brain with the whole palette of stimuli like they do when the performer is
awake. The mirror neurons of the sleeping performer cannot be properly
activated. However, as the mirror neurons have a natural tendency to be an

active component of an individual’s external agency alongside the rest of the
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brain, they ‘feel’ deprived, and thus the theatrical brain produces its own
temporal inner mental theatre stage to stay active. The brain supplies the
sleeping performer with dreams, transforming him or her into a spectActor

on their own inner mental theatre stage.

The Dreaming SpectActor

In considering the sleeping spectActor on the inner mental theatre stage,
one is confronted with the dilemma of whether sleeping and dreaming on
stage can be considered a genuine performance. What is crucial here is the
sleeping performer’s loss of consciousness - a necessary precondition for the
artist’s creativity. Scattered throughout Marcel Merleau-Ponty’s publications
and often limited to short comments, his remarks on dreaming and sleeping
indicate that the fact that Merleau-Ponty values sleep less than the waking
state derives from his predominant orientation towards regarding perception
as ‘the background from which all acts stand out’ which ‘is presupposed by
them’ (2007, p. 58). Because sleep results in ‘a withdrawal from the
intersubjective world’ through a ‘radical alteration in the tension of
consciousness’ (1964, p. 46), Merleau-Ponty does not consider the
consciousness of a sleeping person to be genuine consciousness (Merleau-
Ponty, 1964, p. 148; 1968, pp. 5-6, p. 262; 2007, p. 442; 2012, p. xxx). For
genuine consciousness to appear, an individual must encounter the reality
within his or her reach through perception. Thus, according to Merleau-
Ponty, a sleeping performer cannot be genuinely conscious, because he or
she has radically lost perceptual contact with the audience and the
surrounding environment. The conclusion that can be drawn from Merleau-
Ponty’s stance is that only conscious actors or performance artists can

achieve genuine consciousness and thus genuine creativity.
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If there was no way for the performance artist to regain at least some level
of consciousness during sleep, it would not be possible to ‘build’ an inner
mental theatre stage in his or her mind. Merleau-Ponty accepts that sleepers
may have dreams but he considers dreams to be false consciousness even if
dreamers regain a certain level of consciousness. He anticipated that the
perception of reality and the perception of dreams share the same element:
experience (Merleau-Ponty, 1968, p. 6). While dreaming on the mental inner
theatre stage, the performer has experiences that can hardly be compared to
those of someone who is awake; he or she may remember them after
awakening and only then can he or she recognize them as an imaginative

creation of a unique experience.

Unfortunately, little is known about the content of dreams of the sleeping
performers, how they experience and evaluate them, or what they perceive
to be their meaning. Most artists apparently pay little attention to this
aspect, being more interested in the possibilities offered by modern
technology that enable them to establish communication with spectators
than in being art shamans in Schechner’s sense (Kozel, 1994). There are
only a few examples of modern artists who have developed mechanisms to
somehow relay their dreams or to ‘enable’ members of the audience into
their sleep. Susan Hiller’'s Dream Mapping and Bruce Gilchrist’s Divided by
Resistance offer examples of performance artists designing ways to report
their dreams to the audience. The participants of Hiller’s performance
sketched their dreams after waking. Gilchrist, as previously noted, used a
digital electrocardiogram monitor and a computer with specially developed
software to inform the audience about his dreams and to establish some kind

of communication with them.*
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The Dreaming Performing Body

Like the theatre stage, the performing body has a central position in theatre
and performance (Conroy, 2010, p. 8; Shepherd, 2006, p. 1). By dreaming,
performers produce unique inner mental theatre stages, and transform
themselves into spectActors. For Hans Belting (2014), dreams are images
that a human body produces involuntarily and without self-awareness. He
finds dreams a paradoxical performance, which the body does not fully
control despite being its only provider. The body is more the object than the
subject of an individual’s memories and visual experiences (Belting, 2014,
pp. 48-49). Rather like Hurly, Belting believes that when someone dream,
the mental ‘interior’ of their body becomes a theatre stage or a kind of
screen on which their dreams are somehow projected. Belting does not
specify the actual location of the projection and what is used to project the

dreams. We can assume that the process takes place in the human brain.

Belting’s understanding of dreams, which he construes as a set of images
provided by the body within the body, reveals two further aspects of the
dreaming performance artist. First, there are similarities and differences
between Camillo’s theatre of memory and the sleeping and/or dreaming
performer. In both cases, the performing body is at the centre of theatre. Yet
Camillo’s theatre of memory is meant to be physical, not mental. The body is
primarily the object of memory, wisdom and universal knowledge, not its
provider. However, the spectActor’s body constructs an inner mental theatre
stage of dreams where, at the same time, it is the subject of the sleeper’s
memories, wisdom and knowledge. In either case, memory plays a crucial
role. It provides the spectActor with valuable resources. This is, in some
sense, a reminiscence of Jerzy Grotowski’s idea of the poor theatre, where

the process of acting in the theatre is created in the sub-consciousness of the
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performing body in relation to the memory (Grotowski, 1987, p. 34). The
relationship between role and self is inverted in Grotowski’s theatre: the role
is a tool the actor uses for self-exposure (Auslander, 1997, p. 64). Grotowski
even claimed that the body does not have memory because the body is
memory: ‘It is our skin which has not forgotten, our eyes which have not
forgotten’ (Grotowski, 1971, pp. 1-13). In order to find creative responses to
a play (Kumiega, 1985, p. 135; Meyer-Dinkgrafe, 2001, p. 74), actors need to
search within what Grotowski at first called ‘body-memories’ before coming
to refer to it as ‘body-life’ (Slowiak and Cuesta, 2007, p. 109) in his later

work.

Secondly, the idea of projecting memory images inside the human mind
while dreaming is reminiscent of Cartesian theatre, a concept developed by
Daniel Dennett in his book Consciousness Explained (1991). Dennett is
highly critical of any attempt to use the Cartesian theatre model to explain
human consciousness because he considers it a successor to Cartesian
dualism which posits that the body and the mind are separate entities. In
Dennett’s view, accepting Cartesian dualism leads to an infinite regression
that is epistemologically and ontologically unbearable. This attitude is often
represented in performance studies as well. Sandra Reeve has correctly
observed in her work that the division into the body and the mind has been
successfully surpassed in the past few decades (Reeve, 2011, p. 6; Searle,
2010). People have bodies and they are bodies. There is no physical/mental
separation between the body and the mind (McConachie, 2013, pp. 29-30;
Barba, 2005, pp. 153-161, p. 161; Grotowski, 1968; Fischer-Lichte, 2014, pp.
33-34; Zarrilli, 2020, pp. 73-113). The fact that the ‘components of body and
mind meet and interact’ was already well known to performance artists in
the early 1970s, with some of them contesting the body-mind dichotomy in
their performances (Fischer-Lichte, 2008; Grosz, 1994; Zarrilli, 1995, pp.
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181-199). In arguing that a dreaming performer is a spectActor on a mental
inner theatre stage, this paper does not subscribe to Cartesian theatre

design.

To Merleau-Ponty, the body is the accumulation of previous experiences,
knowledge, memories, emotions and feelings (1968, p. 262). During sleep,
the outside world is held at a distance, and the dreamer turns to the only
available ‘subjective sources of one’s existence’: the dreamer’s own body
(2007, p. 336), which becomes the source of his or her dream experiences.
The memories and knowledge accumulated in the body function as a
reservoir from which dreamers source the material to construct their
imaginative dream world. Since memories and knowledge are collected
while a performer is in the state of so-called genuine consciousness, it seems
unreasonable that Merleau-Ponty is not willing to accept that the
consciousness of a dreamer (a dreaming spectActor in our case) cannot
produce a genuine sleeping experience. The body is not merely an object of
dreams; it is also their autonomous creator. This body dualism is a source of
contradiction; sleep deprives the sleeper of his or her sensorial experiences;
nevertheless, dreams recapture the flow of his or her past experiences but in
a new form (Leder, 1990, pp. 57-59). When the spectActor dreams, the body
is absent; yet it is still present, because it is the only source and creator of

dreams.

While the performing body is asleep and dreams, it produces bodies on the
inner mental theatre stage. Those bodies are different from the bodies on the
conventional theatre stage. To Fischer-Lichte, who follows the
phenomenological paradigm, the actor or performer on the conventional
theatre stage is a unique combination of the phenomenal and semiotic

bodies. The phenomenal body is used in everyday life. It is the body an
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individual identifies with. When an actor appears on a conventional theatre
stage, he or she ‘puts on’ a semiotic body. In dramatic theatre, the actor
performs a distinct character, and this enables him or her to send a
meaningful message to the audience. During a play, the phenomenal body is
hidden under the semiotic body and emerges only if an actor makes a
mistake. In post-dramatic theatre or performance, the phenomenal body is
not always hidden. The performer deliberately exposes it to the audience.
The semiotic and phenomenal bodies appear alternately, and this creates the
meaning of the performance (Fischer-Lichte, 2004). When a performer falls
asleep, he or she enters a state in which one cannot entirely deliberately
assume their own or any other person’s character, a state that occurs on the
outer physical (or conventional) and the inner mental theatre stage as the
performer dream. The performer does not control the form of the semantic
bodies. His or her phenomenal body appears fully on the outer physical
theatre stage, but it would be wrong to believe that the dreaming performer
becomes the radical version of the performing body reduced to the
phenomenal body. Even the sleeping body can be ‘loaded’ with meanings
meant for the spectator. Although the performer is no longer consciously
fully in charge of his or her outer semiotic body, the audience can still
creatively participate in the performance. The performer’s sleeping
phenomenal body is perceived by the audience as a distinct cultural ‘object,’
therefore the meaning of the perception of the sleeping body of the

performer is assigned more by the spectators than by the performer.

When the performer dreams, the sleeping phenomenal body produces
semiotic bodies on the inner mental theatre stage. The only bodily agent in
the personal theatre of dreams is the spectActor, although he or she is
unaware of that when he or she dreams. Semiotic bodies are in an

interesting contradictory position; they are without their own phenomenal
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bodies, but the body behind them is the body of the dreaming spectActor. I
find Phillip Zarrilli’s phenomenology of performance - particularly his views
on the body-mind relationship - suitable for wrapping up the interpretation
of the performing body on the inner mental theatre stage. Zarrilli goes along
with Merleau-Ponty on the importance of the sensorial relationship of the
performer with the performing environment (Zarrilli, 2007, p. 646). Small
wonder, then, that the sleeping performer was not the central focus of
Zarrilli’s interest. Nevertheless, it is highly interesting that Zarrilli produced
a play that included dreams. In his Told by the Wind, two characters find
themselves in a situation where neither is sure who is the dreamer and who
is just a part of the other’s dream (Zarrilli, 2015). Zarrilli holds that the
performer must develop a deep conscious awareness of physicality on the
theatre stage. He expresses this beautifully when he writes that the
performer ‘thinks with the body’ and ‘acts with the mind’ (1995, p. 190). In
one of his articles, Zarrilli develops a typology of performing bodies that
includes the aesthetic inner-bodymind, defined as ‘a deeply felt, resonant
inhabitation of the subtle psychophysical dimensions of the body and mind at
work together as one in the moment.’ I suggest that the sleeping spectActor
on the inner mental theatre stage is in fact in a state of aesthetic inner-
bodymind, although with severely limited sensorial contact with the
environment, as long as the performer’s dreams are generated from their
past experiences. The dreaming spectActor is in a state in which he or she
receives a life-world as an immediately deeply felt lived experience on the
inner mental theatre stage (Zarrilli, 2004, p. 657; 2020, pp. 14-16, p. 85). As
such the sleeping spectActor is perhaps not more than one step away from
the actors in Zarrilli’s Told by the Wind.
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Conclusions

The theatre stage is perhaps one of the most intriguing elements of theatre
and performance. It can be built in many ways. It can even be placed inside
the human body as a physical or mental inner theatre stage. This article uses
the example of the sleeping performer in an attempt to explain the
phenomenon of the inner mental theatre stage. By the end of it, however, the
reader might be left with more questions than at its beginning. If the inner
mental stage is such an interesting phenomenon, why performers who
dream on stage produce so little evidence of their dreams? There are many

possible explanations.

First, theatre is a communal art, and solipsistic performance inhabits its
frontier where a theatre creator is lonely. Second, some of the sleeping
performers instead develop modern technology with which dreams could be
read from outside. Third, others perhaps want to stipulate symbolic

vulnerability and loneliness of people in modern societies. And so on.

Another question is whether the concept of inner mental theatre stage can
be used for interpretations of other forms of theatre and performance. Even
in the conventional theatre, the spectator constructs the inner mental
theatre stage in his or her mind alongside the conventional ‘outer’ theatre
stage. The only moment when this double nature of the theatre stage is
temporarily reduced to a one-dimensional theatre stage occurs when the

performance artist sleeps and dreams during their performance.

Finally, what about daydreaming? Is it not that daydreaming includes an
inner mental theatre stage where the daydreamer vividly creates characters

and plays according to his or her wishes only to be seen by him or her? It
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seems that the only difference between the spectActor and the daydreamer
is the level of separation form the social environment, the level of
consciousness and control over the inner mental theatre stage. If this is so,

much work is still ahead of us.
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Footnotes

1. Previously known as Emil Hrvatin, the artist took his new name from the then Slovenian
prime minister as part of his art project Janez Jansa/Ready Name.

2. On the difference between the performing body in everyday life and on stage, see Drew
Leder (2007, p. 107).

3. To describe the relationship between the mental and the physical worlds, I use Elizabeth
Grosz’s (1994, p. xii) metaphor of a Mobius strip.

4. Gilchrist spent an intense period in preparation for the performance. During that time,
the performer trained his body to produce dreams during sleep, he then remembered them
and wrote them down, not unlike an actor preparing for a role to be performed on a
conventional stage (the author’s e-mail correspondence with Bruce Gilchrist, 21 August
2022).
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,SP0Ojnosc pracy artystycznej nie zalezy od bezposredniej relacji miedzy
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procesem a produktem. Spdjnos¢ jest efektem nieustannej ptynnosci miedzy

wykonywaniem dziatania i jego obserwacja” (Chauchat, 2018, s. 31).

1.

Performans instytucjonalny rozumiem jako szereg dziatan, ktére podejmuje
instytucja publiczna dla osiagniecia zapisanych w swojej misji celow.
Synonimiczne mogtoby tu by¢ takze sformutowanie: , wystawione na widok
podejmowane raz po raz wysitki”, gdyz istotne beda dla mnie powtarzalnos¢
czynnosci, eksploatacja zasobdw (materialnych, kognitywnych, afektywnych)
oraz akt komunikowania na zewnatrz, ze instytucja jest w pewnym procesie
pracy. Wsrdd dziatan sktadajacych sie na performans instytucjonalny
znajduje sie m.in. organizacja praktyk artystycznych, ktorej przyjrze sie
bardziej szczegotowo na przyktadzie projektu Malina (2018). Zasady jego
przebiegu jako procesu tworczego oraz specyficznag narracje programowo-
medialna wyznaczat i wytwarzat program ,Placowka” Instytutu Teatralnego
w Warszawie, powotany do istnienia w 2015 roku, za dyrekcji Doroty
Buchwald i jej zastepcy, profesora Dariusza Kosinskiego. Cho¢ w trakcie
procesu pracy nieporozumienia rysowaty sie rowniez na linii
twdrczynie-organizatorzy, chce pomysleé o ksztattujacych Maline warunkach
nie jako o wiezach krepujacych kreatywnos¢ czy wzmagajacych konflikt - a
wiec dziatajacego normatywnie i dyscyplinujaco rezimu performansu - lecz
rowniez przez pryzmat odpowiedzialnosci i pieczy, jaka roztacza nad swoim
projektem instytucja. Wobec oczywistej dysproporcji miedzy panstwowa
instytucja a grupa artystek, jesli chodzi o zakres kompetencji, wtadzy,
zasobow i wplywow, chce przyjrzeé sie tej relacji przez pryzmat schematu

,Sprzezenia karier”, polegajacego na tym, ze obie zwigzane ze soba
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zawodowo strony poprzez wspoiprace na pewnym etapie swojej sciezki
kariery realizuja dzieki sobie odrebne cele - zblizajac sie do tego, co w ich
$rodowisku postrzegane jest jako zawodowy sukces'. Sprzezenie karier
dotyczy relacji takich podmiotow, ktore nie maja rownych statusow
materialnych czy uznaniowych, ale ktore, w obrebie okreslonego branzowego
scenariusza, moga by¢ dla siebie nawzajem wsparciem, jesli zostanie
zachowana rownowaga zyskéw. Dla instytucji bedzie to zdobycie grantu na
dalsza dziatalnos$¢ lub, jak w przypadku Instytutu Teatralnego, Srodowiskowe
uznanie go za osrodek prowadzacy innowacyjna dziatalnos¢ opiekunczo-
inkubacyjna wobec projektow, ktorych realizacja bytaby niemozliwa gdzie
indziej’. Dla artystek-rezydentek za$ bylby to rozwdj oraz jego swiadectwo w
postaci dzieta. Sukces rezydentek bedzie argumentem dla instytucji, by
kontynuowac¢ program na coraz wyzszym poziomie, czego wyrazem moze
by¢, na przyktad, prowadzenie sezonowej ewaluacji i wdrazanie rozwigzan
problemow w niej podniesionych; z kolei sprawnos¢ organizacyjna instytucji
oraz nazwiska artystek, ktére juz swoja rezydencje w niej odbyty, beda
zacheta dla kolejnych aplikujacych. Elementem aktywnej fazy kooperac;ji jest
takze sprzezenie reputacji, aspekt kluczowy w srodowisku teatralnym od
dawna, ale dopiero na fali #MeToo od 2017 roku, wzmaganej wraz z
kolejnymi call outami i ujawnieniami naduzy¢ w procesie pracy, zyskujacy
widzialnos¢ jako argument decydujacy o podejmowaniu wspotpracy. W
niniejszym artykule przyjrze sie, jaka relacja zawodowa wyksztalcita sie
miedzy rezydentkami tworzacymi Maline a Instytutem Teatralnym, czego
wyrazem bedzie sposob, w jaki obie strony interpretowaty realizacje idei
zawartych w regulaminie konkursu - w tym przyzwolenia na stworzenie
otwartej formy w rodzaju szeroko rozumianego work in progress oraz

poniesienia , produktywnej porazki”.
»Placéwka” nagromadzita wokot siebie kilka interesujacych glos i analiz,
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ktore tworza (a zarazem zajmujg) przestrzen oraz strategie opowiadania o
procesie pracy lub z wewnatrz tego procesu. Naleza do nich krytyczne
refleksje Moniki Kwasniewskiej wyniesione z uczestnictwa w ostatnim z
czterech pokazéw ,serialu-performansu hafciarskiego”, partycypacyjnego
projektu Flaga nr 5 pod egida Moniki Drozynskiej (2017). Projekt uznawany
za ,nieudany” - ze wzgledu na jego siermiezng, niezdyscyplinowana forme i
spietrzajace sie konteksty, ktore nie znajdowaty stabilnego podtoza - stat sie
dzieki tekstowi Kwasniewskiej waznym przyktadem odsrodkowego
rozbrajania warunkéw instytucjonalnych i grania z rezimem ramy teatralnej.
Flaga nr 5 dotacza zatem do grupy tego rodzaju wydarzen performatywnych,
ktdre ujawniaja system sztuki jako ,,dynamiczny, nigdy niemogacy sie w petni
ukonstytuowac” (Keil, 2017), jako ,istniejacy porzadek, w ktérym momenty
instytucjonalizacji i deinstytucjonalizacji nieustannie nachodza na siebie
nawzajem” (tamze), a samo zorganizowanie konkursu czy tez programu
rezydencjalnego jako nieneutralng, osadzona w konkretnym kontekscie
politycznym, ,oparta [...] na czyjejs mniej lub bardziej arbitralnej decyzji, na
performatywnym akcie wytwarzania danej struktury czy relacji oraz na

przyjetej konwencji” (tamze).

Tej samej rezydencji poSwiecona zostata takze praca magisterska Karoliny
Niemiec-Gustkiewicz, aktorki i uczestniczki performansu, dokumentujacej
proces twdrczy i na biezaco poddajacej refleksji takze to, co wydarzato sie
podczas performansow (2017). Praca ta naswietla projekt ze strony
dostepnej wylacznie tworcom, realizatorom czy organizatorom (nierzadko
nieswiadomym wzajemnych opinii). Zestawiajac ze soba oba teksty, zobaczy¢
mozna wyraznie moc akademickiego gtosu krytycznego, ktéry potrafi nadac
powage i znaczenie temu, co skrywa relacje petne niedopowiedzen, stresu i
konfliktow. Jednoczesnie nie jest to z mojej strony zarzut do ktorejkolwiek ze

stron: wspominam o tej rozbieznosci, poniewaz wyraznie pokazuje, ze
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badanie procesu rozni sie od badania efektu wtasnie dlatego, ze sa to

odrebne sprawy - co nie znaczy, ze nie moga pozostawac ze soba w relacji.

W przypadku projektu Refrakcja. Choreografia spojrzen (2021), précz
wienczacego rezydencje spektaklu Weronika Pelczynska, Patrycja Kowanska
i Magda Fejdasz przeprowadzity kolektywny wywiad dotyczacy praktyk
choreograficznych w kontekscie instytucjonalnych urzadzen zycia
kulturalnego w Polsce. Juz w trakcie trwania projektu do podzielenia sie
przemysleniami z choreograficznej pracy w instytucjach teatralnych zostata
zaproszona (za zasadzie dobrowolnosci) duza grupa oséb majaca w tym
obszarze doswiadczenie - ich gtos takze miat budowac spektakl. Zapis
rozmowy poprzedzony jest opisem metody zastosowanej do moderowania
dyskusji. Ta byta przede wszystkim praktyka ,kolektywnego ja” - dopiero
poézniej zostata uporzadkowana i zredagowana w formie wywiadu’. Program
Instytutu Teatralnego jako ,odpowiedz na potrzebe istnienia placéwki
umozliwiajacej artystom eksperymentujacym dtugofalowa prace” (Paprocka,
2015) zainicjowal zatem nie tylko szereg proceséw tworczych, ale tez
powstanie kilku perspektyw na styku teorii i praktyki, problematyzujacych

lub dokumentujacych przebieg tychze proceséw.

Artykut ten jest czescia mojej rozprawy doktorskiej dotyczacej
horyzontalnych modeli pracy twérczej. Poswiecam w niej Malinie kilka
rozdziatow, analizujac drobiazgowo rozmaite aspekty, ktére ksztattowaty
przebieg tego projektu - w tym dobdr narzedzi artystycznych, podziat
obowiazkéw, organizacje pracy wewnatrz zespotu, czy to, w jaki sposéb
niektére decyzje, strategiczne dla przebiegu prob, rezonowaty w spektaklu
estetycznie i politycznie. Drobiazgowo, poniewaz staram sie nie pomijac
aspektéw, ktére wielu osobom (na przyktad majacym duze doswiadczenie w

praktyce teatralnej) moga wydawac sie oczywiste i powszechnie znane, a
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przeciez nawet jako takie maja swoje konsekwencje. Ponizsze akapity
dotycza najszerszej ramy Maliny, czyli spotkania artystek freelancerek z
narodowq instytucja kultury finansowanga ze srodkéw budzetu panstwa. Silg
rzeczy nie zdotam w tym miejscu szczegotowo omowi¢ wszystkich
pojawiajacych sie i krzyzujacych w tym obszarze zagadnien, na przyktad
dotyczacych rezultatow i metod pracy artystycznej, lecz nie chce rezygnowac
z Zaznaczania, ze temat rozgatezia sie w wielu kierunkach. Celem tekstu nie
jest znalezienie remedium na postawione tu problemy komunikacyjne czy
ekonomiczne, a raczej spojrzenie na nie z perspektywy instytucjonalnych
zasad organizujacych proces poszukiwan teatralnych. Dodam tez, ze samo
pisanie o procesie twérczym rzadzi sie swoista specyfika, lubi wymykac¢ sie
akademickiej dyscyplinie spdjnosci i jednolitosci wywodu: wymaga duzo
miejsca na opisy i objasnienia, zonglowania perspektywami badawczymi i
cierpliwosci, z ktorych to powodéw wydaje mi sie réwnie pociagajace
(badawczo), co ryzykowne (z punktu widzenia kryteriéw naukowosci). W
toku pisania zaczynam zauwazac, ze opowiadanie o procesie zyskuje, gdy
polega nie tyle na dramaturgicznej eliminacji watkow czy arbitralnym
dzieleniu spraw na wazne i przypadkowe, ile na dowartosciowaniu wielosci
zmiennych, ktére mniej lub bardziej intensywnie odbijaja sie na przebiegu

pracy tworczej.

2.

Spektakl Malina (2018) wspdttworzyly*: Marta Malikowska, Anka Herbut,
Agata Siniarska, Maja Skrzypek, Maniucha Bikont, Nastia Vorobiova,
Aleksandr Prowalinski oraz Tomasz Leszczynski ze Stowarzyszenia Tworcow
,Cztery wymiary to dla nas za mato”. Brody - element charakteryzacji -
wykonaty Edyta Dobiec i Maja Ktopotowska. Od 2019 roku w dalszej

eksploatacji spektaklu Agate Siniarska zastepuje Karolina Kraczkowska, a
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dublure za Maniuche Bikont wykonuje okazjonalnie, w razie konfliktu
terminéw, Joanna Halszka Sokotowska. Maline zainicjowala Marta
Malikowska. Wspotprace dramaturgiczna i merytoryczng, potrzebna takze do
napisania skutecznego wniosku na realizacje projektu w ramach programu
,Placéwka”, zawigzala z Pawlem Moscickim. Na etapie aplikacji do
wspolpracy zaprosita Agate Siniarska, Maniuche Bikont i Maje Skrzypek,
oddajac projekt od razu pod opieke producencka Stowarzyszenia ,Cztery
wymiary to dla nas za mato”. Ostatecznie muzyke tworzyta wytacznie Bikont
(we wniosku widnieje takze inne nazwisko), a miejsce Moscickiego jako
dramaturzka zajeta Anka Herbut. Ja w ostatnim okresie powstawania
projektu (pazdziernik-listopad 2018) bratam udziat w prébach w roli
obserwatorki uczestniczacej. Swoja opowiesé o projekcie opieram wiec
zaréwno na wlasnym doswiadczeniu, pamieci, zebranym materiale
wizualnym oraz sporzadzonych notatkach, jak i na rozmowach, ktore

przeprowadzitam z tworczyniami w 2020 roku.

W Malinie ucielesniong forme miaty przybrac ideaty siostrzenstwa (kobiecej
solidarnosci) przefiltrowane przez dalekowschodni system ¢wiczen. Punktem
wyjscia dla Malikowskiej, précz zyciorysu i dziatalnosci Maliny Michalskiej,
byty zwigzki miedzy technikami medytacji i metodami gry aktorskiej. W
przedstawionym organizatorom , Placowki” wniosku aktorka zauwaza, ze
coraz wiecej 0os6b zwigzanych z teatrem wiacza praktyki roznych wschodnich
tradycji do préb czy wlasnych ¢wiczen, poniewaz podnosza one
samoswiadomosc i polepszaja kontakt z ciatem. Nie bez znaczenia pozostaje
tu takze coraz mocniejsza pozycja choreografii we wspolczesnym teatrze,
bedaca z jednej strony dowodem na potrzebe stworzenia osobnej przestrzeni
dla tej dziedziny sztuki w Polsce (nad czym toczy sie juz wiele dyskusji), z
drugiej drogowskazem ku zmianom estetyczno-politycznym, dokonujacym sie

na gruncie teatralnych procesow pracy.
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Dla uporzadkowania watkow i idei, na ktérych wspierat sie projekt, zagladam
do aplikacji, ktéra Malikowska przedstawita organizatorom programu
,Placowka” - Instytutowi Teatralnemu w Warszawie. Tam najpetniej wyraza,
jakie mozliwosci wyrastaja z podjecia tematu praktykowania jogi w teatrze

oraz jak wyobraza sobie swoj rozwdj w procesie:

Znaczenie jogi polega przeciez na tym, ze prowadzi ku nowym
horyzontom wiedzy i doswiadczenia, ma pomagaé mi jako aktorce
sta¢ sie bardziej spetnionym i otwartym na swiat cztowiekiem. A
takze kim$ gotowym na zmiane wtasnej pozycji i roli w obrebie
teatru. Joga nie jest dla jedynie mnie zbiorem technik czy tematem
do omdwienia, ale droga samorozwoju jako aktorki, ktora poszukuje
poszerzenia swoich mozliwosci. Chce by¢ artystka w petnym
wymiarze: rezyserka, aktorka, badaczka. Chce tez byé artystka
organizujaca przestrzen spotkania z innymi twércami, stad
obecnos¢ w projekcie wspotpracownikéw zajmujacych sie tancem,
muzyka tradycyjna czy filozofia. Wszystko zaczyna sie wiec od ciata
praktykujacego medytacje, ktérego przezywanie Swiata jest w
stanie przeksztatca¢ zastane hierarchie, ograniczenia i
przyzwyczajenia. Przy odpowiednim treningu staje sie ono polem
eksperymentu zarowno artystycznego, jak i antropologicznego
(Malikowska, 2017)°.

Zwrd¢my uwage na to, ze w powyzszym fragmencie kwestia podjecia
procesu twérczego plynnie tgczy sie z praca tozsamosciowq oraz ze zmierza
ku wytworzeniu pewnej wspdlnoty mysli i praktyki teatralnej, ktéra miataby
(symboliczna lub nie) moc sprawcza. Dla Malikowskiej ¢wiczace, poruszajace

sie i oddychajace razem ciata moga stac sie poruszycielami zmiany
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spotecznej - czym w swoich badaniach nad ruchami oporu zajmowata sie
wowczas i co rozwija nadal takze Anka Herbut. Zmiana ta dotyczytaby
rozmiekczenia utrwalonych hierarchii i ograniczen, sprawienia, by staty sie
podatne na przeksztalcenia, czyli: celem nie byloby tu utworzenie
kompletnego ,projektu pozytywnego”, ktory stanowitby trwaly zamiennik
obalonych struktur, tylko dzialanie mniej uchwytne, polegajace na
uptynnieniu zmurszatych przyzwyczajen, nadal zaktadajace pewna otwarta

forme.

Wsrod zatozen projektu wazne miejsce zajmuje przypomnienie postaci
Maliny Michalskiej, pierwszej polskiej propagatorki jogi’. Malikowska
podnosi temat wptywu jej filozofii uprawiania jogi - jako afirmacji
odpoczynku, od ktérego zostaliSmy odtaczeni i sami sobie odmawiamy.
Podkresla, ze zajecia Maliny przyciagaty przede wszystkim wielkomiejska
inteligencje: lekarzy, prawnikow, dziennikarki, artystow (w tym np. Anne
Swirszczynska) i byly prekursorskie wzgledem dzisiejszego stylu zycia klasy

kreatywnej. Jak pisze autorka wniosku:

[Michalska] zastanawiata sie zresztag, w jakiej mierze , Euro-joga”
jest wypaczeniem, a w jakiej rozwinieciem wielowiekowej tradycji.
W spektaklu chciatabym spojrze¢ na ten problem od nieco innej
strony: w jakim stopniu praktykowanie jogi jest dla przedstawicieli
Zachodu sposobem na uleczenie historycznych traum i usSmierzenie

konfliktéw wpisanych we wspodtczesng cywilizacje (tamze).

Malikowska skontaktowata sie z osobami, ktére znaly lub pamietaty
Michalska i podzielity sie wspomnieniami i dokumentami o niej. Odbytla tez

kwerende w Bibliotece Narodowej i w Instytucie Teatralnym. Cho¢ sama
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posta¢ Michalskiej w spektaklu sie nie pojawia (czego, sugerujac sie o dwa
lata wczesniejszym, przywracajacym pamiec¢ o Janinie Wegrzynowskiej’
projektem, spodziewali sie organizatorzy®), to pytania o zwigzki miedzy
kultura europejska a joga, ktore sobie zadawata, pozostaja tu w mocy, zas
proba odpowiedzi na nie, a przynajmniej ustosunkowania sie do nich,

znaczaco ksztattowata proces pracy.

Oprécz pracy badawczej skupionej na biograficznym, historycznym i
kulturowym znaczeniu inicjatywy Maliny Michalskiej, chciatabym
podjac jeszcze jeden watek, ktéry wspomniane problemy wzbogaci
o kolejny wymiar istotny nie tylko dla poszukiwan teatralnych, ale
takze ludzkich. Od lat interesuje sie muzyka tradycyjna, zwtaszcza
Spiewem zakorzenionym w tradycji ludowej. [...] Traktuje ja jako
rodzimy odpowiednik jogi: czes¢ starej tradycji, ktorej techniki
cielesne - oddech, postawa, emisja gtosu - maja w sobie réwniez
cos z duchowych poszukiwan i praktyk samoleczenia. Wystarczy
wspomnieé, jak wielki wptyw na éwiczenie Spiewu tradycyjnego
miata postac Aleksandry Strielnikowej, autorki metody gimnastyki
oddechowej wykorzystywanej takze do rehabilitacji gtosu. Kultura
ludowa stata sie réwniez - podobnie jak joga - obiektem fascynacji
wielkomiejskiej inteligencji, inspiracja dla wielu artystow
poszukujacych nie tyle powrotu do zrddet, co nowych form
wypowiedzi, platformy uwalniajgcej nowe mozliwosci wyrazu.
Popularnosé muzyki tradycyjnej jest takze szansa na wyjscie z
opresji ludowosci jako formy zideologizowanej, muzealnej i w
gruncie rzeczy martwej. To moment ozywienia prowincji, otwarcia
na to, co w polskiej kulturze wcigz archaiczne, dzikie, nieodkryte. A

takze bliskie ciatlu, ziemi, oddechowi, naturze - wszystkiemu, czego
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poszukuja dzis takze ludzie Zachodu (tamze).

Projekt miat zatem tgczy¢ materiaty powigzane szeroko z dziatalnoscia
Michalskiej - poezje Anny Swirszczynskiej, podstawowe teksty o wschodnich
tradycjach filozoficznych, wspotczesne oméwienia jogi - z technikami
cielesnymi, takimi jak praca z oddechem, ruchem, gestem, by w efekcie
stworzy¢ powiesc o ,kobiecie zyjacej tu i teraz, a zarazem zanurzonej w
archaicznych formach ekspresji i doswiadczenia”, o poszukiwaniu takich
strategii i wewnetrznych mozliwosci psychicznych, ktore opartyby sie
traumom i napieciom zycia we wspotczesnym swiecie, diagnozowanym przez

Malikowska jako autorytarny i wypetniony okaleczona pamiecia.

3.

Wychodzac od przesledzenia regulaminu , Placéwki” oraz narracji kreowanej
przez organizatorow, zestawie je z przebiegiem procesu pracy nad Maling,
by zweryfikowac ideowe oraz organizacyjne zatozenia obu stron - instytucji i
twérczyn. Przy okazji wpisuje przyktad ,Placéwki” w szeroki i wielokrotnie
dyskutowany kontekst prekaryjnego charakteru pracy w kulturze w Polsce,
dlatego tez skupie sie na tych aspektach, ktére mnie najbardziej interesuja,
czyli tym, czy w ramach programu rzeczywiscie mozliwa byta realizacja
eksperymentalnych poszukiwan tworczych. Sprawdzmy, czy na poziomie
deklaracji i koncepcji wystepuje juz rozgraniczenie na proces i produkt, to
znaczy - na ktére z nich w komunikacie wystosowywanym do potencjalnych

beneficjentow programu potozony jest akcent.

Celem Programu, ktérego organizatorem jest Instytut Teatralny,

jest wspieranie poszukiwan teatralnych [wyrdznienie: A.S.] poprzez
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stworzenie finansowych i organizacyjnych mozliwosci pracy nad
nimi ze srodkow i przy wykorzystaniu infrastruktury Instytutu

Teatralnego’.

Z zacytowanego powyzej fragmentu regulaminu wynika, ze wspierany ma
by¢ przede wszystkim proces. Jednak w kolejnych punktach pole procesu

zlewa sie juz z polem rezultatu:

3. Pod pojeciem ,projekt” rozumiane sg propozycje obejmujace
wszystkie odmiany wspétczesnej sztuki scenicznej, takze taczace
teatr z tancem, sztukami wizualnymi, mediami, aktywizmem
spotecznym itp. Projektem moze by¢ zaréwno pomyst na
przedstawienie/performance, jak tez precyzyjnie okreslony etap

procesu twérczego czy twdrczo-badawczego [wyrdznienie: A.S.].

4. Instytut zamierza wspieraé zwtaszcza te projekty, ktore
proponuja podjecie poszukiwan dazacych do stworzenia
oryginalnych i eksperymentalnych propozycji artystycznych oraz
prezentujacych oryginalne metody pracy, nastawione na odkrycie
lub tworcze wykorzystanie nowych form sztuki teatralnej, estetyki i

jezyka scenicznego.

,Podjecie poszukiwan” oraz ,oryginalne metody pracy nastawione na
odkrycie” przynaleza do obszaru procesu twérczego, z kolei , propozycja
artystyczna” czy ,tworcze wykorzystanie nowych form” odnosza sie do
wyniku pracy twdérczej. W towarzyszacym regulaminowi wywiadzie Kamili

Paprockiej z Dariuszem Kosinskim kategorie te staja sie jeszcze bardziej
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wymienne:

Jakie kryteria beda przewazaly w ocenie wnioskow?

Ogolna formuta przyjeta w regulaminie méwi o poziomie efektéw
artystycznych, czyli spodziewanych wynikéw eksperymentalnych
prac. One oczywiscie moga dotyczy¢ bardzo wielu rzeczy. Bedziemy
szuka¢ takich przedstawien, w ktérych pojawia na przyktad nowe
srodki wyrazu, nowe metody aktorskie, nowy sposéb budowania
relacji miedzy scena a widownig [wyrdznienie: A.S.]. Pod uwage
brane bedzie tez znaczenie spoteczne projektéw. W regulaminie
przewija sie tez aspekt taczenia réznych dyscyplin, np. teatru z
tancem, ze sztukami performatywnymi, multimediami. Spréobujemy
rozpoznaé to, co naprawde nowatorskie, co rozumiem w ten sposob,
ze wybrane projekty maja by¢ odpowiedzia na wyzwanie, ktdre jest

odczuwane, ale jeszcze sie nie sformutowato.

A co powinna zawiera¢ wstepna eksplikacja?

Zgodnie z regulaminem jej najwazniejsza czescia jest opis
propozycji artystycznej - jak artysci wyobrazaja sobie sposob pracy
i jej efekty[wyrodznienie: A.S.]. Interesuja nas zaréwno projekty,
ktore dopiero startuja, ale tez takie, ktore juz gdzies sie zaczely,
odbyt sie wstepny etap pracy i potrzebne jest wsparcie

organizacyjne, lokalowe, finansowe, zeby ja dokonczyé.

Zaznaczam te wymiennos¢ pojeciowa, by zwrdci¢ uwage na stabo

upowszechniona swiadomos¢ réznic miedzy konceptualizacja zjawisk
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zachodzacych w procesie artystycznym a praca skierowana na stworzenia
spektaklu, zamknietej formy, dzieta. W 2023 roku Dariusz Kosinski klaruje
swdj pomyst, zwracajac przy tym uwage na zaistniala w momencie tworzenia

regulaminu koniecznos¢ pogodzenia idei z formalnosciami:

Intencjonalnie (co moge powiedzie¢ jako autor tego regulaminu) nie
chodzito o rezultat, ale o takie elementy procesu i poszukiwan,
ktore daja sie przedstawi¢ w aplikacji. Szukalem sposobow na
potaczenie mojego wyjsciowego pomystu - konkursu na proces - z
wymogami wynikajacymi z koniecznosci sformutowania

regulaminu™.

Instytucja deklaruje wiec otwarto$¢ na ambitne, nieszablonowe projekty,
wymaga jednak od swoich protegowanych jednak pewnej samodzielnosci: na
etapie podpisywania uméw potrzebny jest podmiot prawny, ktory bedzie
reprezentowat zespét. Dalsze punkty regulaminu informujg, ze artysci moga
- a nawet powinni - przez wiekszos¢ czasu pracowac poza siedziba Instytutu,
poniewaz sala teatralna bedzie dostepna tylko w ustalonych terminach. Cho¢
wymog posiadania osobowosci prawnej i brak ciggtosci miejsca do
probowania moze brzmie¢ jak klopotliwe realia, z ktérymi boryka sie co
druga proponujaca rezydencje instytucja, Kosinski przyznaje, ze te warunki
zadzialaly na niekorzys¢ jego wyjsciowego pomystu o dtugofalowych
poszukiwaniach - ten miat umozliwia¢ twércom maksymalng wolnosé

eksperymentowania i swobode w testowaniu pomystu.

W mysl powyzszych zatozen, aplikujacy o rezydencje artysta ma mozliwos¢
rozwijania swojego pomystu przez okres okoto oSmiu-dziesieciu miesiecy w

obrebie jednego roku kalendarzowego. Wszystkie etapy organizacyjne, to
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znaczy: wnioskowanie, rozmowy z autor(k)ami wybranych projektéw, wyniki
selekcji oraz miesieczny etap inkubacji pomystu, czyli weryfikacji oraz
doprecyzowywania szczegétdw projektu w konsultacji z organizatorem,
odbywaja sie w roku poprzedzajacym rozpoczecie prac wtasciwych. Proces
twérczy ogranicza tylko jedna Scista data: 31 grudnia, ktéra nie wynika z
zalozen ideowych, a z przepiséw. Preferencja Instytutu jest nastepujacy
przebieg projektu: od poczatku do mniej wiecej potowy roku artysci
wykonuja research (tak, jak go rozumieja i wedtug tego, czego potrzebuja),
proby z wykorzystaniem infrastruktury osrodka odbywaja sie w miesigcach
wakacyjnych, gdy kalendarz wydarzen biezacych jest mniej napiety, a
poczatek sezonu to dopinanie ostatecznej koncepcji prezentacji publicznosci
jakiejs formy podsumowania pracy i jesienny pokaz. Reasumujac, tworczynie
maja wiec czas na rozgoszczenie sie w swoim pomysle, pogtebiony research,
rozwoj jezyka teatralnego. Dla poréwnania, w krajobrazie rezydenc;ji
artystycznych, ktore stawiaja sobie podobny cel i oczekuja rezultatu
scenicznego (nie fragmentu dziatania w procesie, czy spotkania z widownig
na pewnym etapie projektu - to nieco inny format, ktéorym sie tu nie
zajmuje), tworcy otrzymuja na jego realizacje: osiem tygodni (Komuna
Warszawa, rezydencje 2019-2022"), trzy tygodnie lub dziesie¢ dni (Nowy
Teatr w Warszawie, Poszerzanie pola, 2021"%) czy dwa tygodnie (Scena
Robocza, Poznan 2023"). Placdwkowe osiem-dziesie¢ miesiecy na rozwijanie
dtugofalowych poszukiwan jest ewenementem, poniewaz nawet jesli tworcy
Swiadomie ogranicza swdj proces do krotszego czasu, to i tak ich pomyst
duzo dtuzej pozostaje na etapie inkubacji i dojrzewania, niz w przypadku
aplikacji pisanej na trzy tygodnie przed rozpoczeciem dziesieciodniowej

rezydencji.

Spogladajac jednak na te warunki przez pryzmat zaplecza finansowego,

ktdre oferuje Instytut, jakosé gwarantowanego czasu gwattownie spada.
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Laczny budzet dla wszystkich produkcji wytonionych w konkursie to co roku
sto tysiecy ztotych brutto. W zaleznosci od jakosci zgtoszonych projektow i
pomyslnego przejscia etapu inkubacji, do realizacji przechodzi kilka
projektow (jak do tej pory najwiecej zrealizowano w pandemicznej edycji
szdstej, bo az piec), przy czym zdarzyto sie juz, ze ,Placéwka” zajela sie tylko
jednym projektem w ciagu roku - tak wtasnie byto z Maling oraz z
Zastanawiam sie... Joanny Pawlik w czwartej edycji (2018/2019). Corocznie
jednak regulamin podaje do wiadomosci, jaka maksymalna liczba projektow
zostanie dopuszczona do realizacji'’. Budzet dobrze jest wiec planowaé nie
na peina kwote programu, zaktadajac, ze nasz pomyst przebije
konkurencyjne projekty i zagarnie caty budzet, ale proporcjonalnie do liczby
planowanych premier - z perspektywa ewentualnego zwiekszenia srodkow.
Koszty, ktére powinni uwzgledni¢ we wniosku autorzy i autorki projektu, to:
honoraria, scenografia, kostiumy, narzedzia pracy, noclegi, jesli tworcy sa
spoza Warszawy (ta czes¢ nie jest jasno sformutowana, positkuje sie jednak
wiedza o tym, ze czes¢ tworczyn Maliny goscita w swoich mieszkaniach
twdrczynie spoza stolicy). Instytut zapewnia sale, obstuge techniczna,
produkcyjng i promocyjna. Zapisy w regulaminie nie precyzuja podziatu
kosztéw, poniewaz instytucja zastrzega sobie prawo do negocjowania
warunkow z twdércami indywidualnie, w zaleznosci od potrzeb projektu.
Atutem tej sytuacji jest mozliwos¢ porozumienia sie w sprawach na rézne
sposoby skomplikowanych, a jej wada - brak transparentnosci, szczegélnie

podczas aplikowania (a wiec i wymyslania projektu).

Warto zastanowic sie, jaka realng intensywnosé pracy tworczej - czy to za
trzydziesci, czy za sto tysiecy ztotych brutto - umozliwia program. Sprébujmy
w tym celu oszacowaé wysokos¢ honorariow dla spektaklu takiego jak
Malina, czyli sibdemki tworcéw/wykonawcow i producenta. Jesli wszyscy

wspolnie mieliby rozwija¢ swoje pomysty przez cate osiem do dwunastu
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miesiecy trwania projektu, to samo godziwe i rowne wynagrodzenie dla

zespolu znacznie przekracza mozliwosci budzetowe ,Placéwki”"™

. Oferowany
przez instytucje czas na laboratoryjna prace nie zostanie tym samym
maksymalnie wykorzystany, poniewaz w trakcie trwania rezydencji
twérczynie sila rzeczy musza poswiecac sie takze rozwijaniu, prezentowaniu
i eksploatacji swoich innych prac. Zwlaszcza osoby pracujace rezysersko,
dramaturgicznie i aktorsko maja w tym zakresie ograniczone mozliwosci
czasowe'®. Energochlonno$¢ pracy teatralnej nie sprzyja rownolegtemu
poswiecaniu sie innemu tematowi'’. A jesli temat ten polega¢ ma na
rozwijaniu nowych metod pracy, wymagac bedzie interakcji miedzyludzkich,
koordynacji terminow, przygotowania, dobrego nastawienia i umiejetnosci.
W efekcie rozwoj konceptualny dtugofalowego projektu odbywa sie w
przerwach miedzy innymi procesami i zobowigzaniami zawodowymi, a
finansowo optaca sie jedynie czas spedzony w sali teatralnej - ten
przeznaczony na stawianie spektaklu. W momencie gdy przestrzeni na
laboratoryjny namyst jest nieduzo, to wtasnie wariacje wokot znanej i
bezpiecznej formy teatralnej beda najrozsadniejszym finatem pracy. Wysnué
mozna tu nastepujace wnioski: Instytut z jednej strony wspiera idee
dtugoterminowej, pogtebionej pracy eksperymentalnej, a z drugiej, chcac nie
chcac, wspiera takze kulture wielozadaniowosci, poniewaz nie zapewnia
swoim rezydentom przywileju pracy na wytacznosé. Niemniej i ona ma swoja
potencjalnie ucigzliwa strone, poniewaz odstaje od reszty Swiata: w
prekaryjnym pejzazu zawodowych mozliwosci praca w jednym miejscu -
podobna etatowi - lecz tylko przez niecaly rok stanowi¢ moze dla artystki
spore ryzyko ,wypadniecia z obiegu”, jesli nie bedzie co kwartat uwidacznia¢
efektéw swojej tworczosci. Zasugeruje, ze najlepszym wyjsciem dla twdrcy,
ktory chce rozwijaé projekt w programie ,Placéwka”, bytaby regularna,

spokojna i najlepiej zdalna forma pracy zarobkowej - albo dobrze
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wypracowana pozycja zawodowa. Tym samym aktywnos¢ tworcow
prekaryzuje sie jeszcze bardziej: moga oni poswiecié¢ na rozwdj projektu swoj
czas wolny (pomiedzy praca, dzieki ktorej sie utrzymuja) lub, jesli udaje im
sie pracowa¢ w zawodzie na caly etat, pomystowi rezydencyjnemu poswiecic¢
moga ,wolny czas”, ten iluzoryczny, ttumaczony neoliberalnym argumentem,

ze kto ma pasje, ten nie przepracuje ani jednego dnia'’.

Opowiadam tu pesymistyczny wariant historii o mozliwosciach czasowych,
jakie proponuje, ale ktorych nie zabezpiecza finansowo , Placowka”.
Abstrahuje w tym momencie od sytuacji tworcéw, ktorzy zyja w przywileju
finansowym, jak rowniez tych, ktorzy znakomicie zarzadzaja swoimi
zasobami kognitywnymi i doskonale funkcjonuja w zastanym systemie
dystrybucji sSrodkow i uznania. Wezmy tez pod uwage, ze nie wszystkie
jakosci artystyczne da sie przeliczy¢ na zarobek godzinowy - i czasem
niektore osiggniecia wydarzaja sie wlasnie dlatego, ze pozwolito sie im
dryfowa¢ w czasie; ze rozkwitaja w przestojach, a nie w intensywnosci.

Moéwie jednak teoretycznie, bo nie jest to kazus Maliny.

4,

Dynamike powstawania Maliny mozna podzieli¢ na dwa etapy: dtugi okres
rozpedu i sprint do mety. Zagladam do oficjalnego harmonogramu - ten
zakresla trwanie projektu na osiem miesiecy. Prace przygotowawcze miaty
rozpocza¢ sie w marcu 2018 i trwa¢ do maja, nastepnie sala prob Instytutu
Teatralnego byta planowo dostepna dla twércéw w godzinach 10:00-18:00
miedzy 19 a 30 czerwca, pozniej od 7 do 20 sierpnia oraz przez caly
pazdziernik i pierwszy tydzien listopada, co sumuje sie na mniej wiecej dwa
standardowe miesigce pracy na scenie i dowolng liczbe préb w samodzielnie

wygospodarowanym czasie. Trzy pokazy premierowe ustalono pierwotnie na
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9,101 11 listopada, lecz w lipcu uzgodniono z tworczyniami nowy termin:
2-4 listopada. We wrzesniu Instytut Teatralny probowat jednak go przesunac
(na zaden konkretny, cho¢ w gre wchodzily okolice Bozego Narodzenia)
usprawiedliwiajac zmiane wczesniejszej decyzji potencjalnymi
okotoswigtecznymi wyjazdami widzow, co miato dezawuowac wysitki
pracownikéw wszystkich dzialéw i zniweczy¢ efekty kampanii promocyjne;
projektu. Dla tworczyn Maliny, ze wzgledu na ich inne plany oraz na
harmonogram dostepnosci sali Instytutu, bylo w tym momencie za pdzno na
zmiane uzgodnionego terminu. Ostatecznie wynegocjowano rozwiazanie
kompromisowe: pokazy premierowe odbyly sie 3 i 4 listopada, zas 28
pazdziernika ,pokaz warsztatowy” dla chetnych widzow. Nie byto problemu z

zapehlieniem sali.

Rozplanowany na etapy okres przygotowawczy i proces tworczy w praktyce
toczyt sie wlasciwie na bocznym torze oficjalnego harmonogramu - na
przyktad czerwcowe proby sie nie odbyly, a w ostatnim tygodniu sierpnia
(poza pierwotnie wyznaczonym terminem) Marta Malikowska zorganizowata
w Instytucie Teatralnym serie otwartych czytan performatywnych ksiazki
Maliny Michalskiej Hatha-joga dla wszystkich, podczas ktérych wykonywata
opisywane w niej asany. Mozna bylo przyniesé swoja mate i dotaczyé do

praktykowania.

Pierwsze wspdlne spotkanie prawie wszystkich twdrczyn (précz Maniuchy
Bikont) odbyto sie w podkarpackim domu Malikowskiej w sierpniu 2018
roku. Byt to przede wszystkim zjazd integracyjny, majacy na celu
zbudowanie porozumienia, zaufania i wspolnych ptaszczyzn myslenia. Kazda
z artystek wspomina go jako czas najlepszy pod wzgledem atmosfery czy
zawigzywania sie relacji miedzyludzkich, wypemiony obiecujacymi

pomystami, dajacy motywacje do dalszego dziatania'’.
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Po wyjezdzie twérczynie uzgodnity, ze kazda z nich we wrzesniu wykona
pewna czes¢ swoich obowigzkdw, by w pazdzierniku przystapi¢ do
intensywnej, laboratoryjnej pracy nad, jak obiecywat wniosek,
»interdyscyplinarnym spektaklem taczacym w sobie elementy teatru,
performansu, koncertu i sesji medytacyjnej”. Czujny wzrok czytelniczki na
pewno juz wychwycit dwa momenty zwiastujace potencjalne problemy:
powstajgce napiecie na linii twdrczynie - Dziat Komunikacji i Promocji oraz
plan, by w niecate cztery tygodnie pracy teatralnej przeku¢ rozlegle badany
pomyst pewnej niedookreslonej formy performatywnej na ukonkretnione,
celowe dziatanie artystyczne. Warto wspomnie¢ krotko (poniewaz rozwijam
to w innym rozdziale pracy), ze podczas owych czterech tygodni zespot nie
pracowat caly czas w komplecie, lecz w réznych konfiguracjach, co wynikato

z fuzji wzgledéw prywatnych i zawodowych.

Remedium na impas, ktory rozpina sie miedzy niska intensywnoscia procesu
w diugim czasie jego trwania a tym, ze, jak wida¢ na powyzszym przyktadzie,
istnieje prawdopodobienstwo, ze bedzie pozostawat na drugim planie
obowigzkdéw tworcow, moze byC przyjrzenie sie temu, jaka forme powinien
przybrac¢ rezultat spowolnionego procesu pracy. Czy na pewno nalezy dazy¢
do postawienia spektaklu? Czy wydarzenie teatralne w ramie uwspdlnionego
miejsca i czasu oraz mozliwosci powtorzenia jest rzeczywiscie najlepszym
srodkiem publicznej prezentacji procesu pracy? Mdéwiac ,najlepszy” mam na
mysli spotkanie réznych zmiennych: zaczetam od finansowo-organizacyjnych,
ale w gre wchodza tez polityczne, estetyczne czy relacyjne. Czy w warunkach
,Placéwki” (warunkach rozluznionego harmonogramu) mogtaby zaistnie¢
taka forma performatywna, ktorej nikt jeszcze nie nazwat, a ktéra poszerza
granice wyobrazni?*’ Skoro program podsuwa nie tak popularne w Polsce
warunki pracy, dlaczego nie wykorzystac ich do poszukania i uzasadnienia

niestandardowej formy prezentacji rezultatu? Podczas dyskusji na
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konferencji naukowej Cenzura i autocenzura. Nowe ujecia Weronika
Szczawinska wypowiedziata stowa, ktore chyba moglyby zafunkcjonowac
jako bon mot dla wyrazenia sensu w umozliwianiu i usprawnianiu
poszukiwan teatralnych: ,Nie da sie robi¢ réznych rzeczy, pracujac tak

samo”?’.

A zatem warto czasem popracowac inaczej niz zwykle, zweryfikowa¢ swoje
przyzwyczajenia; lecz nie w kazdej teatralnej inicjatywie repertuarowej czy
projektowej jest na to przestrzen. Wystawianie sie na eksperyment w
procesie pracy niesie takze pewne ryzyko dla efektu: ryzyko hermetycznosci
badz naiwnosci, ryzyko braku zainteresowania wsrod widzéw, trudnosci w
dopasowaniu strategii sprzedazy i zawigzania kolejnych wspdtprac. Jednym z
najciekawszych zatozen ,Placéwki” jest wyjscie naprzeciw potencjalnemu
paralizowi tworczemu i otwarcie furtki dla zaprezentowania przez artystki
dzieta wymykajacego sie kategoriom, w rodzaju work in progress, o czym
Swiadczy zaréwno zapis w regulaminie, jak i wypowiedzZ Dariusza

Kosinskiego:

3. [...] Projektem moze byé zaréwno pomyst na
przedstawienie/performance, jak tez precyzyjnie okreslony etap

procesu twérczego, czy twdrczo-badawczego.

Dariusz Kosinski: Czasem bardzo dobrze wymyslony projekt i
ciekawe zatozenia koncza sie produktywna kleska, czyli porazka,
ktora okazuje sie bardzo ciekawa. W ,Placowce” oczywiscie nie
chodzi o to, zeby kreowac , produktywne kleski”, ale zeby umozliwi¢
roznym grupom i artystom sprawdzenie, bez wielkiej presji czasu i
rozliczen, swoich pomystéw, intuicji i idei. Efektem ma by¢

stworzenie nowej jakosci teatralnej czy performatywnej
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[wyrdznienie: A.S.].

Zauwazmy, ze wymagana ,nowa jakos¢ teatralna czy performatywna” nie
odnosi sie wlasciwie apriorycznie do zadnego z dwdch omawianych
obszaréw: procesu i produktu. ,Jakos¢” nie sugeruje formy, w ktorej ma
zostaC przedstawiona. Jakoscig mozna nazwac repertuar okreslonych praktyk
tak scenicznych, jak i z pola zachowan oraz nawykow. Nie waham sie nazwacé
»jakoscia teatralna czy performatywna” dokumentéw w rodzaju Przewodnika
pisania kontraktu, ktéry powstal we wspotpracy zespotu artystycznego
Teatru Polskiego w Poznaniu od 1875 z Gildiag Polskich Rezyserek i
Rezyserow Teatralnych® czy Kodeksu etyki Akademii Sztuk Teatralnych im.
St. Wyspiariskiego w Krakowie®. Zawarte w nich regulacje i wskazowki maja
wspomoc procesy teatralne nie tylko w ich duchowym wymiarze, ale takze
tym, ktéry bezposrednio przektada sie na dyspozycje do pracy: punktualnosc,
szacunek w komunikacji, ochrone prywatnosci (zasady niedyskryminowania,
uprzejmosci, wspétodpowiedzialnosci za dziatania etc.)*. Wyobrazam sobie
tez, ze twdrcze opracowywanie nowych jakosci odnoszacych sie zaréwno do
procesu, jak i efektu jak najbardziej mogtoby charakteryzowac sie forma w
jakims stopniu niejednorodna, nieoczywista, ktora niekoniecznie nalezy
opatrywaé zamykajaca interpretacje etykietka ,niedokonczone”, czy
ysurwane” (,kleska!”). Takie rozwigzania mozna by za to, na linii wspodtpracy
twdrczyn z instytucja, wspiera¢ rozmaitymi pozascenicznymi , kluczami
dostepu” albo takimi dziataniami, ktore wraz z kazda prezentacja projektu
rozwijaja rozne warianty zasady je organizujacej. Otwarcie sie na nowe
Sposoby pracy pocigga za soba co najmniej weryfikacje zastanych form
sceniczno-performatywnych, jesli nie propozycje nowych. Tak wtasnie
interpretuje wyliczanke ,nowosci”, ktérych ,Placéwka” wyglada na kazdym

etapie projektu - w zatozeniach, realizacji i prezentacji: ,Bedziemy szukac
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takich przedstawien, w ktérych pojawia sie na przyktad nowe srodki wyrazu,
nowe metody aktorskie, nowy sposob budowania relacji miedzy scena a

widownig”.

Natomiast wspomniane wczesniej pojecie ,produktywnej kleski” weszto do
stownika krytyki instytucjonalnej jako okreslenie dowartosciowujace
procesualnosc pracy tworczej oraz towarzyszacych jej momentéw zawahania,
niedookreslenia, blokad, wielokierunkowosci czy symultanicznosci
poszukiwan®. Zauwazmy jednak, ze nie chodzi o kleske w sensie dostownym,
podczas pokazu spektaklu (pomytki w tekscie, awaria sprzetu, usterki
scenografii), lecz o pewien podzial uniwersum projektu na pole procesu i
pole rezultatu, w ktérym to pierwsze na ogot pozostaje niewidoczne, poza
zasiegiem odbiorcow, a drugie wystawione na ocene. Wedtug tej logiki, jesli
spektakl okazuje sie interesujacy, a nowy jezyk kompletny i komunikatywny,
rozmowa wokét projektu bedzie skupiaé¢ sie na pozytywnym oddziatywaniu
rezultatu pracy. Dopiero jesli ten nie spetni domyslnych lub wyrazonych
oczekiwan, wektor zainteresowania skieruje sie ku procesowi: w jakich
warunkach przebiegatl, czego sie w nim nauczono, co odrzucono, jak
wygladat research, metody komunikacji, podziat rol, jakie teorie w nim
weryfikowano. Sita koncepcji ,Placéwki” jest wiec wlasnie to, Zze wsparta
autorytetem waznej dla srodowiska teatralnego instytucji, realnie
dowartosciowuje znaczenie procesu tworczego w swiecie, ktéry mierzy sie z
nadprodukcja i eksploatacja zasobéw. Odwotanie sie w komunikacji do
,produktywnej kleski”, atrakcyjnej w tamtym czasie koncepcji, rozumiem
jako gest promocyjny i strategiczny, od ktéorego mozna dzis juz odejs¢ na
rzecz precyzyjniejszego uzasadnienia celowosci i sensownosci zajmowania
sie procesem. Sam pomystodawca programu wyraza zreszta ubolewanie, ze
jego rozumienie porazki jako poniesienia kleski w realizacji zatozen

eksperymentalno-laboratoryjnych nie rezonowato zgodnie z jego

Didaskalia 177 - Wytwoérczo$¢. Praktyki artystyczne w performansie instytucjonalnym na przykladzie powstawania spektak155



oczekiwaniami. Wyjasnia, ze nadestanych w konkursie aplikacji, ktére jasno

definiowatyby swdj cel poszukiwan, zgtaszano bardzo mato:

To, co probowatem zakomunikowac, brzmiato raczej: ,nie musicie
zakladac¢, ze ma wam wyjs¢ - pracujcie nad tym, czego chcecie
sprébowac”. Rozczarowanie , Placowka” polegato na tym, ze
zgtaszajace sie osoby wydawaly sie niczego nie chcie¢ probowac -

chcialy natomiast bardzo udowodni¢, ze wtasnie im wyjdzie.

Wyjsciem poza dialektyke sukcesu i porazki moze by¢ wtasnie namyst nad
metodami konstruktywnej krytyki (feedbacku), ktore, jesli pojawiaja sie jako
narzedzia pracy, moga zasila¢ i ksztattowac proces. W przestrzeni namystu
nad sztuka pojawily sie, za posrednictwem Swiata edukacji, z obszaru human
resources i biznesu. Feedback w procesie teatralnym dotyczy najczesciej
przestrzeni tworczych, ktore jeszcze sie nie ustabilizowaly w swoim
ksztalcie; pojawia sie w obszarach pewnych brakéw i miejscach ogarnietych
myslowym rozgardiaszem. Udzielanie informacji zwrotnej odbywa sie w
momencie, gdy wciaz jest miejsce na weryfikacje lub dopiero podjecie
pewnych decyzji°. Tak rozumiana praca na procesie obywa sie bez
perspektywy ,produktywnej porazki” i tym samym normalizuje fakt, ze przy
tworzeniu nie trzeba od razu wszystkiego wiedzie¢. Drugi argument
przeciwko stosowaniu wobec procesu pracy dialektyki sukcesu i kleski
wysuwa Agata Siniarska, zaznaczajaca w naszej rozmowie, Ze sama stara sie
pozostawac czujna wobec tego ,na ile dany produkt jest tylko manifestacja
jakiego$ [myslowego] projektu”*’. Przypomina, ze porazka, jak i wiele innych
atrakcyjnych termindw, zaczeta szybko , wchodzi¢ we wlasna reprezentacje”
i ,stala sie mocno oklepanym narzedziem”, ktére, naduzywane, w pewnym

momencie wpadato w rodzaj gagowosci - uznanie i afirmowanie porazki
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nadal nie jest wyjsciem poza binarne myslenie. Zdaniem Siniarskiej
krytycznos¢ wobec wlasnych, utajonych, utrwalonych przekonan (i, jak
rozumiem, dotyczy to takze wlasnej podatnosci na mody), jest tez wzieciem
odpowiedzialnosci za to, jaki rodzaj pracy (jej warunkow, jej politycznosci)

sie prezentuje widowni.

D.

Tworczynie Maliny nie zdecydowaly sie na przedstawienie widowni otwartej
formy work in progress. Finalem pracy byl pieédziesieciominutowy spektakl,
ktdéry zakladat nieduza i dobrowolng interakcje widzéw z performerkami.
Zastanawiatam sie, dlaczego artystki nie wziety pod uwage najciekawszego,
z mojej perspektywy, zapisu regulaminu ,Placowki”, ktorego swiadomos¢
istnienia byta dla mnie kojaca. Wyobrazatam sobie podczas prob, ze w
najgorszym razie - wobec trudnosci z doczyszczeniem niektérych sekwencji
pod wzgledem artystycznym czy wynikajacym z indywidualnych intuicji, czy
ze znalezieniem dla nich dobrego uzasadnienia, spdjnego z mysla i estetyka,
ktdéra tu powotywano - istnieje furtka w postaci pokazania pewnej wersji
niezebranego jeszcze w catosé spektaklu, i nie groza temu konsekwencje w
postaci ,niezaliczenia” projektu. Z btedu zostatam wyprowadzona duzo
poOzniej: jesli finalem tej pracy miataby by¢ jakas forma otwarta - wtasnie
work in progress, ttumaczyta mi Siniarska - nalezatoby od poczatku inaczej
zabraé sie do jej przygotowania, tak by zaoferowa¢ widowni narzedzia, za
pomoca ktérych mogtaby poruszac sie po performatywnym researchu. W
sSwiecie produkcji sztuki, nastawionym na dzieto, taki rodzaj pracy jest stabo
rozwijany i odbija sie to w pejzazu open call, ktorych efektem musi by¢
koncowy pokaz. W naszej rozmowie Siniarska pietnuje zapisy tych

regulaminow, ktdre oczekuja, ze tworczynie beda w stanie pogodzi¢ obie
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rzeczy, czyli przygotowac produkt i nie skrzywdzi¢ przy tym procesu. Jej
zdaniem najczesciej, gdy artystki pokazuja swoja prace w formie wlasnie
niedokonczonej, spotykaja sie z odbiorem pelnym rozczarowania, co

wywotuje w nich poczucie niezdanego egzaminu. Dlatego forme odbioru

najlepiej ustala¢ na samym poczatku:

Jesli decydujemy sie na wpuszczenie ludzi w proces, to obieramy
pewien kierunek pracy, jest to otwieranie drzwi do czegos
konkretnego. Wymaga to zupekie innej ramy dyskursywnej, takiej,
by ludzie mogli swobodnie w tym porusza¢, wiedzieli, co z tym

Zrobic.

Pierwszym powodem byla zatem kwestia uzgodnienia tej sprawy przy
przystapieniu do pracy, by moc sprofilowa¢ pod nig ramy sytuacji
performatywnej. Obalito to zarazem moje przekonanie o tym, ze work in
progress moze by¢ wyjsciem awaryjnym dla nieudanego produktu i odstonito
schemat myslowy, ktéremu wczesniej ulegtam i opisywatam powyzej: ze
proces jest zastepczy wobec czegos ,,prawdziwego”, ale mozna sie nim
podeprze¢ w przypadku powiniecia sie nogi w drodze do celu, jakim jest

produkt.

Drugim - weryfikacja mozliwosci instytucji, ktéra, mimo deklaracji
otwartosci, nie byla na nig gotowa. Anka Herbut, jako dramaturzka tego
projektu, stata sie osoba domyslnie odpowiedzialng za ujmowanie w stowa
tego, co dziato sie na prébach czy kierunku, w ktérym podazat projekt (w tym
- prowadzenia bloga z przebiegu prob, ktore to wpisy nie byly niestety
regularnie publikowane z powodéw usterek technicznych). Wspomina, ze

Dziat Komunikacji i Promocji oczekiwat od zespotu na samym poczatku prob
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(w pazdzierniku) materiatow, ktore mogitby podawac dalej przez swoja strone
i media spotecznosciowe. Herbut wspomina, ze teksty, ktore przesylata, byty
edytowane bez jej autoryzacji, a zmiany miaty na celu uproszczenie
komunikatu i ustandaryzowanie go do tatwych w odbiorze form. Racje obu
stron sa tu zrozumiate: dramaturzka wolataby, by przekaz zachowat autorska
jakos¢, a specjalisci wedlug swojej najlepszej wiedzy wdrazali rozwigzania
najwlasciwsze dla promoc;ji i sprzedazy, tylko ze w catej tej procedurze nie
pozostawiono miejsca na oddech, ktdry teoretycznie ,Placéwka” miala
oferowac¢ swoim rezydentkom. Mozna sie domysla¢, ze brak wyrazistych
dziatan sprzedazowych, wynikly z oczekiwania na wyklarowanie sie pomystu
po stronie twérczyn, mogiby odbic sie nieprzyjemnie na pracownikach
Instytutu. ,Machine promocyjna rozkrecono jak przy normalnym spektaklu:
miat by¢ plakat, posty na Facebooka” - wspominata Maja Skrzypek.
Przygotowaniem projektu plakatu zajeta sie graficzka Nastia Vorobiova,
autorka multimediéw do spektaklu. To zadanie pojawito sie z dnia na dzien z
etykietka ,pilne”, rdwniez w pierwszym tygodniu pracy w Instytucie, i
momentalnie zdestabilizowato ptynnosé pracy tworczyn. Mozliwosé
zadecydowania przez zespot, jak wizualnie przedstawiony bedzie projekt, jest
w swiecie teatralnym forma przywileju. W praktyce dyskusja nad zawartoscia
plakatu: wygladem i tematem ilustracji oraz forma podania nazwisk
wspottwdrczyn (czy po przecinku, czy wedtug funkcji, a jesli tak, to jakie tak
wlasciwie sa to funkcje?), zajeta znienacka bardzo duzo czasu i energii, ktore
trzeba bylo poswieci¢ wtedy na inne praktyki i decyzje. Dyskusja ta
sproblematyzowata utajone do tamtej pory kwestie sporne w zespole
artystycznym: kto wlasciwie rezyseruje ten spektakl? Czy to praca
kolektywna? Jak chcemy komunikowac nasze przedstawienie na zewnatrz,
nie bedac pewne, o czym i jakie ono wlasciwie bedzie? Powstaja pytania, jak

mozna byto sprawniej skorelowac ze soba proby zespotu tworczego z praca
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zespohu promocyjnego, tak by po pierwsze, uwzgledniony zostat procesualny
- zmienny, efemeryczny - charakter projektu i, po drugie, by zatatwianie
wspolnych spraw odbywato sie w przestrzeni sprzyjajacej efektywnej
komunikacji, ale nie zagarniato czasu préb ani nie wykraczato poza etatowe

godziny pracownikow.

»Wobec wielu niepewnosci co do ksztattu spektaklu, w okolicach potowy
pazdziernika podejmowano proby, by moze pierwszych pokazéw nie nazywac
premierga”, dodaje Maja Skrzypek, ale rozliczenie projektu wymagato ujecia
spektaklu w jakie$s ramy. Zdecydowano sie na wybieg retoryczny i nazwanie
pokazéw ,przedpremierowymi”, by wywigzac sie z umowy, ale tez
ewentualnie moc powroci¢ do materiatu pdzniej w celu jego gtebszego
opracowania. ,Ja juz w pewnego momentu myslatam o konkretnym,
skonczonym produkcie, bo nawet jesli cos ma by¢ improwizacja, to musi
mieé mocne zalozenia. [...] Scieraly sie tu rézne interesy. Jakby btad tkwit
gdzies wewnatrz «Placéwki». Powinno by¢ jasno powiedziane, ze to jest
proces, rezydencja, ktéra konczy sie czyms, co mogtoby zosta¢ nazwane
premiera”, podsumowuje Skrzypek. To btedne koto presji nie zawigzatoby
sie, gdyby program we wszystkich strukturach organizacyjnych rzeczywiscie
cieszyt sie szczegdlnym przywilejem ptynnosci i otwartosci, ktére to cechy
takze da sie dobrze sprzedac. Co wiecej, harmonogram dostepnosci sali
teatralnej w ostatnim miesigcu (a wtasciwie sal, poniewaz czes¢ prob
odbywata sie w Teatrze Baza) nie rownat sie realnemu zapotrzebowaniu na
czas do pracy, dlatego odbywata sie ona w kazdym mozliwym momencie i
miejscach, w poczuciu, ze jest jej za duzo jak na oferowane warunki.
Intensywna praca nad Maling teoretycznie mogtaby rozpoczac¢ sie wczesniej,
ale nie miataby ona pokrycia w dostepnosci infrastruktury ani
wynagrodzeniach. Mamy tu do czynienia z sytuacja, w ktorej zatozenia

programu sa progresywne, ale grunt pod nie nieprzygotowany i przez to
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wywolujacy nieporozumienia.

Ostatnie okolicznosci, ktére zawazyly na tym, ze Malina zakonczyta sie
regularnym spektaklem, pochodza z obszaru, gdzie przecina sie prywatne z
politycznym. Prywatne - bo wynika z osobistych motywacji, a polityczne, bo
te silnie ramowane sa zewnetrznymi czynnikami, czyli w tym wypadku
faktem, Ze cztonkinie zespotu sa freelancerkami. Zarowno Anka Herbut, jak i
Maja Skrzypek mialy przed Maling dtuzsza przerwe zawodowa i, jak mowily,
wazne bylo dla nich wytworzenie konkretnego rezultatu, ktéry bytby czyms

namacalnym, Swiadczyt o wykonanej przez nie pracy.

Istotnego kontekstu, a moze i wyjasnienia dla powyzszych konfliktow
intereséw dostarcza kwestia wewnetrznych tar¢ miedzy dyrekcja a dziatami
Instytutu Teatralnego oraz szczegdlny dla catego osrodka moment
destabilizacji, wynikajacy z nadchodzacej, politycznie motywowanej zmiany
na stanowiskach kierowniczych. Ta jednak, jak niezaleznie od siebie
wskazuja Joanna Krakowska (2023) i Dariusz Kosinski, mogta by¢ wielu
zatrudnionym w Instytucie na reke z powodu zbyt pozytywistycznego
nastawienia przetozonych do sensu (i ilosci) pracy. Szczegdlnie
autokrytyczny wobec éwczesnej mnogosci natozonych na innych i siebie
obowiazkéw jest dzis$ sam zastepca dyrektorki, przyznajacy, ze nie miat
zasobdw - czasu, umiejetnosci, przestrzeni - by osobiscie zarzadzaé
codziennym przebiegiem swojego autorskiego programu. Kosinski nie
ukrywa, ze rozdzwiek miedzy zatozeniami ,Placéwki” a sposobami ich
realizacji wigzat sie takze z silna pozycja Dziatu Promocji i Komunikacji oraz
Dziatu Organizacji, ktérych to pracownicy i pracowniczki mieli zgota inne niz
on podejscie do opieki nad catorocznym, laboratoryjnym projektem - mniej
idealistycznie, bardziej pragmatyczne, do tego stopnia, ze nicowato ono

pierwotny pomyst. Ten zas nigdy nie zostat do konca potraktowany
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powaznie”. Nastawienie na dtugofalowe poszukiwania znikneto wtasciwie po
pierwszej edycji, gdy okazalo sie, ze eksperymentalne otwarte laboratorium
grupy Deed Baitz z poznanskiego HAT Research Centre nie wytworzyto
tradycyjnie rozumianego ,efektu”, w przeciwienstwie do pracy Ludomira
Franczaka, zwienczonej udanym spektaklem o Janinie Wegrzynowskie;j.
Strategie PR-owe zaczely w duzej mierze przechwytywac kierunek i
zarzadzac¢ dynamika placowkowych projektow, na pierwszy plan wysuwajac
potrzebe atrakcyjnej promocji, co nie omineto takze Maliny (przypominam

opisane wczesniej stanowcze negocjacje terminu pokazéw premierowych).

Jak widaé, po stronie organizatorow nie byto jednomyslnosci co do najlepszej
strategii nawigacji rezydencji: pomystodawcy optowali za podejsciem
miekkim, opiekunczym, lecz mieli zbyt mato narzedzi, by to wyegzekwowac,
zas bezposredni wykonawcy i zwierzchnicy tworczyn opowiadali sie za
podejsciem dyscyplinujacym, przy ktérym mogli najskuteczniej wywigzac sie
ze swoich zadan. Mnoza sie pytania: na ile byt to efekt braku otwartosci
dziatow promocji i organizacji na niestandardowe zadanie, a na ile
przemeczenie liczba owych ,niestandardowych zadan”; na ile skrupulatne
wypekianie zapisanych w umowie obowiazkéw, a na ile ideowa odmowa
partycypacji wedlug przedtozonego pomystu; wreszcie - czy alternatywny
sposéb prowadzenia ,Placéwki” miat szanse zosta¢ gruntownie przemyslany
i uzgodniony? Kogo najbardziej dotykaja konsekwencje tej niezgody? Co,
wobec zarysowanych roznych postaw, potrzeb i pomystéw, powinno by¢
priorytetem, ktory taczytby wszystkie strony i umozliwiat sensowna, wspdlna
prace organizatorow i rezydentek? Temat rozgatezia sie w wielu kierunkach i
zarazem zawigzuje wokot problemu kulejacej komunikacji oraz braku
przestrzeni i czasu na doszlifowanie pomystu na wspodlne dziatanie - z

powodu nadmiaru pracy.
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Odrzucenie work in progress, ktére przedstawiam tu w Swietle
nieskorzystania z wizjonerskich zatozen programu, wynika w Malinie z wielu
naktadajacych sie na siebie czynnikow (przypomne, ze w tym artykule
analizuje wylacznie te instytucjonalne, nie miedzyludzkie i artystyczne).
Mozna je jednak sprobowac zobrazowac jako sytuacje, w ktorej ambitna idea
eksperymentu okazata sie obcigzeniem organizacyjno-koncepcyjnym, a nie
bezpieczng przystania w Swiecie artystycznego projektariatu. Brak
przedyskutowanych, solidnie wdrozonych narzedzi prowadzenia
laboratoryjnego projektu przeniost sie na podjecie przez wszystkich
zaangazowanych drogi na skroty i wprowadzit wyrazna hierarchie,
destabilizujaca réwnosciowe zalozenia schematu ,sprzezenia karier”. W tym
wydaniu artystki owszem, otrzymaty prawo do dowolnej eksploatacji
stworzonego przez nie spektaklu, a Instytut wypetit regulaminowe zapisy o
zapewnieniu do tego warunkow, niemniej, jesli spojrzymy na te wspotprace
przez pryzmat procesu, a nie jego finatu, zobaczymy, ze program ,Placéwka”
w mniejszym stopniu stuzyl rozwojowi artystycznemu rezydentek, a raczej to
rezydentki dostarczyly instytucji materiat do wykonania i rozliczenia pracy.
Interes twdrczy i organizacyjny staty ze soba w sprzecznosci, wiec rozwaj
niedookreslonej, abstrakcyjnej formy typu work in progress, précz tego, ze
nie miat solidnych podstaw w zatozeniach grupy artystycznej, nie otrzymat
takze zachety ani kompetentnego wsparcia produkcyjnego ze strony
organizatorow. Stato to w sprzecznosci z ekonomia pracy dziatéw
zajmujacych sie promocja, zas dyrekcja, w obliczu konca swojej kadencji i
nattoku innych obowiazkow, nie sprawowata juz doraznej pieczy nad

kierunkiem rozwoju projektu.
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6.

Po poktadzie performansu instytucjonalnego rezydencja Maliny odbijata sie
miedzy burtami ,twérczos¢” i ,wy-twdrczosc”, gdzie ta pierwsza uosabiata
nadzieje na ciekawa artystyczng podroz, a druga odpowiadata za repertuar
praktyk dyscyplinujgcych projekt od strony organizacyjnej, wptywajac tym
samym na jego ksztatt. Przyktad tego przedsiewziecia pokazuje, ze praktyki
gwarantujace ,skutecznosc¢”, ,powodzenie” i ,sukces” wymagaja
kazdorazowo dostosowania do projektu, ktory otaczaja przeciez swoim
wsparciem i opieka. Nie jest to niemozliwe, jesli zostang strukturalnie wziete
pod uwage. Powroce tu do stow Sonji Lavaert, na ktéra w swoim tekscie o

politycznosci instytucji powotuje sie Marta Keil:

Pojecie ,instytucji” zaktada uniwersalnosc¢ regut - ale zasady te sa
zawsze wymyslane i wprowadzane przez ludzi, co wyraznie
odréznia instytucje od praw naturalnych. Instytucje pojawity sie w
umysle jakiegos cztowieka w danym momencie, nie byty tam od
zawsze (Lavaert, 2013, s. 118).

Praktyki, ktore w przypadku nakierowania na stworzenie produktu (a
najchetniej hitu!) sprawdzaty sie jako niezawodne, odniesione do procesu
koniecznie musza zosta¢ poddane weryfikacji i dostosowaniu. O ile
regulamin ,Placéwki” i towarzyszacy mu wywiad, w ktérych pojecia z
zakresu pracy i rezultatu mieszaja sie, dajac publiczny wyraz pewnej
interesujgcej niewiadomej, ktora jednak probuje sie jakos$ zaznaczy¢, wydaja
mi sie sprawcze i potencjalnie uwalniajace nietuzinkowe myslenie®, o tyle
konkretne rozwigzania - w aspektach finansowym, promocyjnym,

produkcyjnym - wymagaja redefinicji pojecia ,, dobrze wykonanej pracy”. Dla
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organizatora istnieje cienka granica miedzy motywowaniem do zawezania i
precyzowania celu twdrczosci, dzieki ktorym osiggnie zaktadany cel, np.
sprawnie przygotowany plakat, a dzialaniem opresyjnym, blokujacym
swobodny obieg mysli i sprowadzajacym prace rezydentek do wy-twoérczosci.
Nie w sensie produkowania artystycznej chattury, ale w sensie korzystania z
tych rozwigzan, ktore kazda z oséb ma najlepiej przyswojone i wdraza pod

wplywem stresu.

Wroce na chwile do perspektywy porazki, ktéra odrzucitam jako
niewystarczajaco ciekawa do omawiania procesu, lecz teraz krétko
przystawie do pola rezultatu, zeby zobaczy¢ relatywnosé tego, co uznac
mozna za sukces. Czy fakt, ze Malina przybrata posta¢ regularnego
spektaklu, traktowaé nalezy jako niepowodzenie tego projektu? Z wielu
wzgledéw nie. Powstala inscenizacja - mobilna na tyle, by nadawata sie do
podrozowania i grania na festiwalach (Festiwal Gorki w Berlinie, 2019, Top
OFF Festiwal w Tychach z nagroda dla Maniuchy Bikont, 2019), a spektakl
zostal zakwalifikowany do Konkursu na Wystawienie Polskiej Sztuki
Wspbtczesnej i doceniony przez krytykow. Od sezonu 2019/2020 znalaz! sie z
repertuarze Teatru Studio, w ktédrym pozostat do wrzesnia 2022 roku. Nie
ma prawnych przeszkod, by Malina mogta by¢ prezentowana w innych
miejscach. Wszystko powyzsze wypelnia optymistyczne zatozenia ,Placowki”,
by wesprzeé w produkcji niezalezne dzieto teatralne - albo nowa jakos¢
teatralng - i nie rosci¢ sobie praw do poZniejszych jego losow. Za najwieksze
trudnosci i przeszkody mozna uznac¢ te momenty, regulacje i okolicznosci,
ktore ttamsity proces i sprawity, ze poruszany w nim temat (wedtug samych
twdrczyn) nie miat szans na pogtebienie, nie wspominajac o
wypracowywaniu nowych jezykow i metod. Czes¢ z artystek na pytanie o to,
co pozytywnego wyniosty z tej pracy, odpowiada, ze Swiadomos¢, jaki tryb i

warunki pracy im nie odpowiadaja. Tym aspektom przygladam sie w
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kolejnym rozdziale.

Powyzsza analiza, cho¢ dotyczy konkretnego spotkania zespotu Maliny z
Instytutem Teatralnym, mogtaby sie prawdopodobnie w jakiejs czesci
odnosi¢ do wielu innych probleméw, jakie na swojej drodze spotykaja
zaroOwno grupy tworcze, pojedyncze osoby artystyczne, jak i pracownicy
instytucji publicznych. Na poziomie akademickiej krytyki instytucjonalnej

proponowane sg rozwigzania stuszne, ale tez sita rzeczy dos¢ ogdlne, jak to:

potrzebne sa m.in. nowe modele produkcji: nie tylko zreformowane
publiczne, teatry repertuarowe, ale takze domy produkcyjne, sceny
impresaryjne, regularnie dotowane teatry prowadzone przez
organizacje pozarzadowe czy instytuty badawcze i osrodki
eksperymentalne. Dopiero w takich warunkach pracownicy teatru
uzyskaliby przestrzen do ksztaltowania nowych idei, nowych relacji
i poddawania refleksji celow dziatalnosci tworczej (Matkowicz-
Daszkowska; Patka, 2018).

Apele o przeksztalcenia na poziomie systemu to jedno; rownie wazne
(podkreslam: nie zastepcze) wydaje mi sie pomyslenie o potencjale
przeksztatcen tych twérczo-organizacyjnych spotkan w skali mikro, gdy o
charakterze (atmosferze, dynamice, ksztaltowaniu sie) przebiegu duzego
projektu decyduja drobnostki: czyjs pospiech, entuzjazm lub jego brak,
literd6wka w wystanym noca mailu, prywatne sympatie i antagonizmy,
konteksty rodzinne, migreny czy pogoda. Chce przez to powiedzie¢ tez, ze
owszem, pewne terminy czy raz ustalone zasady musza pozostac
nienaruszalne, bo zapewniaja bezpieczenstwo i stabilnos¢ - i

odpowiedzialnos¢ za nie spoczywa na instytucji, firmie, stowarzyszeniu czy
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fundacji - ale wiele spraw pozostaje nadal w przestrzeni do negocjacji. Jesli
praktyki z tego pola pozostawione beda w gotowosci do weryfikacji swojej
sprawnosci czy aktualnosci, regularnego sprawdzania, w jakich
okolicznosciach powstaly i jakie zalozenia same kreuja, istnieje szansa, ze
polepszeniu ulegnie caty artystyczno-instytucjonalny ekosystem - lub ze
bedzie on przygotowany na petne korzystanie z nowych mozliwosci, gdy te

sie pojawia.

Wzor cytowania:

Skrzypek, Agata, Wy/tworczos¢. Praktyki artystyczne w performansie instytucjonalnym na
przyktadzie powstawania spektaklu ,Malina”, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2023 nr 177,
DOI: 10.34762/6r1n-bcl5.

Przypisy

1. W oryginalnych badaniach Izabeli Wagner, ktéra wylansowata termin ,sprzezenie karier”,
mowa o dwdch grupach badawczych: profesorze laboratorium i jego doktorancie oraz
mistrzu skrzypiec i jego uczniu-wirtuozie, ale ,ze wzgledu na fakt, iz rezultaty badan w obu
srodowiskach sa zbiezne, mozna przypuszczac, iz proces opisany powyzej moze by¢
przetransponowany na inne srodowiska profesjonalne”, Wagner, 2005, s. 22.

2. Jak méwi mi Dariusz Kosinski, 6wczesny zastepca dyrektora Instytutu Teatralnego.

3. Autorki ttumacza: ,Prezentowana praktyka jest interpretacja partytury z ksiazki Push: It
Will Come Later - antologii tekstow osiemnastu uczestnikow i obserwatoréw projektu
International Contemporary Dance Collective 2018-2020 (iCoDaCo). Dziekujemy
spotecznosci Przestrzen Wspdlna za rozwiniecie tej praktyki oraz jej adaptacje na jezyk
polski”. Stodko-gorzkie praktyki choreograficzne w teatrze, 2023.

4. Ostentacyjne uzycie feminatywu na okreslenie grupy, w ktorej obok szesciu damskich
nazwisk figuruja dwa meskie, uzasadniam strategia obrana przez tworczynie juz w trakcie
pracy i kontynuowana pdzniej w Teatrze Studio w komunikacji spektaklu:
https://teatrstudio.pl/pl/teatr/wydarzenia/malina/ [dostep: 14.06.2023].

5. Aplikacja Marty Malikowskiej do trzeciej edycji programu , Placéwka” 2017, ktéra cytuje
w kilku miejscach tego tekstu, zostata mi uprzejmie udostepniona przez koordynatorke
programu, Joanne Biernacka-Ptoska.

6. Malina Michalska (1916-1973) - matronka omawianego spektaklu - byta aktorka,
tancerka, pierwsza w Polsce certyfikowana nauczycielka jogi oraz mtodsza siostra Jadwigi
Zylihskiej, autorki m.in. powiesci autobiograficznej Dom, ktérego nie ma. W jednym ze
wspomnien pisarki Maja (bo tak brzmiato uzywane w domu zdrobnienie prawdziwego
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imienia Michalskiej, Maria) ¢wiczy figury baletowe na balkonie stryja, u ktérego spedza
wakacje. Budynek znajduje sie naprzeciwko wiezienia. Taniec Mai wzbudza zywe
zainteresowanie wsrdod osadzonych. Pod nieobecnos$¢ krewnego urzadza przed ich oknami, a
ze swojego balkonu, niedzielny wystep - tanczy w biekitnej sukni i baletkach, z kwiatami we
wlosach, do dzwiekow puszczonego z patefonu Shadow Waltz. Gale uzupelnia recytacja
wiersza przez Dut, wspodlniczke tej intrygi. Wiezniowie wiwatujg, po czym obie strony
performansu zostaja doprowadzone do porzadku i sytuacja sie wiecej nie powtarza. Maja,
corka powstanca wielkopolskiego i pianistki, nie cierpiata utanow, ksiezy, spotecznych
konwenansow, nie powazata dyscyplinowania dziewczynek, nienawidzita ludzi dreczacych
zwierzeta. Ratowata bezdomne psy i koty. Jako dziewczynka upatrywata ideatu kobiety-
aktorki w Marlenie Dietrich, widzac w niej symbol wszystkiego, co byto ,zaprzeczeniem
filisterstwa i konwenansu, matodusznosci”, jak pisze Zylinska (1983, s. 54). ,Mata siostra
byta w swoim postepowaniu jak najbardziej autentyczna, co stanowi warto$¢ sama w sobie
bez wzgledu na to, czy wzbudza zachwyt, czy irytacje otoczenia” (s. 49). Nauke tanca w
Operze Warszawskiej u Haliny Hulanickiej i Mieczystawa Pianowskiego wywojowata
Luporem, talentem i szantazem” (s. 73). Pdzniej wystepowata z powodzeniem za granica.
Otwartos¢ na dalekowschodnia duchowosé u obu sidstr wzieta sie z ogélnego sceptycyzmu w
stosunku wszelkich jednorodnych systeméw - politycznych oraz religijnych - ktéry wpoita
corkom matka, Halina Michalska. Duchowos$¢ miata wiec dla nich znaczenie bardzo ogolne,
odpiete od katolickiej poboznosci, w ktorej zostaty wychowane i ktéra zdroworozsadkowo
podwazaly, punktujac rozbieznosci miedzy chrzescijanskimi wartosciami a ich codziennymi
ucielesnieniami. ,Wida¢ w sercu nie jestem wcale chrzescijanka, bo rzeczy, ktore kosciot
katolicki uwaza za grzech, ja absolutnie jako grzeszne nie uwazam, natomiast zupetnie
wyraznie czuje, ze dwa wielkie przewinienia sa: majac dane ku temu nie ksztatci¢ woli i
madrosci i nie odczuwac jednosci z wszechswiatem, czyli doktadniej - nie kocha¢ ludzi,
zwierzat, rodlin i kamieni...” (s. 179) - pisala Zylifiska. O Malinie Michalskiej pamietamy
(jesli pamietamy) przede wszystkim ze wzgledu na to, jak skutecznie i prekursorsko
rozpropagowata w Polsce joge. Dzieki wptywowi filozofii Wincentego Lutostawskiego oraz
lekturom poleconym przez malarza i pedagoga Antoniego Serbenskiego, ale przede
wszystkim dzieki rozmaitym kontaktom i rozmowom, Maja-Malina rozpoczeta aktywne
poszukiwania joginicznej drogi ku samouzdrowieniu. Borykata sie z kontuzja kregostupa, w
1960 roku przeszla ciezka operacje, a lekarze nie dawali jej szans na pelng sprawnosc.
Zwrot ku jodze miat wiec dla niej charakter nie tylko wspolnotowy i duchowy, ale i
samoopiekunczy. W zalozonym przez siebie w 1957 roku studium gimnastyki tanecznej w
warszawskim Staromiejskim Domu Kultury do swoich regularnych zaje¢ zaczeta
wprowadzac¢ elementy dalekowschodnich ¢wiczen. W 1966, po wizycie w studiu guru H. H.
Ma Yoga Shakti Saraswati, zatozycielki Bihar School of Yoga, Malina zostata przyjeta w
poczet stowarzyszenia jako certyfikowana instruktorka jogi. Prowadzita zajecia az do
$Smierci. Dom, ktorego nie ma nosit najpierw tytut Siostry. Znakomita wiekszosc¢ tego, co
wiemy o Mai-Malinie jako o osobie, nie tylko personie publicznej, utrwalita w swoich
ksigzkach Zylifiska. O siostrze i o sobie pisze jak o polaczonym naczyniu - strumienie mysli i
przekonan to zawsze ,my”, a dopiero gdy wyraZznie odbiegaja one od siebie, autorka
zaznacza roznice. Robi to za kazdym razem w taki sposob, jakby byla to réznica
konstytutywna dla funkcjonowania swiata. Role, jaka Malina petnita w jej zyciu, ujmuje
nastepujaco: ,W wiele lat pdzniej przeczytatam - u Herodota - historie kobiety, ktorej cata
rodzine Dariusz skazal na $Smier¢. A gdy btagala, by darowat im zycie, powiedzial: «Jednego
ci oddam» - «A wiec brata, panie» - «Brata? Nie meza ani syna?» - «Moge mie¢ jeszcze
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meza i moge mie¢ synow - ale brata nie bede juz miata»”. Od tego czasu myslatam zawsze,
ze zamiast brata mogta to by¢ - siostra” (Zylinska, 1983, s. 23). Przywotuje - efemeryczna,
wyobrazona - sylwetke Michalskiej, by rozpiac¢ jej matronat nad tym, co pisze o Malinie - tak
jak tworczynie spektaklu powolywaly sie na nig podczas préb. Przypominam tu,
ustanawiajac wlasng, subiektywna perspektywe, ze byla szczera, dynamiczng osobowoscia o
wielkim sercu, odwaznie sprzeciwiajaca sie obserwowanym i napotykanym
niesprawiedliwosciom. Przypominam, ze byla kobietg, ktéra w PRL-u upowszechniata joge,
przyktadajac sie do stopniowego, globalnego przechwytywania tego stworzonego przez
mezczyzn i dla mezczyzn rytuatu. Przypominam, ze miala siostre, z ktdra taczyla ja
niezwykta, piekna, mocna wiez - w rodzaju takiej, ktorej szukamy wspotczesnie, zawiazujac
polityczne siostrzenskie solidarnosci. Przypominam ja wreszcie po to, by tych kilka stéw o jej
dziatalnosci wybrzmiato tutaj, poniewaz w Malinie sie o matronce projektu wcale ze sceny
nie wspomina - twdrczynie ostatecznie mniej interesowato stworzenie scenicznej biografii,
niz przyjrzenie sie, jak mogtyby, dostepnymi im narzedziami, odwotywac sie do osiagnieé
Michalskie;j.

7. Franczak, Ludomir, Zycie i Smierc Janiny Wegrzynowskiej, Instytut Teatralny 2016,
http://www.placowkateatru.pl/category/projekt-1/ [dostep: 1.08.2023].

8. Informacja uzyskana podczas wspoiprowadzonego przeze mnie i Julie Lizurek panelu
dyskusyjnego z udziatem prof. Dariusza Kosinskiego, zastepcy dyrektora ds. programowych
Instytutu Teatralnego, w trakcie ,Weekendu z performatyka” organizowanego przez Katedre
Performatyki U] 31 maja-1 czerwca 2019.

9. Regulamin , Placowki”, powyzsze oraz wszystkie pdZniejsze wyrdznienia moje,
https://www.instytut-teatralny.pl/dzialalnosc/projekty-i-programy/program-placowka/
[dostep: 15.06.2023].

10. Przywotywane wypowiedzi profesora Dariusza Kosinskiego pochodza z naszej
korespondenciji z lipca 2023.

11. https://komuna.warszawa.pl/komuna-warszawa-rezydencje-2019-2022/ [dostep:
1.08.2023].

12. Zob. https://nowyteatr.org/pl/aktualnosci/poszerzanie-pola-open-call [dostep: 1.08.2023].
13. Zob. https://www.scenarobocza.pl/nowa-generacja-2023-open-call/ [dostep: 1.08.2023].
14. Pierwotna koncepcja zakladata, ze corocznie otoczony opieka bedzie jeden projekt.
Natomiast juz w pierwszej edycji okazato sie, ze wybrany nie potrzebuje pelmego
dofinansowania, wiec ,dobrano” do niego drugi, mniejszy, ustanawiajac od razu precedens.
15. W 2018, roku powstawania Maliny, ptaca minimalna wynosita 2080 zt brutto, a
dominanta - 2379,66 zt brutto. Usredniajac do 2200, osSmioosobowa grupa Maliny rzetelnie
pracujaca nad projektem przez dziesie¢ miesiecy otrzymataby tacznie 176 000 zt i to tylko
przy zaltozeniu, ze artystycznie pracuje sie za najnizsze stawki, na co mieszkajac w
Warszawie czy majac kogos na utrzymaniu, trudno sobie pozwoli¢. Pisze te stowa w 2023
roku - po pandemii, w trakcie inwazji Rosji na Ukraine, przy inflacji windujacej ceny
podstawowych produktow zywnosciowych do absurdalnych wysokosci - gdy budzet
»Placéwki” nadal wynosi sto tysiecy zlotych brutto. Dane pochodza z:
https://businessinsider.com.pl/finanse/makroekonomia/dominanta-najczestsza-placa-w-polsc
e-dane-gus-za-pazdziernik-2018-r/q8vbryj [dostep: 1.08.2023].

16. W poréwnaniu do np. czasochtonnosci funkcji rezyserii Swiatet, gdzie zwyczajowo
(podkreslam - nie zawsze, to zalezy od projektu, w przypadku Maliny Aleksandr Prowalinski
wykonatl swoja prace w ostatnich dniach przed premiera) tworca spedza przy procesie pracy
kilka dni dla zorientowania sie w estetyce i dynamice projektu, a gtdwna czes¢ swojej pracy
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wykonuje w ostatnim tygodniu przed premiera. Ma w ten sposéb szanse na realizacje
wiekszej liczby projektéw, dynamizowanie pracy, dywersyfikacje zrédet dochodu. I znéw
podkreslam - to, ze wykonywanie tego zawodu charakteryzuje sie inng dynamika i
czasochtonnoscia, niz rezyseria czy aktorstwo, nie oznacza, ze jest on mniej twérczy czy
1zejszy.

17. Dla porzadku dodam tylko, ze to, ze nie sprzyja, nie oznacza, ze to sie nie dzieje.
Powstaje tu jednak pytanie o jakos$¢ pracy, wyeksploatowane zasoby kognitywne i osobiste
tworcy, jak réwniez o sam etyczno-egzystencjalny sens prowadzenia kilku procesow
jednoczesnie i rzecz jasna, kontekst kapitalistycznego rozpadu podmiotowosci.

18. Na ten temat powstato wiele publikacji, wspomne wiec tylko o: Szreder, 2016 czy
Fabryka sztuki, 2014.

19. O doborze wspotpracownic przez Malikowska oraz o tym, z jakich powoddéw zgodzily sie
uczestniczy¢ w projekcie, pisze obszerniej w innym miejscu doktoratu. Agata Siniarska
odpowiada na moje pytanie o to, jak w projekcie skorzystano z czasu tej prawie rocznej
rezydencji: ,Nie bylam wkluczona do przygotowan, ktore trwalyby rok. Wiedziatam, ze
jestem czescia projektu. Gdy Marta z Pawtem Moscickim zaprosili mnie do niego, nie
mialam nawet czasu przeczytac¢, o czym doktadnie jest. Poznatam jego zalozenia w kroétkiej
rozmowie, chcialam z nimi pracowa¢, powiedziatam, ze porozmawiamy, gdy uda sie zdoby¢
pienigdze. Udalo sie i wtedy zaczeta sie tworzy¢ grupa. [...] W kazdym razie - tak naprawde
jakiekolwiek pomyslenie o tym, czym Malina bedzie, odbyto sie na tym tygodniowym zjezdzie
latem. Miatl on forme takiego integracyjnego zjazdu, gdzie razem gotowatysmy,
rozmawialy$my o swoich problemach, o marzeniach a propos teatru i czym ten projekt moze
by¢, ale w takim bardzo utopijnym sensie. To tez byto bardzo potrzebne, zebySmy sie w
ogole mogty pozna¢ - nigdy wczesniej nie pracowatam ani z Anka, ani z Maja czy z Marta,
Marte znatam pokrotce. Wiec w wyjezdzie tym chodzito chyba gtéwnie tez o to, zebySmy
zobaczyly, czy operujemy podobnym jezykiem, czy interesuje nas podobna problematyka.
Nie klarowaty$my w zaden sposob, w jaki sposob jakis mamy pracowac i to rykoszetem
odbito sie juz w pierwszym tygodniu pracy w Instytucie”.

20. Mysle rownolegle do Agaty Siniarskiej: ,Kryzys wyobrazni jest zwiazany z potrzeba
nazywania wszystkiego, co widzimy. Klasyfikacja daje nam mylne poczucie bezpieczenstwa.
To, co nazwane, wydaje sie nam oswojone i bezpieczne. Mysle, ze praca z wyobraznia jest
konfrontowaniem sie z czyms obcym, nieznanym i niedajgcym sie nazwac”, Poszerzac¢ pole...,
2021.

21. Cytat wynotowany z dyskusji majacej miejsce podczas miedzynarodowej konferencji
Cenzura i autocenzura. Nowe ujecia organizowanej przez Katedre Teatru i Dramatu
Wydziatu Polonistyki U] oraz redakcje ,Didaskaliéw. Gazety Teatralnej” 21-23.10.2021
(wydarzenie online).

22. Zob. https://teatr-polski.pl/dokumenty/przewodnik-pisania-kontraktu/ [dostep:
15.06.2023].

23.
http://web.pwst.krakow.pl/bip/userfiles/file/zarzadzenia%20rektora%202020/Zarzadzenie%?2
002%202020%?20kodeks%20etyki%20-%20zalacznik(1).pdf [dostep: 15.06.2023].

24. https://teatr-polski.pl/dokumenty/ [dostep: 15.06.2023].

25. Sam termin productive failure skonceptualizowat i wypromowat Manu Kapur, profesor w
katedrze Learning Science and Higher Education Politechniki Federalnej w Zurychu
(ETHZ), jako metode wspomagajaca nauczanie matematyki. Zauwazyl, ze kleska, ktora
zazwyczaj ponosza studenci mierzacy sie z zadaniami skonstruowanymi na wykraczajacym
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ponad ich wiedze i umiejetnosci poziomie, moze zosta¢ zagospodarowana jako metoda pracy
grupowej. Zastanowit sie, czy w rozwigzywaniu zadan zle ustrukturyzowanych lub
nieadekwatnych do poziomu uczacych sie nie tkwi ukryta efektywnosc¢, ktéra mozna
wydoby¢ na wierzch i sproblematyzowac. Przeniést swoje pedagogiczne zainteresowania z
nieproduktywnego rezultatu pracy - czyli braku poprawnego lub jakiegokolwiek wyniku - na
same metody poszukiwan, upatrujac w nich pola do ksztattowania samodzielnosci i
kreatywnosci studentéw. Przekonywal, ze nieefektywnos¢ w pierwotnie eksplorowanym
obszarze moze stuzy¢ pewnym celom edukacyjnym. Swoje tezy popart nastepnie badaniami
na grupach studenckich.

26. Nie zajmuje sie w tej pracy omawianiem poszczegdlnych strategii feedbacku. Zalezy mi
jedynie na zaznaczeniu jego miejsca w przestrzeni miedzy procesem a produktem. Po
synteze tematu odsytam do dwdch artykutow sktadajgcych sie na prace magisterska Miry
Manki (AST Krakéw), opublikowanych w ,Didaskaliach. Gazecie Teatralnej” nr 174 i
175/176: https://didaskalia.pl/pl/artykul/feedback-proba-zmapowania-zjawiska i
https://didaskalia.pl/pl/artykul/feedback-proba-zmapowania-zjawiska-czesc-druga-praktyki-fe
edbacku [dostep: 1.08.2023].

27. Wszystkie przytaczane wypowiedzi tworczyn Maliny pochodza z rozmoéw, ktére
przeprowadzitam z nimi latem i jesienig 2020 roku oraz wiosna 2021 roku.

28. Dariusz Kosinski: ,Dziat Promocji i Komunikacji miat kompletnie inne podejscie do tej
pracy, w istocie nie rozumiat jej i nie chcial rozumie¢. To samo byto z Dzialem Organizacji.
Jesli «Placowka» co$ ujawnita, to brak spdjnosci miedzy pomystami dyrekcji (w tym
przypadku po prostu moimi), a tym, co za sensowne i racjonalne uwazaty osoby pracujace na
co dzien z rezydentkami. To w duzej mierze moja wina - nie bedac na state w Instytucie
Teatralnym ani w Warszawie, prowadzac zbyt wiele rzeczy jednoczesnie, oddatem
«Placowke» w rece 0sob, ktore ja catkowicie przeksztalcily i w praktyce realizowaty w
sposob, ktory zaprzeczal wyjSciowym zatozeniom, a czasem byt skandalicznie
paternalistyczny (przykladem najjaskrawszym byt konflikt wokét projektu Wiktora
Baginskiego). Niestety, pracujac w IT przekonatem sie ostatecznie, ze nie potrafie zarzadzac
ludzmi i sprawia¢, by realizowali to, co uwazam za wskazane”.

29. Najlepszym chyba przyktadem otwarcia inicjatorow programu na trudna do uchwycenia
niewiadoma, ujawniajaca jednoczesnie trudnos¢ z postawieniem jasnych oczekiwan, bytaby
tu wypowiedz Dariusza Kosinskiego w rozmowie z Kamila Paprocka: ,Spréobujemy rozpoznac
to, co naprawde nowatorskie, co rozumiem w ten sposdb, ze wybrane projekty maja by¢
odpowiedzia na wyzwanie, ktore jest odczuwane, ale jeszcze sie nie sformutowato”.
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Garebn feoatrnalea_

Zrédlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/uwazne-sluchanie-jest-podstawa
INSTYTUOWANIE

Uwazne shuchanie jest podstawa

Z Jakubem Studzinskim rozmawia Katarzyna Lemanska

Jak rozpoczela sie twoja praca przy przedstawieniach?

Od zawsze interesowatem sie inkluzywnosciag w kulturze. Studiowatem
historie na Uniwersytecie Jagielloniskim i zaczatem powoli wchodzi¢ w swiat
kultury. Poczatkowo pomagatem przy realizacji napisow do filméw, coraz
wiecej zaczatem ttumaczy¢. Pracowalem w muzeum, teatrze, w przeroznych
miejscach. Zawartem znajomos¢ ze wspaniatymi osobami, ktére specjalizuja
sie w inkluzywnosci, m.in. z Basig Pasterak, Iza Zawadzka, Ela Lang, Kasia
Bury, Bartkiem Lisem, Iwona Parzynska. Od kilku lat coraz wiecej instytucji
kultury, czy to muzycznych i operowych, czy to teatralnych, zaczyna by¢
dostepnych dla 0sob z ré6znymi potrzebami. Coraz wiecej spektakli ma
napisy, a takze ttumaczenie na polski jezyk migowy. To nie tylko moja praca,
ale i misja, zeby wesprzec instytucje, aby ich dziatania naprawde byty dla
wszystkich dostepne. W przypadku osoéb g/Gluchych jestesmy juz na etapie
wspotrealizacji wydarzen teatralnych. Przyktadem Translacje Krakowskiego
Teatru Tanca. To spektakl taneczny z wykorzystaniem PJM w choreografii

Eryka Makohona we wspoipracy z Patrycja Jarosinska. Wyprodukowata go
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Iza Zawadzka. Ten spektakl pokazuje, ze nic nie oddziela swiata styszacych
od swiata g/Gluchych, ze mozna te Swiaty polaczyC. Sa jasne, zrozumiate,
uniwersalne gesty i mozna je przetozy¢ na taniec. Poprzez ruch kazdy z nas
moze wyrazic siebie - ta praca zmienita moje zdanie na temat tanca. To
pierwszy spektakl, w ktérym od poczatku bylem w procesie, wczesniej
przychodzitlem na jedna czy dwie proby jako ekspert czy ttumacz jezyka

migowego. A w tym projekcie rozpoczatem wspotprace jako ttumacz.

Ale pézniej zaangazowales sie¢ bardziej. Dlaczego?

Na poczatku bytem ttumaczem PJM i w tej roli nie pozwalatem sobie
wypowiadacé sie prywatnie na temat procesu. To bytoby niezgodne z etyka
tlumacza. To g/Gluche aktorki-performerki, Patrycja Jarosinska i Paulina
Olszewska, wyszly z inicjatywa, abym cos uzupehit, podpowiedziat. Patrycja
poprosita, abym nie trzymat sie sztywno roli ttumacza i podzielit sie swoim
doswiadczeniem i przemysleniami. Musiatem szczerze sie zastanowié, czy to
bytoby w porzadku wobec mnie samego. I oczywiscie rozmawiatem z innymi

osobami tlumaczacymi, czy to jest dopuszczalne.

Aby nie zburzy¢ granicy miedzy rola ttumacza a rola konsultanta?

Ttumacz powinien by¢ bezstronny, rzeczowy i konkretny. Przetacza sie z
jednego jezyka na drugi, nie angazuje osobiscie w rozmowe, nie staje po
czyjejs stronie. Dlatego tak wazna byta zgoda osoby g/Gluchej, zebym stat sie
nie tylko ttumaczem, ale takze - jak proponujesz - konsultantem, rzecznikiem
czy sojusznikiem. Patrycja poprosita mnie, abym w razie potrzeby cos

poprawit w scenariuszu, uzupekit znaki. Nie zawsze byto jasne, czy dany
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znak jest odpowiedni, czytelny, adekwatny w danym kontekscie. Wywodze
sie ze spotecznosci i styszacych, i g/Gluchych. Mam gtuchych rodzicow i
styszacych dziadkow, jestem dwujezyczny. Wiasnie w tym jezykowym

zakresie wspartem twércow Translacji.

Pozniej w Teatrze im. Juliusza Slowackiego w Krakowie pracowates

nad Romeem i Julig. Od poczatku miales by¢ dramaturgiem?

Tak, zostalem zaproszony do roli dramaturga w polskim jezyku migowym.
Zanim podjatem decyzje, konsultowatem sie z moimi bliskimi osobami -
g/Gluchymi i styszacymi. Pracowatem nad polskim przektadem Romea i Julii
Wiktorii Rosickiej z 1892 roku, ktory zaproponowaty rezyserki, Dominika
Feiglewicz i Zdenka Pszczotowska. Przetozytem w catosci na PJM dialogi
tytutowych postaci. To moja interpretacja tekstu, ale oczywiscie
konsultowaltem ja z osobami g/Gluchymi - czy wszystko jest dla nich

zrozumiate, takze w kontekscie sztuki Szekspira.

Thumaczenie Rosickiej nie bylo do tej pory podstawa zadnej realizacji
teatralnej. Czy ple¢ Rosickiej miala znaczenie? Czym charakteryzuje

sie to thumaczenie? Czy poréwnywales je z innymi?

Rosicka jest jedyna kobieta, ktora przettumaczyta Romea i Julie - i to w XIX
wieku. Nadbudowato to kolejny poziom odbioru - pokazujemy women power,
to, ze kobiety moga wszystko. W pracy translatorskiej byto to czasami
ograniczajace. Porownywatem wiec tekst Rosickiej z przektadami
Paszkowskiego, Stomczynskiego i Baranczaka. Czasami pasowatoby mi

zrobi¢ kompilacje i wykorzysta¢ miejscami ktorys z przektadéw z XX wieku.
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Sa czytelniejsze i bardziej aktualne pod katem PJM. Ostatecznie
skoncentrowatem sie wytacznie na Rosickiej. Podjalem jednak decyzje, ze nie
zawsze w swojej interpretacji bede wierny oryginatowi. Ten przektad
pokazuje dewaloryzujaca kobiety mentalnos¢ tamtego spoteczenstwa. Na

przyktad, kiedy Julia méwi do Romea: ,Mdj Panie”.

Dla g/Gluchych odbiorcéow pejoratywny charakter tego zwrotu jest
czytelny?

W dostownym przektadzie z Rosickiej? Tak. Pozycja kobiet jest nizsza niz

mMezCczyzn.

Twoje decyzje translatorskie byly nadrzedne w stosunku do tekstu

mowionego i napisow?

O tekscie w jezyku polskim decydowaliSmy w zespole, nad ttumaczeniem nad
PJM pracowatem w gtownej mierze sam - i konsultowatem z osobami
g/Ghuchymi i z zespotem. W swoim przektadzie swiadomie zmienitem te
kwestie, ktére byly pejoratywne, cechujace negatywnie role kobiety, ale
takze XIX-wieczne neologizmy, 0wczesne potocyzmy. Na poczatku
probowatem je uwzglednic, ale w PJM ten zabieg byt nieczytelny. Te wyrazy
po prostu obecnie nie istniejg. Skroty wynikatly takze z cech PJM. Niektore
fragmenty w polskim tekscie liczace okoto dwudziestu zdan w PJM mozna
zamkng¢ w pieciu zdaniach. Wtedy usuwaliSmy zdania i wyrazy z polskiego
pisanego, zachowujac jednak sens catosci. To byty ozdobniki, stowa
»Koloryzowane” czy onomatopeje, bez nich wymowa tekstu Szekspira nadal

wybrzmiewa.
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Kiedy miatem gotowe ttumaczenie w PJM, wspdlnie pracowaliSmy nad
polskim tekstem fonicznym i napisami. ZastanawialiSmy sie, co usuwamy
zgodnie z moimi sugestiami. Wazne bylo, aby kwestie w PJM i polskim byty

dla widzow zrozumiate, ale miaty podobna dlugosé, zachowaly rytm.

Z jakimi wyzwaniami translatorskimi sie zmagates? Co twoim

zdaniem jest nieprzekladalne?

Dla mnie w przektadzie najwazniejszy jest kontekst. Nie ma, co oczywiste,
zachowanych w formie nagran Zrddet, jak wygladat XIX-wieczny jezyk
migowy. Warto wspomnie¢ tutaj o Stowniku mimicznym oséb gtuchoniemych
i 0s6b z nimi stycznos¢ majqcych z konca XIX wieku, lecz nie widziatem
mozliwosci wykorzystania go w spektaklu. Nasz polski jezyk migowy jest
bogaty, rozwija sie obecnie bardzo szybko dzieki m.in. badaniom
prowadzonym przez Pracownie Lingwistyki Migowej przy Uniwersytecie
Warszawskim, Swiadomosci jezykowej samych g/Gtuchych. Przyktadowo w

Romeo i Julii pada kwestia:

Chciatabym, bys odszedt,

Ale nie dalej, jak ten biedny ptaszek,
Ktérego dziecko trzymajac na nitce,
Wypuszcza z reki, by znow go przyciagnac

Zazdrosne nawet o chwile wolnosci.

Dzieki swojej wiedzy historycznej bytem w stanie odpowiednio zarysowac te
zwrotke w polskim jezyku migowym - zwierzeta w tamtych czasach nie byly

chronione prawnie jak w chwili obecnej i traktowano je jak rzecz. Chciatem
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zarysowac te sytuacje dzieciecej zabawy. PJM jest jezykiem wizualno-
przestrzennym, zawieraja sie w nim elementy niemanualne. Z kolei w teatrze
sg do dyspozycji elementy sceniczne, na przyktad konwencje. Dzieki temu

zbudowalem sens tego fragmentu, nie muszac ttumaczy¢ go dostownie.

Na tym etapie twoja praca tlumacza tekstu ewoluowala do roli
dramaturga? To znaczy, ze pracowales takze nad konceptem

scenicznych fragmentow spektaklu wykorzystujacych PJM?

Aby moje ttumaczenie byto czytelne, musiatem znac¢ i wykorzystac¢ kontekst
teatralny - co niesie dany stréj, rekwizyt czy gest sceniczny. Te wszystkie
elementy musza by¢ spdjne. Pozostajac przy tym fragmencie o ptaszku -
dostowne, biate ttumaczenie jest dla g/Gluchych niezrozumiate. Dostaja tylko
jakis obraz: ptak ze zwigzana n6zka i dziecko. Tyle. Zanim moj przektad
zamigali aktorzy, Dominika Koztowska i Rafat Boldys, mozna przyjaé, ze byt
literalnym tlumaczeniem. Kiedy zobaczytem moje kwestie zamigane przez
aktoréw, mogtem ocenié, czy o to mi chodzito. Wtedy zaczalem rozmawiac z
rezyserkami, jak zblizy¢é realia jezyka przektadu do XVI-wiecznych. Po
rozmowie z Krystianem Foltyniewiczem, Gtuchym projektantem strojow,
ktory razem ze scenografka Anna Oramus przygotowat kostiumy,
wiedzieliSmy, Ze stroje powinny wskazywac na XVI wiek. Stad bufki u kobiet,
a u mezczyzn ,podrasowany” strdj arystokratyczny. To wystarczyto do

stworzenia kontekstu.

Na jakich etapach dopraszales g/Ghluchych odbiorcow jako grupe

fokusowa?
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W trakcie pracy nad przektadem konsultowatem sie z osobami z zewnatrz.
Niekoniecznie z osobami z zespotu, poniewaz zalezato mi na szybkiej
weryfikacji danego fragmentu. A na probach dziataliSmy wytacznie w obrebie
zespotu. Thumaczki PJM rowniez byly dla mnie, dla nas - wsparciem, nalezy

to podkreslié.

W proébach generalnych wzieli udzial g/Glusi widzowie? Jakie byly ich

komentarze?

Na drugiej probie generalnej byty osoby g/Gtuche. Do mojego przektadu nie
miaty uwag - bytem nawet zawiedziony, bo lubie stucha¢ konstruktywnych
uwag, a byl jeszcze czas, by cos zmienic. Ich komentarze dotyczyty jednak
spraw technicznych, np. takiego ustawienia aktorek i aktoréw na scenie, ze
przekaz w P]JM i ekspresja ich twarzy byly stabo widoczne, czy

nieprawidtowego ustawienia Swiatet. Na te kwestie nie miatem wplywu.

Mnie przede wszystkim przeszkadzaly decyzje dotyczace swiatel. Nie
znam jeszcze biegle PJM, ale dwujezyczne spektakle to swietna
okazja, aby podpatrywac¢ nowe znaki i sie uczy¢, na przyklad slowa
»~Romeo”, bo stysze takze polski tekst. Wiele scen bylo dla mnie stabo
doswietlonych - nie widzialam wszystkiego, co migali aktorzy. Za to
bardzo podobalo mi sie doswiadczanie sfery dzwiekowej. Wyobrazam

sobie, ze tak doswiadcza¢ dzwiekow i muzyki moga osoby g/Gluche.

Jesli dobrze pamietam, na poczatku byt taki zamyst, by spektakl odby! sie bez
efektow swietlnych, ale to sie zmienito w trakcie dalszej pracy. Zdania co do

Swiatet byly podzielone. Ostateczne rozwiagzania to kwestia kompromisu, jaki
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udato sie nam wypracowac. W efekcie nie byto dobrze wida¢ migajacych
aktorek i aktorow. Na to tez zwracali uwage nie tylko g/Gtusi, ale takze

osoby styszace.

Co jeszcze mozna by ulepszy¢ na kolejnych pokazach Romea i Julii?

To wychodzi poza zakres moich obowiazkow. Duzo o tym rozmawialiSmy
zaréwno podczas proéb, jak i poza nimi. Wyrazitem swoja opinie. Kiedy
zapraszamy grupe fokusowa, musimy pamietac, po co to robimy - aby
uwzglednic jej sugestie. Jednakze wiem z rozmow z rezyserka Zdenka
Pszczotowska, ze scenografka Anng Oramus i z niestyszaca aktorka Dominikg
Koztowska, ze z kazdym kolejnym pokazem spektaklu jest coraz lepiej pod

katem widocznosci.

Kiedy mowisz o sugestiach grupy fokusowej, zapala mi sie czerwone
swiatlo. Jako styszaca nie dostrzegam czasami, ze moje wypowiedzi
moga niecelowo dyskryminowac¢ osoby g/Gluche, czyli sa przejawem
audyzmu. Trudno mi to przyznac¢ przed sama soba, ale dopiero ucze
sie patrzec¢ na elementy spektaklu z perspektywy oséb g/Gluchych.
Uderzyly mnie stowa Adama Stoyanova, ktory w inspirowanym poezja
Tadeusza Rézewicza spektaklu W ttumaczeniu oskarzyl na scenie

poete o audyzm. Podobnie probowales przeczyta¢ Szekspira?

Z mojego punktu widzenia nie mozemy oskarza¢ Rézewicza o audyzm.
Mozemy przyjac strategie uswiadamiajacg, na czym to wyzwanie polega i
wyjasni¢ w rzetelny, uargumentowany sposob, dlaczego nie jest to dobre, ale

nie przyjmowac strategii oskarzajacej. Warto wspomniec, ze Rézewicz
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tworzyt dzieta gtdwnie w XX wieku - to nie byt jeszcze dobry czas dla
g/Ghuchych. Ponadto autor od prawie dziesieciu lat juz nie zyje. Gdyby dozyt
obecnych czaséw, jestem przekonany i gteboko w to wierze, ze chetnie
nawigzatby dialog z g/Gtuchymi, chcialtby sie czegos wiecej dowiedziec sie o
tej spotecznosci i przy okazji zrewidowatby swoje dzieta pod katem audyzmu.
Gdy czytam dawne teksty, m.in. Szekspira, nie przysztoby mi do gtowy, zeby
oskarzaé go o takie sprawy. Dlaczego? Szekspir zyt i tworzyt w XVI wieku. To
nie byt czas przyjazny nie tylko dla g/Gluchych, lecz takze dla kobiet czy

zwierzat. Patrzmy, prosze, na te kwestie krytycznie.

Zastanawiam sie, czy w mieszanym zespole, czyli w takim, w jakim
pracowaliscie w Teatrze im. Stowackiego, latwiej jest uniknac -
chociazby nieuswiadomionego - audyzmu? W innych spektaklach, w
ktorych g/Glusi byli tylko aktorzy, a wszyscy realizatorzy styszacy,
trudniej w takiej proporcji dostrzec przejawy dyskryminacji, np. ze
rezyser ka nie powinien na prosic¢, by g/Gluchy aktor i g/Glucha
aktorka migali i mowili réownoczesnie. Albo ze sa sceny
dyskryminujace g/Gluchych wynikajace z braku znajomosci kultury
Gluchych. Moim zdaniem nalezy o tym rozmawiac. Nie po to, by
wytykac¢ imiennie bledy, ale by slyszacy poznawali perspektywe
g/Gluchych. Jakie masz refleksje? Co mozna poprawic? Jakie procesy

mozna by jeszcze wdrozy¢?

Moge moéwic tylko ze swojej perspektywy o spektaklach, przy ktorych
pracowatem. Uwazne stuchanie to podstawa. Kiedy podsuwam jakie$
sugestie, robie to z bardzo konkretnych powodéw, czesto zwigzanych z
kwestia inkluzji. Nie mam ambicji rezyserowania spektakli. Moje uwagi maja

jeden cel: by spektakl byt inkluzywny - dla g/Gtuchych i styszacych
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odbiorczyn i odbiorcow. I tutaj podobna sprawa dotyczy aktorek i aktorow
g/Gtuchych - przede wszystkim ich stuchajcie, postarajcie sie uwzgledniac
ich uwagi. W koncu to one i oni sa tu rzecznicz(k)ami i przedstawiciel(k)ami
swojej spotecznosci. Podczas préb do spektaklu Romeo i Julia niestyszaca
aktorka Dominika Koztowska sama wyszta z propozycja, ze chciataby
zaspiewac. Mogtoby to wydawac sie dziwne i absurdalne. Jednak nie, bo to
byt jej ukryty zamiar - uswiadomienie publicznosci, ze osoby g/Gluche czesto

majg zupeknie inng barwe gtosu i to jest naturalne.

Rozmawiamy o dyskryminacji, ale ona moze dziala¢ w obie strony. Czy
kiedykolwiek walczyles ze soba, aby w rownej mierze zapewnic
inkluzywnos¢ odbioru w takiej samej mierze dla g/Gluchych, jak i dla
styszacych? Czy przeklad w PJM moglby zawazy¢ na nieczytelnosci

tekstu mowionego?

Mam poczucie, ze styszace i g/Gluche osoby maja takie same prawa i musza
mie¢ taki sam dostep. Chociaz czasami dla styszacych pewne rozwigzania
moga by¢ niejasne. Zdecydowanie bytem za tym, aby w Romeo i Julii g/Gtusi

aktorzy byli z przodu sceny. Czemu?

Z uwagi na widocznos¢ miganych kwestii.

A to ogranicza pewne dziatania sceniczne. Na przykitad w scenie mitosnej w
pokoju Julii, ktora toczy sie w gtebi, na tle Sciany. Gtusi aktorzy wtedy bardzo
szybko migajq, intensywnie, bo to bardzo emocjonalna scena, ale widziatem,
ze aktorzy sa za daleko, za stabo widoczni. Zgtaszatem potrzebe zmiany w

celu poprawy ich widocznosci.

Didaskalia 177 - Uwazne stuchanie jest podstawg 183



Co w takiej sytuacji? Pomagaja napisy?

Tak, ale napisy powinny by¢ wspomagajace, a nie zastepowac migania. I tak
samo w druga strone. Dla mnie inkluzywnos¢ jest zero-jedynkowa -
dostepnosc¢ jest zawsze i dla wszystkich. Nie wydaje mi sie, ze to dobre
rozwigzanie, kiedy migane sceny nie sa ttumaczone dla styszacych. W Romeo
1 Julii zostala jedna scena wylacznie migana, bez ttumaczenia. Nie
rekomenduje takiego rozwiazania, jesli nie jest przemyslanym, celowym
srodkiem artystycznym. Jednak w przypadku tego rozwigzania jest podobnie
jak ze sSwiatlami - zdania w zespole byty podzielone, a ostateczny rezultat

jest wynikiem kompromisu.

A jak to wygladalo w Translacjach? Tam zamiast tlumaczenia byl

wydrukowany tekst - dlaczego?

Poniewaz spektakl opiera sie gléwnie na tancu, na elementach wizualno-
dZzwiekowych, na tancu inspirowanym jezykiem migowym, na ruchu i
ksztalcie znakéw migowych wybranych przez tanczacych. Nie byto dialogu,
to byly pojedyncze znaki czy zdania opisowe, takie jak: ,Powiew tgki daje mi
ciepto w sercu”, ,Spadaj!”. I to bylo piekne. Warto tutaj zwréci¢ uwage na to,
ze osoby postugujace sie jezykiem ukrainskim takze mogty wzig¢ udziat w

spektaklu, bo miaty wydrukowane teksty w swoim jezyku.

Chcialabym to podkresli¢: napisy w spektaklu sa wykorzystywane
zarowno z mysla o g/Gluchych, jak i styszacych.
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Oczywiscie, ze tak! Po pierwsze, nie wszyscy g/Gtusi znaja dobrze PJM, a po
drugie warto pamietac o regionalizmach. Inaczej sie miga przy wybranych
znakach tutaj, w Krakowie, inaczej w Warszawie, na Slasku czy w Gdansku. I
rowniez tutaj w gre wchodzi wiek g/Gtuchych. Osoby g/Gtuche seniorskie

inaczej migaja niz osoby miodsze.

Czy obecnos¢ dwoch ttumaczek PJM na prébach jest minimalnym
wymogiem zapewniajacym g/Gluchym i slyszacym twoércom komfort
pracy? Slyszalam o przypadkach, kiedy g/Glusi lub znajacy PJM
tworcy byli proszeni o ttumaczenie rozmoéow, mimo ze byli na probach

w zupelnie innej roli.

Kiedy przyszediem do pracy jako dramaturg, staratem sie nie przyjmowac
roli ttumacza, bo to nie byto moim zadaniem. Kiedy na probach do Romea i
Julii migatem, to Natalia Smitek i Joanna Augustyniak ttumaczyty mnie na
polski jezyk foniczny. Dawato mi to duzy komfort. Oczywiscie zdarzyto sie, ze
ktos sie zapomniat i prosit mnie na probach, abym co$ przettumaczyt na

polski médwiony, odpowiadatem wtedy: ,Sa z nami ttumaczki, to ich rola”.

Sam jestes dwujezyczny. Czy ktorys z twoich rodzimych jezykow bywa

dominujacy?

Jestem dwujezyczny, poniewaz wychowywaty mnie styszaca babcia i glucha
mama. Mam implant od prawie osiemnastu lat, on mnie wspiera.
Funkcjonuje w dwdch swiatach. Babcia nauczyta mnie, ze nie wolno sie
poddawac¢. Zbudowata we mnie pewnos¢ siebie. Duzo podrozowaliSmy po

kraju i Europie, to dzieki niej zainteresowatem sie historig, kulturg, sztuka.
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Babcia czesto powtarzata, ze bez kultury cztowiek nie istnieje. Wpajane
przez rodzine zasady pomagaja mi, kiedy doswiadczam jakiejkolwiek
dyskryminacji. Jestem ponad to. Najwazniejszy jest dla mnie szacunek dla

drugiego cztowieka.

Natomiast uzycie ktéregos z jezykow zalezy od sytuacji. Kiedy pracowaliSmy
nad moim przektadem Szekspira w PJM, to tatwiej mi byto cos$ zamigac.
Kiedy jestem niezadowolony z ttumaczenia moich stéw, wtedy wole sam cos
powiedzieé, wlasnymi stowami. Kiedy wszyscy mowia po polsku, to ja tez.
Kiedy wszyscy migajg, to i ja migam. Bywa jednak, ze kiedy jestem
zmeczony, to raz migam, a potem bez dZzwieku wydobywam stowa po polsku.
Lub migam blisko polskiego, znak za znakiem, w polskiej gramatyce. Nawet
tego nie zauwazam. Ale tylko kiedy jestem bardzo zmeczony. Kiedy moge i

chce, mysle w PJM, kiedy moge i chce, to zaczynam mysle¢ po polsku.

Pono¢ w dominujacym jezyku sie kocha.

Kiedy chciatem powiedzie¢ mojemu obecnemu partnerowi, ze go kocham, to

bezwiednie zamigatem. I on, mimo ze nie zna dobrze PJM, zrozumiat.

Romeo i Julia jest spektaklem, ktory nie tematyzuje gluchoty, co nie
bylo dla mnie wcale oczywiste. Wiele spektakli, w ktorych
zapowiedziach byla g/Glucha obsada, chociaz czesciowo podejmowato

ten watek.

Mnie zalezy na tym, zeby pokazac réznorodnosé. Nie widze sensu i potrzeby

koncentrowania sie wokoét kultury Gtuchych, przedstawienia tej kultury tylko
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i wylacznie poprzez pryzmat gtuchoty. Nie na tym polega réznorodnosc, ale
na tym, by pokazywaé spektakle w réznorodny sposob, z uzyciem réznych
jezykéw, w naszym przypadku - polskiego jezyka migowego. Mam poczucie,
ze wilasnie dzieki temu, ze nie tematyzujemy gtuchoty, styszacy widzowie
mogaq zrozumieé, na czym polega polski jezyk migowy, jak wyglada swiat
g/Ghluchych. Wydaje mi sie, ze pokazywanie audyzmu w spektaklach granych
przez osoby g/Gluche od czasu do czasu jest potrzebne, ale nie zawsze i nie

na okragto. Jestem za tym, by zrownowazy¢ te aspekty.

Otwierajaca spektakl piosenka, dopisana Szekspirowi, jest
przykladem, jak pieknym jezykiem jest PJM. W polskim fonicznym
powtarzaja sie jedynie dwie frazy: , Te gwiazdy na niebie. Ty i ja”
spiewane przez Marte Mazurek, ale cala interpretacja relacji miedzy
Romeem a Julia dokonuje sie w PJM. Te dwie frazy, migane przez
Dominike Kozlowska w kolejnych powtorzeniach, rozwijaja sie w cala

opowiesc.

Przektad to autorska interpretacja, pokazuje w nim, jak sam cos widze, co
czuje. Nie chciatem, aby bylo to nudne powtarzanie tego samego zwrotu: ,ty
ija, ty ija”. Mogtoby to zabrzmie¢ sztucznie, banalnie. Chciatem, aby
brzmiato mocniej, dosadniej, prawdziwiej. Dlatego na poczatku Dominika i
Rafat migaja to jak cos matego. Znaki sa blisko, migane w przestrzeni bez
rozmachu, ale w kolejnych etapach opowies¢ sie rozwija, gesty i znaki sa
coraz wieksze. Chciatem, aby bylto to dla odbiorczyn i odbiorcéw

przejmujace.
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W waszym spektaklu historia Romea i Julii przyspiesza pod koniec -
czy jej przebieg jest znany g/Gluchych odbiorcom, to dla nich

czytelne? Czy w programie nauczania g/Glusi czytaja Szekspira?

Romeo i Julia jest w podstawie programowej w jezyku polskim, ale nie ma
przektadu na polski jezyk migowy ani chociazby na jezyk prosty -
adresowany m.in. do odbiorczyn i odbiorcéw, ktérzy maja za soba tylko
osiem lat edukacji, cudzoziemek i cudzoziemcow, g/Gtuchych, 0séb z
niepetlnosprawnoscia intelektualng, w spektrum autyzmu. Mamy wiele
adaptacji filmowych Romea i Julii, ale bohaterowie rozmawiajg w ,jezyku
staropolskim” - to jest niezrozumiate dla g/Gtuchych odbiorczyn i odbiorcéw.

To problem systemowy, konsekwencja braku edukacji dwujezycznej.

Wracajac do pierwszej czesci pytania. Zostatem poproszony o przektad juz
wybranych scen, dla siebie przettumaczytem wszystkie kwestie Romea i Julii,
ale wiedziatem od poczatku, co docelowo ma by¢ w spektaklu. Sama
zwrdcitas uwage na zakonczenie: mamy scene balkonowa, potem pokdj Julii i
$Smierc¢. To gwaltowne zmiany. Dlatego proponowatem uzycie na przyktad
rekwizytu, zeby pokaza¢ dramatycznos¢ sytuacji miedzy kochankami.

Okazalo sie, ze inne rozwiazania byty korzystniejsze dla catoksztattu.

A jakie byly twoje propozycje?

Gdybym sam dokonywat wyboru, to przejscia miedzy scenami bytyby bardziej
pltynne, ale wiem, ze gdyby ktokolwiek sam podejmowat decyzje, to spektakl
wygladatby inaczej. Miatem spdjna wizje, ale w toku pracy teksty zostaly tak
skrdcone, ze chciatem je uzupemic za pomoca na przyktad choreografii czy

rekwizytéw. Lubie klarowne sytuacje - w scenie Smierci pokazac jej
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przebieg. Byt pomyst, by Romeo i Julia méwili i migali swoje dialogi, ale nie

byto mozliwosci jego realizacji ze wzgledu na choreografie i muzyke.

Jakie masz po tych doswiadczeniach refleksje o pracy dramaturga?

Wiele moich decyzji byto intuicyjnych. Jestem osobg, ktéra sumiennie
wykonuje swoja prace - od poczatku do konca. Wazne, by we wspdtpracy nie
powtarzat sie schemat, ze osoba rezyserska nie stucha uwaznie osoby od
dramaturgii. A przeciez wkltadamy jako dramaturzki i dramaturdzy w
produkcje duzo ciezkiej pracy i patrzymy na spektakl z innej perspektywy. To
interdyscyplinarny zawod. Dramaturzka czy dramaturg nie tylko przektada,
adaptuje, interpretuje, opracowuje dramaturgicznie tekst, ale rowniez
rozwija z rezyserem ksztalt sceniczny dzieta: swiatta, animacje, muzyke,

kostiumy czy choreografie.

Przewidujesz dalsza prace ze styszacymi rezyser(k)ami?

Tak, ale bardzo zalezy mi na kolektywie. Nie chciatbym modelu, w ktérym
osoba zajmujaca sie dramaturgia nie zawsze jest wystuchana. To mdj debiut
dramaturgiczny. Dostalem pozytywny feedback od oséb g/Gluchych i
mozliwe, ze chciatbym iS¢ w tym kierunku. Jest olbrzymia liczba dziet do

przetlumaczenia na PJM.

Jakie teksty chcialbys adaptowac do teatru?
Wziaglbym przede wszystkim teksty trudne, specyficzne. Chciatbym przetozyé
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Adama Mickiewicza: Pana Tadeusza, ale i Dziady, ktérych nie lubie, ale

intryguja mnie, by nad nimi popracowac.

Prekursorem jest tu Muzeum Pana Tadeusza we Wroclawiu. W
ramach ich projektu Tej ciszy chwila w Soplicowie powstaly przeklady
PJM czterech fragmentow Pana Tadeusza. Dominika Kozlowska
zagrala w 2020 roku w spektaklu Zosia z ttumaczeniem na PJM w
rezyserii Marty Streker, inspirowanym postacia Zosi z
Mickiewiczowskich Dziadow i Pana Tadeusza, a w 2022 roku w
performansie Serce ustalo w rezyserii Marzeny Sadochy na podstawie
fragmentéw Dziadow. Masz przetarte szlaki, jesli zrealizujesz

przeklady tych tekstow w calosci.

Fantastycznie!

A z literatury obcej co bys przelozyl?

Mistrza i Matgorzate. Interesuje mnie klasyka. Z moja wiedza historyczna
mysle, ze moze mi sie to udac. Teraz chciatbym skupié¢ sie na zdobyciu
doswiadczenia dramaturga nie tylko w teatrze, ale rowniez na studiach czy
kursach. Dowiedzie¢ sie tam, jak wygladaja ogdlnie warunki pracy, w tym
takze pod wzgledem higieny, jak zakresli¢ jej granice. Oczywiscie, jesli bede

w stanie.

Didaskalia 177 - Uwazne stuchanie jest podstawg 190



Wzor cytowania:

Uwazne stuchanie jest podstawq. Z Jakubem Studzinskim rozmawia Katarzyna Lemanska,
,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2023 nr 177,

https://didaskalia.pl/pl/artykul/uwazne-sluchanie-jest-podstawa.

Zrodlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/uwazne-sluchanie-jest-podstawa
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TEATR I HISTORIA

,1989”: wielogtosowosc¢ infranarracji a
pamiec zbiorowa o polskiej walce o wolnosc

Kasia Lech

Z duzym zdziwieniem przeczytalam recenzje przedstawienia 1989 napisana
przez Zbigniewa Majchrowskiego i krytykujaca spektakl Katarzyny Szyngiery
za probe opowiedzenia mitu Solidarnosci z innego punktu widzenia niz
dominujacy w Polsce dyskurs. Podazam tu za definicja dyskursu Mieke Bal
jako ,zestawie semiotycznych i epistemologicznych nawykdéw, ktére
umozliwiaja i okreslaja sposoby komunikowania sie i myslenia, i z ktorych
moga korzysta¢ rowniez inni”. Te nawyki, méwi Bal, moga sta¢ sie
,naturalizowane”, traktowane jako , oczywiste prawdy” (2012, s. 3-5).
Artykut Zbigniewa Majchrowskiego zdaje sie traktowa¢ dominujaca narracje
historyczna o Solidarnosci jako oczywista (i jedyna) prawde. W tych ramach

1989 ukazuje sie autorowi jako fantazja.

1989 nie jest dzietem historiograficznym. Autorzy scenariusza - Katarzyna
Szyngiera, Marcin Napiorkowski i Mirostaw Wlekty - nie bronia tym
spektaklem doktoratu z historii. 1989 jest proba otwarcia pamieci zbiorowej

jako ,relacji, jaka spoteczenstwo buduje ze swoja przesztoscia” (Rusu, 2013,
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s. 261-262) na inne perspektywy i gtosy, ktore dominujacy dyskurs wyciszyt.
W mysleniu o tych innych gtosach pomocna jest teza Johna Bigueneta, ze
cisza jest ,miara ludzkich ograniczen”, znakiem, ze dzwieki sa poza
zdolnoscia styszenia przez ludzkie uszy (2015, s. 3-4). Michael Hedlin i

Barbara Romanowicz opisuja te dzwieki ciszy jako infradZzwieki:

Nasza atmosfera jest wypetiona dZwiekami, ktérych nie styszymy.
Ziemia szumi, wulkany wyja, trzaskaja i gwizdza, burze rycza
groznie, a meteory krzycza przed eksplozja wysoko nad ziemia.
Jestesmy nieswiadomi tej nieustannej symfonii, poniewaz odbywa
sie ona na czestotliwosciach ponizej dolnej granicy ludzkiego stuchu
(2000).

Argumentuja oni, ze chociaz dzwieki ciszy moga by¢ niestyszalne dla ludzi,
nie oznacza to, ze sa ,stabe”. Wrecz przeciwnie, infradZzwieki sa potezne.
Wykorzystujac atmosfere lub zwierzeta jako nosnik, moga przemieszczaé sie
znacznie dalej, nawet tysigce kilometrow, niz dzwieki styszane przez ludzi
(tamze). Aby uslyszec te infradzwieki, ludzie potrzebuja specjalnej
technologii. Podazajac tym tropem, uzyje terminu infranarracje, zeby opisac
narracje wyciszane przez dominujgce dyskursy. W 1989 infranarracje
rozszczepiaja pamiec¢ zbiorowa o Solidarnosci i dzielg ,prawo” do tej pamieci

pomiedzy rozne pokolenia i grupy spoteczne.

Rozszczepianie pamieci zbiorowej

Po pierwsze, poprzez rézne infranarracje 1989 pokazuje - co podkreslata
Katarzyna Szyngiera podczas European Theatre Forum 2023 w Opolu - ze

cztonkinie i cztonkowie Solidarnosci mialy bardzo rézne wizje wolnej Polski
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czy tez ,miliony wersji szczescia”, jak Spiewa Krysia Frasyniuk (Katarzyna
Zawislak-Dolny)', a jednak potrafily wspélnie walczy¢ z systemem, ktéry tym
roznym snom o wolnosci zagrazat. Ta umiejetnos¢ wspdlnego dziatania
pomimo réznic jest tym ,pozytywnym mitem”, o ktorym w Opolu méwita
Szyngiera, i ktorego politycznej wagi w pazdzierniku 2023 roku nie trzeba
chyba nikomu tlumaczy¢. Co wiecej, rozne pomysty na Polske nie sg w
spektaklu wartosciowane jako lepsze czy gorsze. Jako rézne i réwne
wspotistnieja lewicowe idee Jacka Kuronia (Marcin Czarnik), kapitalistyczne
sny Wladka Frasyniuka (Mateusz Bieryt), marzenie jego corki (Julia
Latosinska) o zabawie z tata, czy sny o ,normalnej” rodzinie, w ktorej
partnerzy dziela sie codziennym zyciem i wychowywaniem dzieci, o ktérych
Spiewaja Danusia Watesa (Karolina Kazon) i Krysia Frasyniuk. Jest nawet
miejsce na wizje Polski, w ktorej sa ,wiezowce, banki, adidasy, fanta /
Kolorowa telewizja, urodziny w makdonaldach” (Napidrkowski, Szyngiera,
Wilekty, 2023, s. 120), o ktorej rapuje Aleksander Kwasniewski (Antek
Sztaba) przebrany za Mate z teledysku #Mata2040 i poréwnujacy siebie do
czarnoskérego rapera Kanye’a Westa. Anachronizm ten nawiazuje do
ogtoszenia przez Mate kampanii na urzad prezydenta Polski w 2040 roku w
#Mata2040 i do jego wyznania w Patointeligencji, ze ,nigdy nie chcial by¢
bialy”, a chciat ,by¢ gangsta”.

Ten przyktad pozwala dostrzec, ze wielogtosowos¢ infranarracji w 1989
wytwarza takze swoiste ,punkty dostepowe” do pamieci o Solidarnosci i
dyskusji o polskiej walce o wolnosé dla réznych grup, réwniez tych, ktérych
w latach osiemdziesigtych jeszcze nie byto na Swiecie. I nie jest mozliwe
pelne odczytanie spektaklu bez rozmowy z innymi pokoleniami. Po 1989 na
Przegladzie Piosenki Aktorskiej we Wroctawiu w marcu 2023, moi kuzyni (lat
dziewietnascie i czternascie) z duma ttumaczyli rodzicom rézowy stroj

Kwasniewskiego, ale w trakcie piosenki Generata pytali mnie niepewnym
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tonem: , Ciocia, a to Jaruzelski?”. Innymi stowy, autorzy 1989 dostrajaja
narracje do roznych czestotliwosci odbioru i stwarzajg mozliwosc
miedzypokoleniowej rozmowy o Polsce, w ktorej kazdy ma swdj kawatek
historii do przekazania, a ktéry to kawatek jest dla przedstawicieli innych
pokolen cisza. I nie dzieje sie to w pominieciu dominujacych narracji o Lechu
Walesie i Janie Pawle II, a w dialogu. 1989 jest grany dla publicznosci, ktdrej
ta wersja mitu Solidarnosci jest dobrze znana. Nawet poza granicami Polski
Watesa i papiez to postacie swietnie rozpoznawalne. Poza tym nawigzania do
tradycyjnych dyskurséw o polskiej wolnosci pojawiaja sie w spektaklu,
przyzywa je np. Topola (Julia Latosinska), ktéra Spiewa miedzy innymi o
Mickiewiczowskich wampirach pijacych krew wroga, czerwonych makach, co
polska krew pity, Kasi co czeka na Jasienka, czy Janku, co za Polske walczyt

w czotgu ,Rudy”.

»My tez bylysmy w stoczni, bylysmy na

ulicach”

Jednym z najwiekszych osiggnie¢ 1989 jest to, jak spektakl niesie
wielogtosowa infranarracje o roli dziewczynek i kobiet w walce o wolnos¢ i
cenie, jaka za te wolnos¢ zaptacity. Mam na mysli codzienny wysitek, by
przetrwa¢ w komunistycznej rzeczywistosci, ktory w spektaklu uosabiaja
Danuta Watesa, Krysia Frasyniuk i Gaja Kuron (Magdalena Osinska);
polityczne zaangazowanie w walke Gai Kuron, Anny Walentynowicz, Aliny
Pienkowskiej, Henryki Krzywonos i Zofii Romaszewskiej; walke z depresja
Krysi Frasyniuk, a takze corke Frasyniukow ratujaca zycie matki po kolejnej
probie samobdjczej. Widzimy chorobe Gai Kuron, ktora stara sie ukrywag, i
styszymy o tym jak milicja tak pobita ciezarng Henryke Krzywonos, ze

stracita dziecko.
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W tym kontekscie kluczowa jest scena, ktora przedstawia wydarzenia 10
grudnia 1983, gdy Danuta Watesa, w imieniu meza, odebrata Pokojowa
Nagrode Nobla. Podczas prawdziwej ceremonii Watesa, pozornie, nie byta
ani niewidoczna, ani niestyszalna. Wrecz przeciwnie, jest w centrum uwagi i
czyta przeméwienie swojego meza. Ta pozorna widocznos¢ i styszalnosc
maskuja jednak to, ze jej wlasny gtos jest uciszony. Dopiero jej autobiografia
Marzenia i tajemnice (2011) rzucita Swiatto na ten moment z jej wlasnej
perspektywy. W ksigzce ceremonia wreczenia Nagréd Nobla zajmuje
dziewie¢ stron (Watesa, 2011, s. 149-158), ujawniajac infranarracje w jej
milczeniu. Niektore z nich dotycza braku wyboru w kwestii wyjazdu do
Szwecji, inne jednoczesnej dumy i strachu. Watesa w autobiografii opowiada
o dobrobycie gospodarczym widocznym w strojach uczestnikéw i ilosci
serwowanego jedzenia, tak bardzo kontrastujacych z 6wczesna polska
rzeczywistoscia. Pisze tez: ,Wystepujac na noblowskim podium, nie czutam
sie zona Watesy, jakas kura domowa. Poczutam sie polska kobieta
reprezentujaca inne polskie kobiety” (2011, s. 157).

I to chyba na podstawie powyzszego zdania Marcin Napiorkowski wyobrazit
sobie mowe noblowska, ktora Danuta Watesa mogtaby wygtosi¢ 10 grudnia
1983 roku, gdyby pozwolono jej mowi¢ we wlasnym imieniu, a ktorg w 1989
Spiewa Kazon. Piosenka nawiazuje do powyzszych infranarracji oraz

podkresla uciszenie Danuty Watesy:

Jestem w telewizji, wygtaszam przemowienie
Ktore napisali mi wazni mezczyzni
Wypadam Swietnie, robie na was wrazenie
Ale moj gtos dzis tu nie wybrzmi

Doceniacie walke Lecha o prawa cztowieka

Czytam uzasadnienie decyzji
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W ramach walki o te prawa nie przyznano mi tu prawa gtosu
(Napiorkowski, Szyngiera, Wlekty, 2023, s. 119).

Uciszenie Watesy jest ujete wielowymiarowo, nie tylko jako samej Watesy,
ale rowniez w kontekscie jej poczucia, ze byta ,Polka reprezentujaca inne
Polki”. W piosence Kazon odgrywa Watese, Watese jako kobiete, jako Polke,
a takze jako osobe z Europy Wschodniej. W ostatnich latach badacze zaczeli
zwraca¢ uwage na rasizm wobec 0s0b pochodzacych ze wschodnich czesci
Europy, potegowany w sytuacji przemieszczania sie ze wschodu na zachdd
Europy (Lewicki, 2023). Z kazda z tych ,rol” wigze sie pewna perspektywa
postrzegania Watesy (np. meska, zachodnia), ktéra niesie dyskursy
dodatkowo uciszajace jej gtos. Watesa-Kazon Spiewa o tym, przyktadowo:
,Kobieta z biednej, komunistycznej Polski, u!, a umie sie zachowac”
(Napidérkowski, Szyngiera, Wlekty, 2023, s. 118). Co wazne, Walesa-Kazon
zwraca sie bezposrednio do widowni - i tej w Oslo, i w teatrze - jako tych,
ktorych perspektywy i dyskursy ja uciszaty lub ktérych uszy nie byty

nastawione na jej infranarracje:

Moze macie te kreacje tak drogie

Ze bym wyzywila za to rodzine przez lata&

Moze sie znacie na cytatach

Ale ktéra z was naprawde walczy o zmienienie swiata?
Nigdy nie zrozumiecie, jak to byto

W stanie wojennym wiez¢ w bagazniku Swiniaka

Zeby wykarmi¢ dzieci, za to nie daja Nobli, nie dla mnie ztota
odznaka (Napiorkowski, Szyngiera, Wlekty, 2023, s. 117).
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Dodatkowo w piosence uzywa sie zenskich koncéwek czasownikéw zawsze
wtedy, gdy Watesa-Kazon zwraca sie do publicznosci. Z jednej strony
odzwierciedla to wspotczesna tendencje w Polsce do uzywania form zenskich
jako podstawowych form wpisywania kobiet w jezyk, a z drugiej podkresla
sprawczos¢ kobiet w tych spojrzeniach i dyskursach, zwlaszcza ze Watesa-
Kazon zwraca sie do polskich kobiet, pytajac, dlaczego nie potrafity ustyszec
jej infranarracji i umniejszaty jej waznos¢. Pomaga to tez zapytac o kobieca
solidarnosc¢ i powigzac piosenke z uciszaniem kobiet w wolnej Polsce, a
zwlaszcza w Polsce widzek. Kulminacja nastepuje w finale piosenki, w
ktérym rozne infranarracje uciszanych kobiet sg taczone i staja sie nawzajem

swoimi nosnikami lub wzmacniaczami.

Pod koniec piosenki do Kazon dotacza cata zenska obsada i razem ogtaszaja:
,To my! / Polowa Solidarnosci” (Napiorkowski, Szyngiera, Wlekty, 2023, s.
118-119). Gestami i stowami nawigzuja do Strajku Kobiet. W ten sposéb ich
protest dotyczy nie tylko traktowania kobiet w historiach opowiadanych w
1989, ale takze po 1989 roku. Szczegolne znaczenie ma niemal
niezauwazalne nawigzanie do tzw. kompromisu aborcyjnego. Spiewa o tym
Dominika Feiglewicz jako Krzywonos - a w tym momencie spektaklu widzka
ustyszata juz historie jak jej ciaze ,przerwali” milicjanci - opisujac kobiety w
Solidarnosci jako , Potowe, ktdra nie rosci / sobie praw do tego, by urzadzac
zycie komus” (Napiorkowski, Szyngiera, Wlekty, 2023, s. 118-119). Rdzne
infranarracje wzmacniaja sie nawzajem, zachecajac widzki do powigzania ich
z uciszeniami, ktérych réwniez doswiadczyty, wiazac 1989 z chwila obecna w
2023, kiedy rozgrywa sie kolejna walka o wolnosé Polski. Kiedy wiec Kazon-
Watesa wyspiewuje ostatnie wersy, wysSpiewane przez nig zdania maja peina
moc infradzwieku przenoszonego przez rézne kobiece doswiadczenia

ostatnich czterech dekad:
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I odbieram te nagrode w imieniu wszystkich kobiet
W imieniu wszystkich dzieci, wszystkich wykluczonych
Nie jako czyjas zona, tylko jako cztowiek

Nie musimy sie ukrywac, bo jesteSmy niewidzialne

Swiat sie o nas nigdy nie dowie

Wiec podnosze nasza sprawe, gtosze nasza pochwate

W tej nigdy niewygtoszonej przemowie
By w przysztosci pamietano, ze nie tylko mezczyzni
Walczyli, zeby swiat zmieniac

Aby nie tylko mezczyzni o mezczyznach

Opowiadali historie przez kolejne pokolenia My tez bylySmy w
stoczni, bytySmy na ulicach

Nim zepchnieto nas w strefe cienia Ewa, Joanna, Henryka, Ela,
Alina - Zastuguja, by wymienic je z imienia (Napidrkowski,
Szyngiera, Wlekty, 2023, s. 119).

Podczas wroctawskiego spektaklu w tym momencie widownia zawyla, a
wycie to bylo niesione przez infranarracje polskich kobiet.

1989 to spektakl wyjatkowy w historii polskiego teatru. Zmienia on zupekie
mechanizmy tworzenia wspdlnoty, ktore narzucity nam Dziady, oferujac

wspaniata alternatywe dla ,,Nazywam sie Milijon”: ,Ten thum robi bum!”.
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Wzor cytowania:

Lech, Kasia, ,1989”: wieloglosowos¢ infranarracji a pamiec¢ zbiorowa o polskiej walce o
wolnos¢, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2023 nr 177,
https://didaskalia.pl/pl/artykul/1989-wieloglosowosc-infranarracji-pamiec-zbiorowa-o-polskiej
-walce-0-wolnosc.

Przypisy

1. W odniesieniu do postaci na scenie podazam za scenariuszem i uzywam zdrobnien.
Pelnych imion uzywam w odniesieniu do prawdziwych oséb.
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Teatralne rekonstrukcje Jakuba Skrzywanka

Justyna Kowal Uniwersytet Wroctawski
Jakub Skrzywanek’s Theatrical Reenactments

The main purpose of the article is to examine the reconstruction method as one of the most
important features of Jakub Skrzywanek’s theatrical language. His own model of
reconstruction of reality, placed against the background of Rebecca Schneider’s theory of
reenactment, appears to be a tool for social intervention. An analysis of Skrzywanek’s
performances that use reconstruction (Immoral Stories [Opowiesci niemoralne], Spartacus.
Love in the Time of Plague [Spartakus. Milos¢ w czasach zarazy] and Midsummer Night’s
Dream directed with Justyna Sobczyk) confirms the thesis of the political nature of
reenactment, and shows the evolution of the reconstruction method as well as the various
strategies of reality replication employed by the director. The article also attempts to find
common features and to chart a certain poetics of reconstruction. This consists of the use of
archival documents in the performance, collaboration with groups of experts and specialists,
exposing the corporeality of the archives, affective influence, Brecht’s V-effect and framing
stage action with media and text indicators. The method of reconstruction, additionally
equipped with a strong exposure of metatheatricality and the entanglement of theatre in
media negotiations, finds its most perfect development in Skrzywanek’s latest premiere,
Crime and Punishment. Due to the crimes of the Russians that we cannot understand
[Zbrodnia i kara. Z powodu zbrodni Rosjan, ktérych nie potrafimy zrozumiec].

Keywords: reenactment; theatrical reconstruction; theatre of the real; theatre for social
justice; corporeality of the archives
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Reenactment - rekonstrukcja

W Pozostaje performans, pracy fundamentalnej dla teorii performatywnego
powtorzenia, Rebecca Schneider nabudowuje swoja definicje idei

reenactment na zastanej i potocznej semantyce:

Jak podaje English Oxford Dictionary, ,odtwarzacé” (to reenact) to
,reprodukowac, tworzy¢ ponownie czy tez czyni¢ ponownie”. Poza
tym czasownikiem wymienia jedynie ,towarzystwa odtwarzajace”
(reenactment societes), krotko je opisujac, jako ,grupy, ktérych
cztonkowie odtwarzaja wydarzenia (czesto bitwy) z okreslonych
epok historycznych w replikach strojow i uzywajac replik broni”.
[...] Jak wyrazZnie pokazuje definicja w OED, termin , odtworzenie”
nadal kojarzy nam sie gtownie z dziataniami towarzystw
historycznych (2020, s. 68-69).

Jezykowy casus przywotany przez Schneider pokazuje, ze w polskiej
nomenklaturze najblizszym odpowiednikiem reenactment jest
»rekonstrukcja”: termin niesie ze soba podobne zabarwienie znaczeniowe,
wszak mowigc o ,grupie rekonstrukcyjnej”, kazdy uzytkownik jezyka ma na
mysli pasjonatdw historii, odtwarzajacych z zaangazowaniem wydarzenia z
przesztosci (ze szczegélnym uwzglednieniem bitew, podobnie jak w

przypadku reenactment).

Pojecie rekonstrukcji z nowa sita wkroczyto w polski dyskurs teatralny za
sprawa spektakli Jakuba Skrzywanka, ktéry z teatralnego odtworzenia
rzeczywistosci uczynit jedno z najwazniejszych narzedzi spotecznej

interwencji. Proponuje zatem, wychodzac od idei reenactment Schneider,
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przyjrze¢ sie celom podjecia teatralnej rekonstrukcji, jej strukturze i cechom
konstytutywnym, a takze réznorodnym strategiom i narzedziom, ktére
Skrzywanek obierat w swoich ,rekonstrukcyjnych” spektaklach. Najnowsze
przedstawienie rezysera, Zbrodnia i kara. Z powodu zbrodni Rosjan, ktorych
nie potrafimy zrozumie¢ (premiera: 16 czerwca 2023, koprodukcja:
Wroctawski Teatr Pantomimy im. Henryka Tomaszewskiego i Teatr Polski w
Podziemiu), bedace rekonstrukcja wielopoziomowa, momentami
rekonstrukcja rekonstrukcji i rekonstrukcja symulacji, jest dla mnie punktem
dojscia w Sledzeniu strategii teatralnego powtdrzenia. Podkreslam, ze jest to
stan obecny; trudno odméwic trzydziestojednoletniemu twércy dalszych
innowacji i udoskonalania tej metody lub nawet catkowitego jej porzucenia.
Nie przypisuje tez Skrzywankowi kategorycznej, programowe;j
antyliterackosci, ale celowo pomijam jego oparte na literaturze lub wyrazniej
inspirowane literatura spektakle (na przyktad opolskiego Gargantue i
Pantagruela i poznanskiego Kordiana). Jak sam przyznat: ,Literatura sama w
sobie mato mnie ciekawi. Bardziej ciekawi mnie rzeczywistos¢, ktora mnie

otacza. To wspotczesnos¢ mnie nakreca” (Teatr nowej widzialnosci..., 2023).

Wracajac do koncepcji Schneider: z punktu widzenia teatralnej rekonstrukcji
istota reenactment zasadza sie na dwoch podstawowych czynnikach.
Pierwszym z nich jest relacja czasowa pomiedzy enactment (rozumianym
jako ,akt kreacji”) i cytujaca identyfikacja powtorzenia. Reenactment, w
przeciwienstwie do innych okreslen na podwojenie (imitacja, mimesis,
przywlaszczenie i tym podobne) jako jedyne zawiera wyrazny aspekt
czasowy, rozroznia przesztosc i terazniejszosé, ,kiedys/wczesniej” i ,teraz”
(2020, s. 69). Druga podstawa jest idea ucielesnienia archiwum, powrdét
przesztosci w ciatach performeréw, rozumianych jako ,biologiczne maszyny
do transmisji afektow”, co nakazuje ,fizyczne dzialania traktowacé jako

narzedzia poznania” (tamze, s. 88). Z wielotorowej narracji badaczki mozna
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wytuskaé kilka funkcji reenactment; najbardziej oczywista, mocno
akcentowana w analizach rekonstrukcji bitew wojny secesyjnej, postrzeganej
jako amerykanski mit fundacyjny, nazwatabym funkcja konserwatywno-
nostalgiczna. Rekonstruktorzy, pytani przez Schneider o cel swoich dziatan,
czesto podkreslali perwersyjna chec odbycia podrozy w czasie, wiernego
odtworzenia tego, jak bylo, by ,utrzymac przesztos¢ przy zyciu” (tamze, s.
31). Rekonstrukcja staje sie w tym przypadku forma pamieci, praktyka
kommemoratywna i swego rodzaju rytualnym powtérzeniem gestow
przodkéw. Inne oblicze reenactment objawia sie w przypadku
sfunkcjonalizowania go jako przepracowania traumy z przesztosci.
Schneider, powotujac sie na Przypomnienie, powtarzanie i przepracowanie

Freuda, zauwaza, ze w mysli psychoanalitycznej teorii traumy

to, co sie wydarzyto, moze jednoczesnie znajdowacé sie przed nami i
za nami - w przesztosci, kiedy cos nas omineto, zostato zapomniane
badz nie w peni zobaczone, a takze w przysztosci, kiedy to cos
moze sie (ponownie) pojawic¢ podczas (powtdrnego) spotkania,
(powtdrnego) odkrycia, (powtdrnej) relacji i/lub odtworzenia,
doswiadczone jedynie dlatego po raz pierwszy, ze jest

doswiadczone po raz drugi (tamze, s. 53-54).

Trzecia funkcja reenactment odnosi sie do jego wywrotowego i krytycznego
charakteru, do tego, co Dorota Sajewska nazywata ,profanacja archiwum”,
,Todzajem dziatania teoriopoznawczego, poddajacego refleksji media,
strategie i praktyki pamieci” (Sajewska, 2017), a sama Schneider okreslata
mianem ,przebieranki czasu”. Powtdrzenie staje sie forma negocjacji
pomiedzy ,wtedy” i ,teraz”, zawiera takze perspektywe troski o przysztosc,

nosi w sobie potencjat stania sie narzedziem spotecznej interwencji:
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Czy przebieranka czasu moze by¢ politycznie skuteczna? Akt
obrotu, odwracania sie, zbaczania z linearnego szlaku nie musi byc¢
~jedynie” wyrazem nostalgii jako melancholijnego rozpamietywania
utraty w obliczu braku mozliwosci powrotu. Zwrot ku przesztosci
jako gestyczna, afektywna podrdz przez jej mozliwe alternatywne
przysztosci - innymi stowy, przeskok ducha - ma cel polityczny,
poniewaz pozwala przyjrzec sie krytycznie przysztosci, oderwanej
od kapitalistycznych narracji o rozwoju w czasie i Swieckiej wiary w

Scisle alternatywny postep (2020, s. 359).

Funkcja, nazwijmy ja ,interwencyjna”, jasno przeciwstawia sie funkcji
konserwatywno-nostalgicznej. Przypisuje ja teatralnym rekonstrukcjom
Skrzywanka, z wytaczeniem spektaklu Smierc Jana Pawta II; poznahska
rekonstrukcje procesu umierania papieza Polaka ulokowatabym blizej funkcji
drugiej, czyli przepracowania zbiorowej traumy (dlatego poswiece
spektaklowi najmniej miejsca). Sam Skrzywanek przyznawal, ze jego celem
byto hasto ,sprawdzam”, skonfrontowanie widowni z obrazem , papieza w
pampersie”, czysto fizjologicznego procesu umierania ciata, a wiec
unaocznienie tego, co zostato ,nie w pehi zobaczone”. Fakt, ze
przepracowanie wymierzone w polska zbiorowos¢ zaistniato i zadziatato,
potwierdza ,zewnetrzna” recepcja spektaklu - na zagranicznych festiwalach
czesto bywa odczytywany jako gloryfikacja cierpienia postaci Jana Pawta II
(Teatr..., 2023).

Warto odnotowacd jeszcze jedna istotng kwestie, zestawiajac rekonstrukcje
Skrzywanka i idee reenactment Schneider, mianowicie - niewielki dystans
czasowy. Rezyser ucielesnia archiwa, ale wydarzenia, ktore rekonstruuje w
swoich spektaklach, mieszcza sie w obrebie pamieci komunikacyjnej lub,

moéwigc wprost, sa elementem-exemplum zupelnie aktualnego problemu
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spotecznego. Stad bliskos¢ rekonstrukcji Skrzywanka (nawigzujacej do
tradycji faktomontazu, reportazu scenicznego i teatru dokumentalnego) i
hamletowskiej ,streszczonej kroniki czasow”, a takze teatru
zaangazowanego spod znaku Zeittheater. Rekonstrukcja miesci sie w ramach
idei, ktora Carol Martin nazywata ,teatrem rzeczywistosci” (w moim
przekonaniu termin ,rzeczywistos¢” jest bardziej uniwersalny i nieco
niweluje problem dystansu czasowego, pobrzmiewajacego w dyskursie
Schneider w hasle ,historia”). W rozumieniu badaczki jest to teatr, ktory
chce ,dostaé sie do «prawdziwej istoty rzeczy», pragnie reprezentowac
rzeczywistosé, by stac sie czescia obiegu mysli i namystu nad naszym
osobistym, spotecznym i politycznym zyciem” (Martin, 2019). Rekonstrukcja
wydaje sie odpowiadaé¢ tym zalozeniom: podjeta ,teraz” jest unaocznieniem
frazy: ,Co innego wiedzie¢, a co innego zobaczy¢”'. Teatrowi spotecznie
zaangazowanemu hiejednokrotnie zarzucano uprawianie taniej publicystyki i

zerowanie na sensacjach dnia; dla Skrzywanka metoda rekonstrukc;ji jest

forma etycznego wchodzenia w relacje z rzeczywistoscia:

Chciatbym zy¢ w innych czasach, w innym Swiecie i méc robic teatr
0 czyms innym. Ale nie umiem. [...]. Kazdy, kto mnie zna, kto Sledzi
moja dziatalnos¢ nie tylko teatralna, ale tez aktywistyczna wie, ze ja
juz tak mam i musze moéwic¢ o tym, co w danym momencie jest dla
mnie najwazniejsze.

Spotykam sie z opiniami, ze uzywam tych tematow, bo sa gtosne.
Jesli ktos chce tak uwazaé, jego sprawa, ale prawda jest taka, ze ja
po prostu nie umiem zajmowac niczym innym (Jakub Skrzywanek:
»Zbrodnia i kara”..., 2023).
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Wstepne rozpoznanie

Na poczatek: préba zarysu dochodzenia do metody rekonstrukcji. Ogniwo
pierwsze - rezyserski debiut. Jakub Skrzywanek debiutowat w miejscu
szczegOlnym, stynacym z otwartosci na jezyk krytyczny - w Teatrze im.
Jerzego Szaniawskiego w Waltbrzychu. Spektakl Cynkowi chtopcy (premiera:
22 stycznia 2016 roku) wedtug reportazu Swiettany Aleksijewicz - ktéra kilka
miesiecy wczesniej otrzymata Literacka Nagrode Nobla - miat w sobie
pewien rekonstrukcyjny potencjat. Kazdorazowo poprzedzony byt
kilkunastominutowa projekcja filmowa w teatralnym foyer, odsytajaca do
historycznego kontekstu wojny w Afganistanie, kompilacja materialéw wideo,
fotografii i danych statystycznych. Rozmowy przeprowadzone przez
Aleksijewicz sa przeciez zapisem relacji bezposrednich uczestnikdw
wydarzen; gdyby nie rama literackiego reportazu, bedaca swego rodzaju
buforem miedzy nagim swiadectwem a teatrem, mdgitby powstac¢ spektakl
typu verbatim. Zamiast rekonstrukcyjnej dostownosci Skrzywanek obrat
jednak zupetnie inna strategie, podkreslajaca widowiskowy nawias. Cynkowi
chtopcy zostali wttoczeni w rame groteskowej konwencji Festiwalu Piosenki
Zomierskiej w Kotobrzegu. Makabryczne relacje afgancéw, wiadro
wypetnione sztuczna krwia i cynkowe trumny mieszaly sie z uktadami
choreograficznymi, konferansjerka i brawurowym wykonaniem zoinierskich

piesni.

Ogniwo drugie - debiut dramatyczny. W 2019 roku w styczniowym numerze
,Dialogu” zatytutowanym Teatr i rzeczywistos¢ ukazat sie dramat
Skrzywanka Pogrom alfonséw, Warszawa 1905. ,Scenariusz
«rekonstrukcji»”, oparty na doniesieniach prasowych o linczu dokonanym na
zydowskim Srodowisku sutenerdw i prostytutek, w jakis sposob zapowiada

przywigzanie do rzeczywistosci (przesztosci i terazniejszosci), a jednoczesnie
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pokazuje igranie z teatralng forma, w ktora rzeczywistosc jest ubrana - w
tym przypadku, na poziomie tekstowym, jest to znana wszystkim
nauczycielom konwencja scenariusza lekcji. W rozmowie z Justyna Jaworska
Skrzywanek przypisywat temu zabiegowi efekt obcosci: ,to Swietny jezyk,
wtasnie dlatego, ze tak kompletnie nie przystaje do tresci” (Znajdz i

poréwnd;j..., 2019).

Rekonstrukcyjny know-how

W swoich wypowiedziach Skrzywanek nazywa metode rekonstrukcji
sposobem na ustanowienie ,stanow faktycznych”, remedium na nieustanne
spory narracyjne, ktére sa naturalnym elementem przestrzeni publicznej i
medialnej: ,Tworze te rekonstrukcje, bo dzis szalenie ciekawe wydaje mi sie
na poziomie filozoficznym, ontologicznym samo poszukiwanie prawdy, jej
pokazywanie i kontekstualizowanie” (Teatr..., 2023). Metoda
rekonstruowania rzeczywistosci i wytwarzania iluzji referencyjnej ma swoje
warianty: rezyser wykorzystuje w tym celu rézne narzedzia, manewruje
pomiedzy realizmem i dostownoscia a metaforg i skrétem. Pomimo
wariantywnosci metoda ma swoja poetyke, dotyczaca etycznego procesu
tworzenia scenariusza, pracy w zespole, zaprojektowanego spotkania z

widzem i teatralnej formy.

1. Ucielesnienie archiwum - zrodla

Wedtug Schneider proces ucielesniania archiwum rozpoczyna sie juz na
poziomie gromadzenia materiatow: samo ,badanie dokumentow w
bibliotece” angazuje cialo, to ,materialny akt zdobywania, materialne akty
czytania, pisania i uczenia sie” (2020, s. 219). Scenariusze rekonstrukcji

Skrzywanka oparte sg przeciez na ,dokumentach”, ,zapisach”, ,dowodach”,
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ktorym intuicyjnie przypisuje sie wysoki status wiarygodnosci. Centralna,
rekonstrukcyjna czes¢ spektaklu Opowiesci niemoralne (Teatr Powszechny w
Warszawie, premiera: 25 wrzesnia 2021, scenariusz napisany z Weronika
Murek) zatytutowana Bestia, oparta jest na dokumentach, ktérych status
ontologiczny jest niepodwazalny, takze na realnym poziomie prawnym - to
transkrypcja rozprawy sadowej Stan Kalifornia vs. Roman Raymond Polanski
z marca 1977 roku. W przypadku spektaklu Spartakus. Mitos¢ w czasach
zarazy (Teatr Wspotczesny w Szczecinie, premiera: 13 maja 2022) role
podstawowego archiwum peit reportaz, ktéry sam w sobie jest wynikiem
zbierania i kategoryzowania faktéw, pewnego poszukiwania prawdy,
interpretacja stojaca pomiedzy rzeczywistoscig a rekonstrukcja. W
opublikowanym w 2020 roku tekscie Mitos¢ w czasach zarazy Janusz
Schwertner opisat historie nastoletniego, transpiciowego Wiktora oraz
przerazajgce realia polskiego systemu psychiatrii dzieciecej, zatrwazajace
warunki w placéwkach, codzienno$¢ warszawskiego szpitala przy ul. Zwirki i
Wigury oraz oddziatu w Jézefowie pod Warszawa, terror i zobojetnienie,
jakich ofiarami sa pacjenci i ich rodzice’. Inspiracja dla scen Snu nocy letniej
(Teatr Wspotczesny w Szczecinie, premiera: 25 lutego 2023, spektakl
wyrezyserowany wraz z Justyna Sobczyk) wykorzystujacych metode
rekonstrukcji byt facebookowy post Anny Alboth. Aktywistka dzieli sie w nim
przemysleniami na temat podrdzy do Brukseli ze swoim niepelnosprawnym
bratem Kubag. Celem byta wizyta u seksworkerki - w Polsce potrzeby
seksualne 0s0b z niepelnosprawnosciami sa tematem tabu. Krétka
wypowiedzZ na portalu spotecznosciowym nie jest jednak rozbudowanym
archiwum, na podstawie ktérego mozna ustali¢ jakikolwiek stan faktyczny.
Dlatego Skrzywanek i Sobczyk wtasciwie nie rekonstruuja, a konstruuja
potencjalny przebieg wizyty Brata (Roman Stonina) u seksworkerki. Mamy

wiec do czynienia z pograniczem, przestrzeniag pomiedzy enactment a
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reenactment, z rekonstrukcja, ktora okreslitabym mianem , spekulatywne;j”

(do czego jeszcze powrdce).

2. Proces rekonstrukciji - grono eksperckie i specjalisci

W wywiadzie opublikowanym w ,,Dwutygodniku” Skrzywanek opisywat swoje
podejscie do procesu, ktory kompromituje wizerunek genialnego artysty,
gotowego w kazdej chwili ,,usia$¢ za biurkiem i napisac historie konkretnej
grupy, polegajac tylko na swojej wyobrazni” (Dramaturgia doswiadczenia,
2022). ,My, twércy, musimy uwaznie stuchac rzeczywistosci, zeby modc o niej
opowiadad. [...] Pierwszym gronem eksperckim, z ktérym obecnie pracuje, sa
zwykle ludzie, o ktérych chce opowiada¢. Zapraszam ich do wspétpracy,
poniewaz uwazam, ze scena jest przestrzenia reprezentacji” (tamze). Z
jednej strony mamy do czynienia z teatrem-medium poszerzania spotecznej
widzialnosci (w mysl zasady ,Nic o nas bez nas”). Tak dziato sie w pracy nad
Snem nocy letniej i Spartakusem (pelmoprawnymi wspottwdrcami
scenariusza sa 0soby z niepelnosprawnosciami i ich rodziny, osoby zajmujace
sie asystentura seksualng, pacjenci dzieciecych szpitali psychiatrycznych i
ich rodzice, cztonkowie stowarzyszenia Lambda Szczecin). Z drugiej strony:
podstawami rekonstruowania rzeczywistosci sa precyzja, rzetelnosc¢ i
uczciwos¢. O wspomagajacych proces specjalistach rezyser mowit: ,To sa
ludzie, bez ktérych nie potrafie zrozumiec, opracowac istotnych dla mnie
momentow spektakli. Jesli chce opowiadac na scenie o jakich$ fragmentach
rzeczywistosci, musze sie do tego swietnie przygotowac¢” (Dramaturgia
doswiadczenia, 2022). Po trzecie: bywa, ze jeszcze inni specjalisci stoja na
strazy dobrostanu zespotu. Do pracy nad Opowiesciami niemoralnymi
Skrzywanek i Murek zaprosili - chyba po raz pierwszy w historii polskiego
teatru - konsultantki scen intymnych: Jewgienie Aleksandrowe i Agnieszke

R6z. Rekonstrukcja rzeczywistej przemocy seksualnej domagata sie troski o
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poczucie bezpieczenstwa i komfort pracy wszystkich uczestnikéw procesu

twdrczego.

3. Cialo, opresja, afekt i trigger warning

Rekonstrukcja jest forma ucielesnienia archiwum; wedtug Schneider
reenactment stawia w pozycji uprzywilejowanej przeciwienstwo dokumentu,
to, co beztadne i ,znikajace na zywo” - gesty i dziatania podjete przez ludzkie
ciato. Afekt’, postrzegany jako wynik negocjacji, ulokowany pomiedzy ciatami
aktorow i widzéw cechuje sie tym, co Schneider, za Sarg Ahmed, okreslata
mianem ,lepkosci” (2020, s. 82). Mozna postawiC teze, ze centralnym
tematem rekonstrukcji w spektaklach Skrzywanka jest ciato poddane
fizycznej opresji, co automatycznie programuje owa lepkosé. Przemoc wobec
,biologicznej maszyny do transmisji afektu” wzmocniona swiadomoscia
czyjegos realnego doswiadczenia intensywnie oddziatuje na ciato widza i
wywotuje silne reakcje afektywne®. Teatr oparty na performatywnym
powtdrzeniu wydaje sie idealnym narzedziem projektowania lepkosci -
Ahmed, piszac o perfomatywnosci obrzydzenia, wskazywata na role strefy
kontaktu w przyklejaniu sie afektu. Nie opiera sie ona wylacznie na
dostownej stycznosci powierzchni skory, ale takze na ,ryzykownej bliskosci”
(Ahmed, 2014, s. 177), ktora powoduje, ze podmiot chce sie zdystansowac,
odsunac¢. Ryzykowna bliskos¢ ciat performerdw i obserwatorow wpisana w
przebieg teatralnej rekonstrukcji to niejako ,,doswiadczenie na wlasnej
skorze”, stad troska o dobrostan widza i przygotowanie go na to spotkanie.
Strategia trigger warning, choC czesto postrzegana przez krytykow jako
element sensacyjnej promocji marketingowej, towarzyszy wszystkim

rekonstrukcyjnym spektaklom Skrzywanka.

Na poparcie tezy o ciele w opresiji jako osi rekonstrukcji: Smier¢ Jana Pawta
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IT pokazuje rozdzwiek pomiedzy realnym a ,fantomowym ciatem krola” -
cztowiek podlega fizjologii Smierci, Slini sie, ma trudnosci z podstawowymi
czynno$ciami, ale gtowa Kosciota musi do kofica wypeia¢ swoje obowiazki’.
Odtworzenie cielesnej relacji opresji to takze clou Bestii. Rekonstrukcja, jako
czesc¢ tryptyku inspirowanego filmami Waleriana Borowczyka, podbudowana
jest dodatkowo gteboka refleksja nad kulturowymi sposobami przedstawiania
przemocy seksualnej, odczarowaniu pseudoromantycznych ,pieknych scen
gwattu”; dominujacy mezczyzna daje sie porwaé ,szatowi namietnosci”,
ktoremu kobiece ciato musi sie podporzadkowac. Sen nocy letniej, pomijajac
watek postu Alboth, uprzedmiotawia i dowartosciowuje ciato nienormatywne
w przestrzeni teatru - aktorzy z niepetnosprawnosciami nie tyle ,sa
widzialni”, ile wlasciwie przejmuja panowanie nad przebiegiem widowiska i
jako armia Pukéw krzyzujq plany Straznikow Moralnosci. W Spartakusie
uderza realny system fizycznych kar i stygmatyzacji: ciata pacjentow
poddawane sa nieustannej psychosomatycznej musztrze - od porannych
¢wiczen rozpoczynajacych dzien na oddziale, po koniecznos¢ zatozenia
pizamki, przetamania wstydu i rozebrania sie pod prysznicem, ktory nie ma
nawet zastonki. Druga odstona cielesnej opresji dotyczy piciowej identyfikacji
ciala, fizycznosci i gender. Gtowny bohater, Wiktor, jest osoba transptciowa -
rekonstrukcja jego fizycznosci na poziomie dostownym byta wiec niemozliwa
(kolejny problem do dyskusji dotyczacy fizycznych preferencji polskiego
systemu ksztatcenia aktoréow i aktorek). Role Wiktora powierzono uznanej
aktorce Teatru Wspotczesnego, Annie Januszewskiej. Rekonstruowanie,
takze w scenach nagosci, transptciowego ciata mtodego chtopca przez ciato

dojrzatej kobiety tematyzuje i odzwierciedla te nieprzystawalnosc.

4, Efekt obcosci

Obserwowanie na scenie dzialan oraz mechanizmoéw znanych z
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rzeczywistosci uprawnia i mobilizuje widza do ich oceny, logicznej analizy
odseparowanej od afektu, lub raczej wobec afektu komplementarne;j.
Teatralna rekonstrukcja staje sie narzedziem odswiezenia konceptualizacji
relacji intelekt-afekt: nie jest ideologicznie przezroczysta, mimo to idea
przedstawienia stanu faktycznego, tego ,jak jest”, wywotuje potrzebe
odwotania sie do najbardziej uniwersalnych etycznych zasad, jednoznaczne
zakwalifikowanie dziatania jako ,dobro” lub ,zto”. To Brechtowskie
krytyczno-analityczne spojrzenie uruchamia sie automatycznie w Spartakusie
- zdroworozsadkowa obserwacja nakazuje wspotczu¢ pacjentom. Personel
medyczny trzyma sie procedur i wykorzystuje narzedzia, w jakie zostat
wyposazony; nie zezwala na wejscie rodzicow na oddziat, kaze grzecznie
zjes¢ sniadanko, przerzuca pacjentow z placowki do placéwki. Kiedy ojciec
jednego z chtopcow chce porozmawiac¢ z lekarzem i pyta, kiedy ten bedzie
obecny, styszy, ze ,p0Zniej”, ale ,pdzniej” oznacza ,jakos w tym tygodniu”.
Widz, odwotujacy sie do swoich doswiadczen z kontekstu spotecznego i
znajomosci funkcjonowania polskiej ochrony zdrowia, widzi ,zto”, ale
wzbrania sie przed wydaniem ostatecznego wyroku na jednostki.
Poszukiwanie zrodia zta odsyta do odhumanizowanego pojecia ,systemu”, to
system jest winny. Za deficyt lekarzy specjalistow, przemeczenie personelu,

stan budynkow odpowiedzialny regulowany przez polityke jest system.

5. Media i multimedia - wskaznik i zaprzeczenie

Kazdemu rekonstrukcyjnemu spektaklowi Skrzywanka towarzyszy ekran;
wyswietlane sa na nim fotografie, materiaty wideo i przede wszystkim - duzo
tekstu. Nagrania wywiadow z poznaniakami (reprezentujgcymi rézne grupy
wiekowe, wyposazonymi w peten przekrdj zasobu pamieci zbiorowej i
indywidualnej o postaci Jana Pawta II) rozluzniaja strukture realistycznej

rekonstrukcji ostatnich dni papieza; wzbogacaja ja o drobne przebtyski
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autobiograficznych wspomnien, mikrohistorie ginace w oficjalnych, wielkich
narracjach. Wywiadom z matkami pacjentdéw, ktorych historia zostata
zrekonstruowana w Spartakusie, przypisywatabym nie tylko funkcje
,uwierzytelniajgca”. Wprowadzaja one pewna polifonicznosé komunikatu,
oddajac gtos tym, ktérzy stali na drugim planie historii, diametralnie
zmieniajacej ich zycie rodzinne. Stynna fotografia mtodziutkiej Geimer w
basenie (wyswietlana w tle w Opowiesciach niemoralnych) wykonana przez
Polanskiego podczas rekonstruowanego wieczoru i powielana wielokrotnie
przez media, zostaje przywrdcona swojemu pierwotnemu kontekstowi.
Ponownie staje sie dowodem w sprawie, nie zas obrazkiem z dziennikow
telewizyjnych i pierwszych stron brukowcow, sledzacych perypetie
Polanskiego. W przypadku tekstu towarzyszacego rekonstrukc;ji -
réznorodnos¢ jego statusu i funkcji pokazuje, ze Skrzywanek nie uzurpuje
sobie prawa do tworzenia jedynej, prawdziwej wersji narracji: rekonstrukcje
obudowywane sa fragmentami aktow prawnych, archiwalnych relacji
sSwiadkow i uczestnikéw wydarzen, dokumentami zycia spotecznego. Tekst
jest medium negocjacji: miewa charakter objasniajacy i deiktyczny w
stosunku do dziatania scenicznego lub zadaje mu ktam, demaskuje iluzyjny
charakter rekonstrukcji - ten aspekt tekstu zostanie doprowadzony do

ekstremum w Zbrodni i karze.

6. Wielos¢ w jednosci i strategie rekonstrukcji - miejsca

puste, Jarzmo i praktyka spekulatywna

Rekonstrukcja sceny gwattu Polanskiego (Michat Czachor) na Geimer
(Natalia Lange) nie ma w sobie nic z naturalizmu; najwyrazniejszym sladem
realnosci jest poczatkowy wyglad Czachora - koszula i spodnie z
hollywoodzkim sznytem i peruka z charakterystyczng, pétdiuga fryzura

rezysera. W tle na ekranie wyswietlane jest zdjecie z lotu ptaka willi Jacka
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Nicholsona. Samo scenicznie dziatanie opiera na estetyce miejsc pustych i
niedopowiedzeniu - Czachor najpierw beznamietnie wydaje Lange polecenia
dotyczace pozowania do zdje¢, potem w mechanicznej choreografii
manewruje jej ciatem, przektada je i ustawia w kolejnych pozycjach. Nie ma
realistycznych ruchow frykcyjnych, aktorzy zastygaja w pozach przemocy, w
umownym paralizu. Nie ma nagosci - aktorzy pozostaja w sportowych
trykotach. Nie ma krzykéw czy seksualnej warstwy fonicznej - scena toczy
sie w ciszy. Te strategie, oparta na pewnym skrdcie, synekdosze,
zaprzeczeniu dostownosci okreslitabym rekonstrukcja miejsc pustych -
bardziej przerazajaca i wywotujaca afektywny paraliz jest sama

sugestywnos¢, wlasciwie to, czego nie ma.

W Spartakusie rekonstrukcja, bedaca ekstraktem z tekstu Schwertnera i
doswiadczen pacjentdéw, przebiega realistycznie na poziomie odtworzenia
relacji pomiedzy postaciami-aktorami. To precyzyjne reenactment dziatan i
relacji miedzyludzkich umieszczone zostaje w imaginatywnej, symbolicznej
przestrzeni (realistyczne sa tylko wszechobecne kraty i metaliczny szczek
zamykanych drzwi i bramek). Scenografia Daniela Rycharskiego
funkcjonowata wczesniej jako autonomiczne dzieto sztuki: instalacja Jarzmo
méwi o ,tatwosci zamiany cudzego doswiadczenia w obiekt estetyczny,
ogladany zwykle nie przez tych, ktérych zycie i prace obrazuje” (Rycharski,
2022). Artysta, przywigzany do ,prawdy materiatu”, do zbudowania Scian
oddziatu psychiatrii dzieciecej wykorzystat metalowe kojce pozyskane od

rolnikow z mazowieckich i zachodniopomorskich wsi.

Podloga zostata wytozona stoma, meble i przedmioty medyczne
mieszajg sie z obiektami rolniczymi, takimi jak widly czy wiadra.
Kojarzaca sie z opresja wobec zwierzat obora uzywana w rolnictwie

przemystowym bliska jest opisom pacjentow oddziatéw psychiatrii
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dzieciecej, z ktorymi zapoznawaliSmy sie w trakcie pracy nad
spektaklem (Rycharski, 2022).

Zaproszenie do wspotpracy Rycharskiego byto remedium na problem
poznawczy, z ktorym Skrzywanek zmagat sie podczas pracy nad
Spartakusem: widz nie jest stanie uwierzy¢ w rzeczywistos¢, bo
rzeczywistosé przekracza wszelkie wyobrazenia. Zdjecia, obrazujace wyglad
oddzialu w Jozefowie (przedstawiajace pomazane, poobdzierane z farby
Sciany, brudne materace i zakrwawiona, niedoprana posciel), wyswietlane sa
przez chwile w przestrzeni sceny mocnym, szybkim impulsem,
uwierzytelniajacym sceniczne odbicie rzeczywistosci. Realistyczna replika
oddziatowej Sciany paradoksalnie stataby sie usztuczniong, symboliczna
makietg. Stad pomyst na wykorzystanie Jarzma, obnazajacego estetyzacje
przemocy i odbieranie podmiotowosci bytom ludzkim i nie-ludzkim. Strategia
rekonstrukcji w Spartakusie jest wiec potaczeniem realizmu (poziom relacji

miedzyludzkich) z metafora (poziom kreacji przestrzeni).

W scenicznym kubiku, zamknietej, intymnej przestrzeni przytulnego pokoju
Brat wraz z Siostra (Barbara Lewandowska) planuja podréz, pakuja walizke,
wybieraja koszule, w ktorej mezczyzna spotka sie z seksworkerka,
rozmawiaja o marzeniach i oczekiwaniach. Potem odbywa sie spotkanie,
pelne zrozumienia, obopodlnego komfortu, jasno wyznaczonych granic i
czutego dotyku. Wskazywatam wczesniej, ze ten rozbudowany scenariusz
ludzkich dziatan i relacji, ktéry Skrzywanek i Sobczyk stworzyli-odtworzyli na
podstawie krétkiego postu Alboth, lokuje sie gdzie$ pomiedzy enactment a
reenactment. Post peini tutaj funkcje miniarchiwum, niedostarczajacego
zadowalajacej liczby ,danych” i szczegdtdw przebiegu wizyty u seksworkerki.
Schneider, zezwalajac na obecnos¢ ,btedéw i pominie¢” (2020, s. 36) otwiera

furtke dla praktyk spekulatywnych jak narzedzia emancypacji rekonstrukcji;
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fikcja staje sie tu metoda’, a cialo jej narzedziem. Potencjalny przebieg
wydarzenia z przesztosci, odtworzony na podstawie racjonalnych przestanek,

jest nie tyle mozliwy, ile prawdopodobny.

Rekonstrukcja rekonstrukcji, czyli medialny

obraz w teatralnej ramie

Na metode rekonstrukcji w Zbrodni i karze sktada sie wiekszos¢
wymienionych elementéw: scenariusz oparty na dokumentach jest wynikiem
wspolpracy ze specjalistami. Spektakl Swiadomie zastawia na widza - ktory
oglada to, czego ,nie potrafi zrozumie¢” i logicznie umotywowacé -
intelektualng i afektywna putapke, bombarduje go Brechtowskim efektem
obcosci. Tworzy opowiesc¢ o ciele poddanym przemocy, ciele unicestwionym,
ciele sprowadzonym do roli teatralnego i medialnego rekwizytu;
rekonstrukcja zyskuje dzieki aktorom Wroctawskiego Teatru Pantomimy,
ktorzy wnosza nowa jakosc ucielesnienia archiwum, buduja na scenie
choreografie wojny i $mierci. Wykorzystuje obecnosé wyswietlanego w
przestrzeni sceny tekstu, miedzy innymi fragmenty materiatow kolektywu

,Slidstvo” dokumentujacego rosyjskie zbrodnie wojenne.

Pewnym novum w stosunku do poprzednich rekonstrukcji Skrzywanka jest
silniejsze wyeksponowanie dwdch aspektow powtdrzenia: jego medialnosci i
funkcjonowania w ramach konwencji ,jesteSmy w teatrze”. Medialnosé,
rozumiana jako jedno z podstawowych sktadnikéw ludzkiego doswiadczenia,

jest dla Martin narzedziem i tematem teatru rzeczywistosci:

Podstawowe czynnosci zycia codziennego - Zycia przezywanego ,na

zywo” - staty sie w wyniku zaposredniczenia medialnego
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drugorzedne. Teatr rzeczywistosci uzywa mediow na wiele réznych
sposobdéw: jako miernik prawdy, jako wskaznik stopnia, w jakim
zycie przenikneta symulacja, a takze jako grot strzalty wycelowanej
w historie idei, ktérej czescia sktadowa jest dezinformacja i
wypaczenie kultury popularnej (nie wytaczajac tego, co nazywamy
,wiadomosciami”). [...] Wyszukana i fatwo dostepna technologia
promuje zacieranie roznic miedzy tym, co ,naprawde ma miejsce”,
tym, co ,zostato stworzone na uzytek aparatu fotograficznego (lub
innych mediow)”, tym, co ,jest symulacja”, ,wyrezyserowana
ustawka”, ,przerobka”, a ,Swiadomie stworzona sztuka”. To, co
rozumiemy jako ,prawdziwa prawde”, jest kontinuum, ktére
zawiera w sobie niezaposredniczenie, nasladownictwo,
wyrezyserowanie, rekonstrukcje, a takze - od czasu do czasu -

symulacje (Martin, 2019).

,Silniejsze wyeksponowanie” metateatralnosci nie oznacza, ze w
poprzednich spektaklach to komunikacyjne narzedzie nie byty
wykorzystywane. Najbardziej dobitny przyktad: w Opowiesciach
niemoralnych rekonstrukcja gwattu zostaje wzieta w nawias, pojawia sie
burzenie teatralnej iluzji (rodem z teatru ,pokolenia wieszaka”’), kiedy to
Czachor na oczach widzéw staje sie bestig, zaklada jej pastelowe ubrania i

mocuje sie z wypielegnowana peruka a la Polanski.

Rekonstrukcje (odmienne w kazdej z czesci: Prologu, Zbrodni i Karze)
wprowadzaja widza w dysonans poznawczy, wymuszaja postawienie pytania:
,CO wlasciwie ogladam”? Natozenie sie porzadku medialnego i teatralnego
krzyzuje percepcje, wywotuje potrzebe poszukiwania pierwotnego Zrodta,

odnalezienia i zidentyfikowania jakiegos ,praobrazu”.
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Prolog to jedyna czes¢ spektaklu, ktéra jawnie nawigzuje do studium
Dostojewskiego. Rekonstrukcja ma swdj wymiar praktyczny i przywotuje na
mysl jedno z gtownych narzedzi sledczo-procesowych - konwencje policyjnej
wizji lokalnej z odtworzeniem potencjalnego przebiegu wydarzen.
Wszechwiedzacym narratorem jest siedzacy z boku Dariusz Maj, ktory,
odpowiadajgc na pytania Michata Opalinskiego i Michata

Mrozka, relacjonuje, ,jak byto”. Prolog wprowadza pierwszy stopien
umedialnienia i gry z prawda obrazu - dochodzeniu towarzyszy oko kamery,
ogladajace z réznych stron miejsce zbrodni i transmitujace obraz live na
ekran umieszczony w gtebi sceny. Obiektyw wymierzony jest czesto w
zgromadzonych na widowni obserwatordw, ktorzy za przestrzenia gry widza
obraz swoich sobowtéréw. Zostaja wttoczeni w podwojna role biernych
Swiadkow, bystanders rekonstrukgji. Ich obecnos¢ zostata zarejestrowana i
utrwalona, a do-Swiadczenie zostaje przekute w po-Swiadczenie lub za-
Swiadczenie; teoretycznie sami maja teraz petne prawo do relacjonowania,
»jak byto” i ,co byto”. Do odtworzenia przebiegu zbrodni potrzebne sa zywe
ciala, stad przed przystapieniem do rekonstrukcji Mrozek przeprowadzi
jeszcze szybki casting wsréd pieciu pozorantow. Ci, w cielistych trykotach i
maskach z tkaniny, przypominaja crush test dummies - nie maja zadnych
cech szczegdlnych, ich zadaniem jest tylko markowanie ruchow ciata.
Zdolniejsi zostaja wybrani na odtwércoéw gtownych rél - Raskolnikowa, Alony
Iwanowny i Lizawiety. Pozostata dwdjka zagra stojak na bielizniany sznur. Sa
rekwizyty typowe dla dochodzenia (z6tte numerowane znaczniki), jest i
siekiera, rekwizyt-narzedzie zbrodni. Mrozek jako spiritus

movens rekonstrukcji dba o to, by pozoranci doktadnie odtwarzali narracje
Maja, zalezy mu na jak najbardziej precyzyjnym powtorzeniu - liczy, ile
uderzen siekiera powinno pas¢, odmierza z zegarkiem w reku dwie minuty,

jakie Raskolnikow przeznaczyt na zrywanie zawinigtka z szyi lichwiarki.
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Kryminologiczna rekonstrukcja zostaje rozsadzona przez

uprzedmiotowione dummies, kiedy okazuje sie, ze maja oni ogromne ambicje
aktorskie i zamiast metodycznego odtworzenia wola gra¢ Stanistawskim. Z
pozorantow przeksztatcaja sie w hypocrites, aktorow pantomimicznych z
prawdziwego zdarzenia; spieraja sie miedzy soba, kto bardziej realistycznie
zagra upadek od ciosu siekierg, oskarzaja sie o zbytni psychologizm w
kreowaniu postaci. Rekonstrukcja makabrycznej zbrodni przeistacza sie w
teatr i po raz pierwszy silnie tematyzuje obecnosc artystycznej, wrecz

ludycznej ramy.

Czes¢ druga, Zbrodnia, zawiera najbardziej sugestywne sceny rekonstrukcji
oparte na materiatach zgromadzonych przez kolektyw ,Slidstvo”. To
zbrodnie na konkretnych ludziach, wytowione z ogromu nieszczescia,
nazwane, opisane i udokumentowane. Zbrodnia to seria pieciu
rekonstrukcyjnych etiud, uzupemionych aktorskimi improwizacjami - kazda z
nich ma nieco inna poetyke i tytut wyswietlany w gtebi

sceny: Morderstwo, Przetrzymywanie/tortury, Masowy

grob, Gwatty, Sprawiedliwosc/uczczenie ofiar. Laczy je stopien odrealnienia,
subtelnego znaku teatralnego nawiasu - wiekszos¢ aktorow pozostaje w
unifikujacych strojach crush test dummies, ich gtos ma ,robotyczne”
brzmienie dzieki zaktdcaczowi. Fragmenty dziennikarskich swiadectw
wyswietlane w gtebi sceny objasniaja dzialania aktoréw; dzieki tym
wskaznikom widz dowiaduje sie, ze pantomimiczny bieg z blokéw startowych
(z pistoletem hukowym jako sygnatem do startu) to ,rekonstrukcja” ucieczki
przed oprawcami, a wygtuszone krzyki przeplatajace sie ze Spiewem Marii
Callas - odtworzenie tortur. Masowy grob catej rodziny to starannie
upozowana platanina cial, widoczna takze na ekranie w zaposredniczonym
rzucie z gory. Agnieszka Kwietniewska i Igor Kujawski dokonuja ogledzin

zwlok, aktorka zwraca uwage na obraz, ktéry zawsze porusza i jest
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»,Chwytliwym” kadrem reporterskich zdje¢ - porzucony dzieciecy bucik i
wystajaca z mogily matq stédpke. Przebiera sie w futro i jako zagraniczna
polityczka rozpoczyna swoj medialny spektakl nad grobem, narzekajac przy
tym na trudnosci w chodzeniu w szpilkach po btocie. Przyniesie pluszowego
misia, bedzie lamentowac, ocierac 1zy i przepraszac ofiary za brak
interwencji w kilku europejskich jezykach - najbardziej do gustu przypadnie
jej brzmiace patetyczne hiszpanskie Los siento!. W koncu zastanawia sie, ,,co
jeszcze mozna zrobic z tymi ciatami, zeby sie nie zmarnowaty?”. W tam
czasie Michat Opalinski odprawia pacyfistyczny performans - okraza mogite
biegiem ze zniczem olimpijskim w reku, w koncu chwyta za transparent
,Stop Any War”. Dotacza do niego Elloy Moreno Gallego z zespotu Pantominy
i wykonuje , poruszajacy” uktad choreograficzny do SOS Abby. Spektakl
cynicznej hipokryzji osiaga apogeum, kiedy ciata z masowego grobu zostaja
utozone w symbol pacyfki, Zderzenie formy i tresci, ta autoironiczna
teatralizacja zbrodni galopuje dalej: rekonstrukcja gwattéw
(udokumentowanych przez Medialng Inicjatywe na rzecz Praw Cztowieka)
utrzymana jest w poetyce odrealnionego, antyprzemocowego mutual
consent: w rzeczywistosci oprawca nigdy nie pyta, ,czy to bedzie dla ciebie

OK, jesli...” i nie zgodzi sie na zamiane miejsc w opresyjnym uktadzie.

Czes¢ Kara nie jest rekonstrukcja sensu stricto, raczej symulacja. Przebieg
obrad Miedzynarodowego Trybunatu Karnego dla rosyjskich zbrodni w
Ukrainie zostat zaprojektowany wraz ze specjalistka, prof. Monika Ptatek
z Zaktadu Kryminologii w Instytucie Prawa Karnego Uniwersytetu
Warszawskiego. Konwencja sadowa przywodzi na mysl konteksty
historyczno-teatralne (konwencje niemieckiego teatru dokumentalnego lat
szescdziesiagtych) i wspotczesne (Hage Saszy Denisowej, Sprawiedliwosc,
Odpowiedzialnosc¢ i Cisze Michata Zadary oraz dziatalnosé

wspolprowadzonego przez niego Instytutu Prawa Performatywnego).
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Obrady nie beda procesem symbolicznym, raczej proba ukazania
dysproporcji miedzy idealistyczna wiarg w sprawiedliwos¢ a budzaca
wsciektos¢ bezsilnoscia. Retoryczne starcie pomiedzy Igorem Kujawskim
jako prokuratorem i Agnieszka Kwietniewska w roli advocatus diaboli toczy
sie na tle tykajacego zegara i makiety bomby ,zasiadajacej” w fotelu
sedziego. Metodyczne, logiczne, prawdziwe i moralnie stuszne oskarzenia
formutowane pod adresem rosyjskich zbrodniarzy sa od razu odpierane przez
obrone; jak twierdzi Kwietniewska, ustalenia Miedzynarodowego Trybunatu
Karnego nie maja zadnego znaczenia dla Federacji Rosyjskiej, a ,to, co sie tu
odbywa, jest groteskowym spektaklem”. Sofistyczna argumentacja
obronczyni prowadzi do relatywizacji zbrodni: jaka jest réznica pomiedzy
,operacja specjalng” a ,misja stabilizacyjna”? Dlaczego spotecznosc
miedzynarodowa chce $cigaé zbrodnie przeciwko Ukrainie, a akceptowala te
popelnione przeciwko narodowi irackiemu? Jaka wartos¢ maja - przywotujac
Didi-Hubermana - ,obrazy mimo wszystko”, materiat dowodowy w postaci
zdjec¢ i filmow w internecie, skoro fotografie z Abu Ghraib nie doprowadzity
do powstania podobnego trybunatu? Domaganie sie przez prokurature
ukarania wszystkich winnych wprowadza jeszcze inny poziom
argumentacyjnej ekwilibrystyki - zto jest banalne jak u Hannah Arendt, a
odpowiedzialnos¢ rozmyta na tysiagce zotierzy, ktérzy tez przeciez maja
matki, zony i dzieci na utrzymaniu. Materiat dowodowy w formie medialnego
obrazu nie Swiadczy o niczym, podobnie jak zeznania ,Swiadkow” -
rekonstruktorow, wytworcow kolejnego zaposredniczonego obrazu w ramach
tego ,groteskowego spektaklu”. Wezwana na swiadka Izabela CzesSniewicz,
aktorka Wroctawskiego Teatru Pantomimy, musi zeznac, ze ,zagrata”
Smiertelny upadek od postrzatu, bo takie byto zadanie wyznaczone przez
rezysera; przy okazji zdradza tajniki rzemiosta teatralnego fatszerstwa i

wygtasza miniwyktad o roli ruchowego zatrzymania u miméw. Zostaje
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poproszona o ponowne ,sfabrykowanie dowodu” i odegranie upadku. Na
przestuchanie zostaje wezwana tez Janka Woznicka, ktéra w Karze wciela sie
w postac Oleny Zetenskiej, przemawiajacej podczas konferencji United for
Justice we Lwowie. Jej celem bylo wzruszenie widza; swoja kreacje postrzega
jako wktad w przeciwdziataniu gwattom, ma w sobie wiecej energii i pasji
aktorskiej niz pierwsza dama Ukrainy. Obrona cynicznie wykorzystuje
réznice miedzy niedostepnym dla widza cierpieniem ,prawdziwym” a
cierpieniem ,zrekonstruowanym”; jako materiat dowodowy prezentuje zapis
teatralnej préby, na ktérej aktorzy, instruowani przez rezysera, symuluja
krzyki i dzwieki towarzyszace torturom. Ostatnim swiadkiem jest Dariusz
Maj - ma powtdrzy¢ improwizacje aktorska z jednej z prob, podczas ktérej
»,wyfantazjowat sobie” wymierzenie sprawiedliwosci Wtadimirowi Putinowi.
Przywiazuje wyimaginowanego zbrodniarza do wieszaka-pregierza i z
luboscia opisuje-prezentuje szereg tortur, makabryczny odwet za cate zto.
Kategoria wspotczucia nie dotyczy Putina, dotyczy ofiar. Ale czy moze
dotyczy¢ spotecznosci miedzynarodowej i Polakow (za ,benzyne za osiem
zeta”), skoro to ,nie nasza wojna”? Kwietniewska ma dos¢ tej teatralnej
zabawy w rekonstrukcje i jasno tematyzuje jej sztucznos¢ i bezradnosc,
pozostaje jej tylko zatanczenie swojej wymarzonej sceny Smierci. Kujawski-
straznik sprawiedliwosci jak mantre powtarza wznioste frazy o
sprawiedliwosci jako gwarancie przysztosci, odwotywaniu sie do
fundamentalnych wartosci; przerywa mu Michat Opalinski, ktéry wygtosi
przerazajacy w swej szczerosci monolog; wypowie to, co prawdopodobnie
wielu ludzi czuje, ale wstydzi sie otwarcie wypowiedzie¢: wkurwia go ta

wojna i to, ze musi sie tym zajmowac, takze w pracy, jako aktor.

W realnym wymiarze czasu ponaddwugodzinny spektakl ma zaprojektowang
dramaturgie spotkania z widzem. Po Zbrodni nastepuje przerwa, ktora jest

rodzajem putapki - pokazuje, jak uniwersalnym narzedziem manipulacji jest
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afekt. Widz wychodzi na przerwe bez poczucia domkniecia, ale z poczuciem
niezgody na teatralizacje wojny i zawtaszczenie cudzego cierpienia. Kolejna
czes¢ spektaklu nie zniweluje tego stanu bezsilnosci, ale przekieruje ja w
inng strone i w pewien sposdb przeprogramuje. Aktorski autotematyzm i
wyrazne zarysowanie metateatralnosci (rodem z strategii Weissa z Notizen
zum dokumentarischen Theater’) w Prologu i Karze przypominaja widzowi,
ze to tylko ,rekonstrukcja” i ,tylko teatr”, ktéry moze orzekac o
rzeczywistosci, ale nig nie jest. Skrzywanek w przemyslany sposob mnozy
porzadki dyskursywne, rekonstruuje medialne rekonstrukcje. Spektakl jest
wtasciwie o obrazach wojny, o tym, do czego (jako postronni swiadkowie)
mamy dostep. Odbiorca obrazéw przedstawiajacych skutki rosyjskich
zbrodni nie chce dac sie omotaé propagandzie i zatozy¢, ze to fake, ale z
drugiej strony uruchamia mechanizm obronny przypominajacy, ze to tylko
medialny przekaz. W jaki sposéb oddzialuja na nas wszechobecne w
internecie zdjecia z Buczy, jak reagujemy - jak by powiedziata Susan Sontag
- na zaposredniczony , widok cudzego cierpienia”? Czy porusza nas medialny
performans wspoétczucia odgrywany przez wielka polityke - manifestacja
wsparcia bez realnej silty sprawczej? Strona przeciwna tez ma swoje
poruszajace performanse-manifestacje, zrekonstruowane w spektaklu
(uroczystos¢ upamietnienia polegtego zolierza Czernokniznego, ktory
podczas operacji specjalnej dopuscit sie licznych gwaltow, ale wedtug
narracji rosyjskiej jest bohaterem). Teatr jako medium zostaje wtaczony w
ten obieg obrazow i wojne na narracje, ale przynajmniej wyposazony jest w
rodzaj krytycznej, ironicznej samoswiadomosci, Ze nie ma realnego wptywu

na rzeczywistosc.
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Zamiast podsumowania: rekonstrukcja i

wylewajaca sie rzeczywistosc

Przywolane powyzej przyktady rekonstrukcji, cho¢ maja swoja ogolna
poetyke, realizuja jej elementy w odmienny sposob, balansuja pomiedzy
mimetycznoscia a zageszczeniem i komplikowaniem teatralnych znakéw.
Mimo to wszystkie podporzadkowane sa interwencyjnej funkcji reenactment,
wyposazone w rodzaj sprawczosci metapolitycznej opartej na osi przesztosé-
terazniejszosc¢-przysztosc. Dla Schneider, ktéra wielokrotnie podkreslata
wywrotowy potencjat idei reenactment, owa wywrotowosc opiera sie wtasnie

na komplikowaniu osi temporalnej:

Czy mozemy skierowaé wezwanie w przesztos¢? Poprzez czas?
Jaka odpowiedz wtedy sprowokujemy? Kiedy to, co wypowiedziane -
ale opdznione jako inwokacja albo apel, prosba lub ,terazniejsza”
zacheta do dziatania ,w przysztosci” - faktycznie wybrzmiewa?
Gdzie leza granice tej przysztosci? I tej terazniejszosci? (Schneider,
2020, s. 356).

Przywotujac etymologiczne znaczenie teatru jako ,miejsca do patrzenia” i
wykorzystujac jezykowa semantyke spojrzenia; powtdrzenie wycinka
rzeczywistosci, ktora cechuja przemoc, wykluczenie, manipulacja i etyczny
relatywizm, reenactment rozgrywajace sie w teatralnej ramie poszerza pole
spotecznej widzialnosci. Zmienia optyke rozczarowania przesztoscia na
perspektywe troski o przysztosé, poprzez dzialanie w terazniejszosci.
Krytyczne rekonstrukcje Skrzywanka, anektujace do wewnatrz

rzeczywistosé, prowokujq zacieranie granic miedzy widowiskiem jako
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medium a realnoscia i ,wylewaja” potencjat spotecznej interwencji na
zewnatrz. Tak dzieje sie w przypadku Spartakusa: po rekonstrukcji do zycia
powotlana zostaje przestrzen performatywna, w ktérej ,prawdziwe”,
nienalezace do porzadku widowiska pary nieheteronormatywne moga ztozy¢
przysiege matzenska. Tak dzieje sie w przypadku Snu nocy letniej: po
kazdym przedstawieniu w Teatrze Wspotczesnym w Szczecinie, stynagcym z
dtugich schoddéw i nieprzystosowania do potrzeb oséb niepetlnosprawnych,
wywieszany jest transparent , Schody wstydu” lub ,Przepraszamy”. I tak
dzieje sie w finale Zbrodni i kary, kiedy Michat Opalinski, jako Michat

Opalinski, otwarcie przyznaje, ,ze wkurwia go ta wojna”.

Wzor cytowania:

4

Kowal, Justyna, Teatralne rekonstrukcje Jakuba Skrzywanka, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna’
2023 nr 177, DOI: 10.34762/4yxg-jh75.

Przypisy

1. Tej frazy wyrazajacej sedno metody rekonstrukcji Skrzywanek uzywat w nagraniu Nikt
sam by sobie tego nie wybrat - reportaz do spektaklu ,Spartakus. Mitos¢ w czasach zarazy”.
Materiat audio jest dostepny na stronie Teatru Wspotczesnego w Szczecinie:
https://wspolczesny.szczecin.pl/spartakus-milosc-w-czasach-zarazy/ [dostep: 12.08.2023].
2. Kontakt pomiedzy Skrzywankiem, Schwertnerem i pacjentkami dzieciecych szpitali
psychiatrycznych, nawiazany przy okazji pracy nad Spartakusem doprowadzit do powstania
kolejnego reportazu, Pizamki, poswieconemu kuriozalnemu i upokarzajacemu systemowi
kar, obowigzujacemu w osrodku leczenia nerwic w Garwolinie. W 2022 roku Schwertner
wraz Witoldem Beresiem opracowat caly tom: Szramy. Jak psychosystem niszczy nasze
dzieci.

3. Przyjmuje tutaj szeroka i niezwykle ptodna dla humanistyki definicje afektu,
zaproponowana przez Briana Massumiego, nabudowana niejako na rozwazania Deleuze’a i
Guattariego; Massumi podkreslat autonomie afektu - rozumianego jako wytwarzana
pomiedzy ciatami sita, prekognitywna, pozajezykowa, nieSwiadoma i nieintencjonalna -
wzgledem emocji, nalezacych do porzadku subiektywnego i funkcjonalnego. Zob. Massumi,
1995.

4. O afektywnym odbiorze Opowiesci niemoralnych i Smierci Jana Pawta II: Tabak, 2022;
Chaberski i in., 2022.

Didaskalia 177 - Teatralne rekonstrukcje Jakuba Skrzywanka-1 226



5. Watek sprawczosci umierajacego i martwego ciata, ktéry tutaj sygnalizuje, zdecydowanie
zastuguje na osobny szkic w duchu nekroperformansu, lub analize poréwnawcza z,
przyktadowo, widowiskami pasyjnymi i dogmatyka obrazowania cierpienia w Kosciele
katolickim.

6. Odsytam czytelnika do dwoch interesujacych tomoéw, zgtebiajacych funkcjonowanie
praktyk spekulatywnych i kontrfaktycznych w sztuce, nauce i dyskursie spotecznym:
Performanse pamieci w literaturach i sztukach, 2020, Fikcje jako metoda, 2018.

7. Zob. Koscielniak, 2009.

8. Mateusz Borowski, analizujgc strategie konstruowania prawdy w teatrze dokumentalnym
powotywat sie na teksty, Rolfa Hochhutha, Heinara Kiphardta i Petera Weissa, a takze
teoretyczne wypowiedzi tego ostatniego z Notizen zum dokumentarischen Theater. Weiss
podkreslal wage eksponowania teatralnej ramy, estetycznego nawiasu sceny, ,,aby obecnos¢
artystycznej formy porzadkujacej materialy faktograficzne nie pozostawata tajemnica dla
widzdéw, gdyz tylko w taki sposob uda sie zachowac site przekonywania wmontowanych w
nig dokumentow. Nikt nie powinien mie¢ watpliwosci, ze nie oglada na scenie samej
rzeczywistosci, lecz jedynie jej Swiadomie i w okreslonym celu zbudowana kopie”, Borowski,
2007, s. 216.
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Zrédlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/aktor-michal-opalinski-wychodzi-z-roli
TEATR I HISTORIA

Aktor Michat Opalinski wychodzi z roli

Zofia Kowalska
Teatr Polski w Podziemiu
Zbrodnia i kara. Z powodu zbrodni Rosjan, ktorych nie potrafimy zrozumiec

rezyseria, koncepcja inscenizacyjna i scenariusz uzupetiony o improwizacje aktorskie:
Jakub Skrzywanek, wspolpraca inscenizacyjna i rezyseria swiatla: Aleksandr Prowalinski,
wspoOlpraca inscenizacyjna i kostiumy: Paula Grocholska, choreografia: Agnieszka Kryst,
muzyka: Karol Nepelski, wideo: Przemek Chojnacki

koprodukcja: Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctawski Teatr Pantomimy im. Henryka
Tomaszewskiego, Teatr Polski w Podziemiu Wroctaw (Fundacja Teatr Polski - TP dla Sztuki)

premiera: 16 czerwca 2023

Ogromna, surowa przestrzen sceny Piekarni otaczaja nagie ceglane mury.
Na ptachcie rozwieszonej w gtebi wyswietlony jest obraz ruin Teatru
Dramatycznego w Mariupolu, ktory zostat otoczony banerami z wizerunkami
rosyjskich pisarzy w celu odwrocenia uwagi od zniszczen. Tolstoj, Puszkin,
Gogol. Obok podtogi baletowej znajdujacej sie w centrum lezy kilka
symbolicznych rekwizytow: bukiet kwiatow, pluszowy mis, noz. Siekiera.
Wyeksponowane sa elementy zaplecza teatralnego: elektronika, kable,
gtosniki, garderobiany wieszak na kostiumy. Po bokach stoja szare krzesta,

takie same jak te, na ktorych zasiedli przed chwilag widzowie, i podobnie jak
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oni, czekaja na rozpoczecie spektaklu.

Przy pelnym swietle wkracza na scene kilka 0sob w niepokojacych bezowych
kostiumach zakrywajacych praktycznie cate ich ciata. Zabieg ten ma
pozbawiC osoby aktorskie tozsamosci, a co za tym idzie sprawczosci. Za
moment beda uczestniczy¢ w rekonstrukcji najstynniejszego bodaj mordu w
historii europejskiej literatury. Przeszedlszy cos$ na ksztalt castingu, ktéry
przeprowadzaja pozostali aktorzy, wcielaja sie kolejno w role Rodiona
Raskolnikowa, lichwiarki Alony Iwanowny oraz jej siostry Lizawiety. Sceny te
sq rozbudowana metafora procesu teatralnego (lub filmowego), nad ktérym
autorytatywna wtadze sprawuje rezyser, wszystko podporzadkowane jest
jego wizji - w tym przypadku inscenizacja ma by¢ jak najbardziej realistyczna
i prawdopodobna. Aktorzy staja sie wiec marionetkami w rekach cztonkéw
ekipy realizacyjnej, sceny te maja charakter préby w teatrze. Przez
autotematyczny wydzwiek sa zabawne, ale w bardzo gorzki sposéb.
,Pozoranci”, jak zostaja nazwani przez rezysera (Michat Mrozek), staraja sie
czasem wygtasza¢ wlasne opinie, ale nie sa one traktowane powaznie, a
nawet ttumione. Wpleciony zostaje tutaj tez subtelnie watek przemocy

seksualnej wobec kobiet bedacych nizej w hierarchii wtadzy.

Metateatralny prolog Zbrodni i kary. Z powodu zbrodni Rosjan, ktérych nie
potrafimy zrozumie¢ wyznacza gtowny, obok oczywiscie kwestii zwigzanych z
wojng, temat spektaklu - splot etyki i sztuki. Rezyser Jakub Skrzywanek
zastanawia sie, w jaki sposéb mowi¢ o przemocy bez koniecznosci
reprodukowania jej wzgledem pozostatych oséb twérczych i widzéw. Na
pierwszy akt spektaklu sktadaja sie rekonstrukcje zbrodni popemionych
przez Rosjan od poczatku inwazji na Ukraine 24 lutego 2022 roku, ktore
zostaly udokumentowane przez ukrainskich dziennikarzy. Nie jest to jednak

proba mimetycznego odwzorowania aktéw przemocy, a raczej poszukiwanie
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jezyka, ktory jednoczesnie z odpowiednia moca i odwaga odniesie sie do
grozy wojny i nie bedzie naduzyciem. Kwestia uszanowania ofiar po smierci
jest poruszona w spektaklu wprost - z tego powodu nie ma w nim zadnych
dokumentalnych zdje¢ ani materiatéw wideo. Twércy poddaja refleksji sama
nature rekonstrukcji i teatru dokumentalnego. Rekonstrukcje tytutowych
zbrodni zostaja ujete w cudzystéw. Nie ma tutaj miejsca na realistyczne
odgrywanie morderstw i gwattéw, na niebezpieczna dostownosc¢, ktéra
mogtaby by¢ nieetyczna; teatr to miejsce, ktorego domena jest metafora.
Odpowiedzia na to, jaki jezyk wypowiedzi teatralnej przyjac, jest
choreografia (Agnieszka Kryst). Teatr tafca i ruchu z zatozenia sg
antyrealistyczne i zawsze sa przetworzeniem rzeczywistosci, nawet jesli
obficie z niej czerpia. W spektaklu zabdjstwo czterdziestojednoletniej
Jarostawy przedstawione jest jako wyscig, a segment dotyczacy gwattéw na
Ukrainkach to choreografia sktadajaca sie z prostych partnerskich zadan z
zakresu koordynacji intymnosci. Osoba nieletnia grana jest przez dorosta
osobe niskiego wzrostu. Cho¢ Skrzywanek nie postuguje sie srodkami, ktore
maja potencjat traumatogenny, zderzenie prostych, umownych scen z
wyswietlanym na projekcji tekstem reportazy bynajmniej nie pozostawia
obojetnym. Twoércy wykazuja, ze metafora nierzadko jest bardziej
wstrzasajaca niz dostownosc i wtasnie po to potrzebny jest ludziom teatr i
sztuka. By¢ moze metafora w ogdle jest wtasciwoscia rzeczywistosci, jedyna
droga poznania prawdy, ktora sie w niej nieustannie wyraza. Taka sugestia
pada przy okazji poruszania tematu zaposredniczen medialnych jako Zrédet

informacji, wiadomosci telewizyjnych, social mediéw, postprawdy.

Skrzywanek nie jest opresyjny wobec widza, ale nie oznacza to, ze nie stawia
go w niewygodnej sytuacji i nie wzywa do konfrontacji z wtasnym
doswiadczeniem i sumieniem. Dotkliwie wybrzmiewa przeteatralizowana

etiuda Agnieszki Kwietniewskiej, ktora wciela sie w polityczke fantazjujaca
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na temat ofiar. Poruszony zostaje temat traktowania wojny jako Zrodta
rozrywki; fetyszyzacji cierpienia i trauma porn, czyli gloryfikacji i
wyolbrzymiania cierpienia dla zszokowania odbiorcéw. Posta¢ grana przez
Kwietniewska zastanawia sie, jak mozna posmiertnie wykorzysta¢ zmarte
osoby, ,zeby sie nie zmarnowaty”. P6Zniej w takt SOS Abby aktorzy, ktorzy
przed chwila markowali masowy gréb, uktadaja swoje ciata w pacyfke, robig
joge, medytuja. Padaja w strone widzéw ironiczne pytania, jak jeszcze mozna
ich zadowoli¢, czego oczekujg, co ofiary-twdércy moga robi¢, aby zapewnic
lepsza rozrywke. Widz jest tutaj nieustannie tematyzowany jako nie tyle
obserwator prawdziwych wydarzen, ile uczestnik ich rekonstrukcji w teatrze,
co wbrew pozorom takze wigze sie z odpowiedzialnoscig. Jednoczesnie
prowokuje sie go do myslenia i traktuje z szacunkiem, podkreslajac, ze

wszyscy jestesmy uwiktani w kwestie dotyczace waojny.

Druga czes¢ spektaklu poswiecona jest pojeciu ,kary” i problematycznosci
jej wymierzania w kontekscie zbrodni wojennych. Scena przeksztatca sie w
sad za pomoca symbolicznej scenografii - dwdch biurek ustawionych
naprzeciwko siebie, gdzie zasiada dwie strony reprezentowane przez Igora
Kujawskiego i Agnieszke Kwietniewska. Miejsce przy stole sedziowskim
zajela bomba - nie ma organow prawnych, ktore mogtyby rozliczy¢ Rosje z
przestepstw, Miedzynarodowy Trybunat Karny nie jest uznawany przez
wladze Rosji. Rozpoczyna sie rozprawa, goraczkowa dyskusja, w ktorej
przeplataja sie roznorakie dyskursy. To préba spojrzenia na tytutowe
zbrodnie z wielu perspektyw. W chaosie narracji i nattloku informacji tworcy
prébuja odnalezé cho¢ utamek prawdy, racjonalnosci. Rzucane sg skrawki
wypowiedzi, tematy sa napoczynane, czasem nie rozwijane. Wyrazona
zostaje potrzeba sprawiedliwosci, ukarania sprawcéw, a nie tylko
symbolicznych procesow. Zaznaczone sa tu paralele spoteczenstwo-widownia

i polityka-spektakl. Znowu podniesiona jest kwestia odpowiedzialnosci - jako
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Swiadkinie odpowiadaja aktorki Wroctawskiego Teatru Pantomimy. Janka
Woznicka, ktéra wcielata sie w role przemawiajacej w telewizji Oteny
Zelenskiej, opowiada o tym, dlaczego zdecydowata sie przerysowac jej
postac, a Izabela Czesniewicz wyjasnia prace nad ustalaniem choreografii
postrzatu. W pdzniejszej scenie Dariusz Maj jest poproszony o odegranie
etiudy, ktora zaimprowizowat na prébie - fantazji o katowaniu Wtadimira
Putina. Kazde wejscie na scene i zejscie z niej wydaje sie akcentowane, musi
by¢ decyzja, pociaga za soba konsekwencje. W koncept bedacy podstawa
spektaklu wpisane jest zatozenie o podmiotowosci oséb tworczych, w tym
przypadku szczegdlnie osob aktorskich, ktére wciaz czesto traktowane sa
jedynie jako medium dla przekazywania pomystéw rezyserskich. Oznacza to,
ze artysta ponosi odpowiedzialnosc¢ za to, co tworzy, wiec aktorzy maja
bezposredni wptyw na ksztatt spektaklu, kazda osoba ma niejako swoja
wtasng ,Sciezke” dramaturgiczng, wypracowana w procesie pracy nad
spektaklem. W Zbrodni i karze jest przestrzen na to, aby zaproponowac swoj

pomyst, czego rezultatem jest formalna kolazowos¢ przedstawienia.

Spektakl interpretuje przede wszystkim jako swojego rodzaju manifest, esej
na temat etyki sztuki, moralnosci artystéw ja uprawiajacych i widzow jej
doswiadczajacych. W tradycyjnym teatrze dramatycznym nie ma konwencji,
ktéra pozwolitaby na tego typu proces. Skrzywanek, robiac ,rozpadajacy
sie”, postdramatyczny, autoreferencyjny spektakl, przewiduje taka
mozliwos¢. Michat Opalinski nie brat czynnego udziatu w rekonstrukcjach,
wyrazit zdanie, ze wedtug niego jest to zawlaszczenie i nie chce tego gragé;
jego rola w spektaklu byta wiec skonstruowana inaczej niz pozostate. Jego
monolog konczy spektakl. Opalinski wyraza w nim cata swoja gorycz i zal
wobec sytuacji w Ukrainie. Robi to wprost, bez ostony teatralnej maski.
Opowiada o zmeczeniu ta sytuacja, niemocy i ztosci, jaka czuje. Spala sie na

scenie, zy w jego oczach wida¢ z najdalszych rzedéw widowni. ,Metafora”
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jest zawieszona, peka, co moze wydarzyc¢ sie tylko wtedy, kiedy ktos méwi o
swoim wiasnym doswiadczeniu bez dodatkowych zaposredniczen. Spektakl
konczy sie surowym akcentem. W koncowej wypowiedzi aktor powraca do
tematu powiesci Dostojewskiego. Zastanawia sie, dlaczego autor skupit sie
na zbrodniarzu, a nie na ofierze, i dlaczego teraz tez bardziej skupiamy sie
na sprawcach winy niz poszkodowanych. Ubliza Dostojewskiemu. By¢ moze
to jego wina, a kultura ma wiekszy wptyw na swiat, niz by sie wydawato?
Swiatta gasna. Nastaje chwila ciszy, w ktérej widzowie i aktorzy moga
wspolnie trwac i k