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[ HISTORIA. REWIZJE

Zagrajmy chlopstwo jeszcze raz. ,Zwrot
ludowy” w scenicznych adaptacjach

Witold Mrozek | Szkota Doktorska Nauk Humanistycznych Uniwersytetu Warszawskiego

Let's Play the Peasantry One More Time: The ‘People’s Turn’ in Stage Adaptations.

The article is an analysis of the latest stage adaptations of books that contribute to the
phenomenon of the so-called ‘people’s turn’ in Polish culture: narrating the history of Polish
society as well as individual biographies from the perspective of underprivileged classes.
The author discusses the performances by Jedrzej Piaskowski and Hubert Sulima, Agnieszka
Jakimiak and Mateusz Atman, Piotr Paczesniak and Wera Makowsx, Romuald Krezel and
Wojtek Rodak, and Szymon Adamczak in relation to a play from over a decade earlier, In the
Name of Jakub S. by Pawet Demirski, considered foundational for the ‘people’s turn.” Special
attention is given to the recognition or lack thereof of the class character of the theater
medium and its affective impact.
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adaptations

Jakub Szela , 0odcina Howardowi palce, chce w to przynajmniej wierzyc¢, bo
koniec koncow okazuje sie, ze mu sie wydawato, tak jak wielu innym sie

wydaje, ze robig cos, a nie robig” (Demirski, 2024, s. 68). Ta czynnosc¢-



nieczynnos¢, fantazja na temat scenicznej akcji, zapisana jest w didaskaliach
finalowej sceny dramatu Pawta Demirskiego W imie Jakuba S. Jego powstata
w 2011 inscenizacja w rezyserii Moniki Strzepki w warszawskim Teatrze
Dramatycznym (koprodukcja z nowohucka taznia Nowa) ma, przynajmniej w
pewnych kregach, status przedstawienia kultowego. W dyskusjach o
majgcym trwac obecnie w badaniach humanistycznych, literaturze czy kinie
»Zwrocie ludowym”, premiera W imie Jakuba S. powraca zas jako wazna
zapowiedz, antycypacja czy wrecz jeden z momentdéw zatozycielskich tegoz

zZwrotu.

Z przywolanego wyzej zdania Demirskiego mozna wysnuc zarowno instrukcje
teatralnej iluzji (,chcie¢ wierzyc”), psychologicznego utozsamienia sie z
postacia na scenie (,wydaje sie, Ze cos robia cos, a nie robig”), jak i wreszcie

pytanie o skutecznos¢ - teatru? politycznego dziatania? - w ogole.

W niniejszym artykule chciatbym przyjrzec¢ sie politycznej (nie)skutecznosci
kilku spektakli powstatych ponad dekade po W imie Jakuba S. na fali
triumfalnego pochodu ,zwrotu ludowego” przez wydawnictwa, redakcje oraz
ekrany telewizorow i kin. Chodzi tu o przedstawienia oparte na ksiazkach
badz to kluczowych dla ,zwrotu ludowego”, badZ mocno w nim
zakorzenionych: Ludowa historia Polski w rezyserii Piotra Paczesniaka na
podstawie ksigzki Adama Leszczynskiego (premiera: 17 wrzesnia 2021, Teatr
Nowy w Lodzi), Chamstwo w rezyserii Agnieszki Jakimiak na podstawie
ksiazki Kacpra Pobtockiego (premiera: 28 stycznia 2023, Wroctawski Teatr
Wspdtczesny), Skok wzwyz w rezyserii Wojtka Rodaka na motywach Hanki.
Opowiesci o awansie Macieja Jakubowiaka (premiera: 5 lipca 2024, Teatr
Dramatyczny m.st. Warszawy), Chtopki. Opowies¢ o nas i naszych babkach w
rezyserii Jedrzeja Piaskowskiego zainspirowane ksiazka Joanny Kuciel-

Frydryszak Chtopki. Opowies¢ o naszych babkach (premiera: 9 listopada



2024, Teatr Modrzejewskiej w Legnicy).

Istotny bedzie dla mnie cel i sposdb, w jaki teatralne medium zaprzegane jest
do opowiesci o klasowym charakterze polskiego spoteczenstwa; czy i jak
prébuje tematyzowac¢ wlasne klasowe uwiklanie, wreszcie - jakie polityczne
stawki niesie adaptowanie ksiazek sktadajacych sie na polski ,zwrot

ludowy”.

Jak dziala sztuka

»[Blezsilnosé zamienita sie we wscieklos¢”, pisala Joanna Krakowska m.in. o
bohaterach sztuk Demirskiego (2019). Analizujac réwniez dramaty Doroty
Mastowskiej, Magdy Fertacz czy Przemystawa Wojcieszka, Krakowska
stwierdza, ze polski teatr poczatku XXI wieku zapowiadat wzrost znaczenia
populistycznej prawicy - ,,rozpoznat bowiem problemy na dtugo przed tym,
zanim politycy prawicy uczynili je swoja platforma programowa i retorycznag
(tamze, s. 13). Teatr namierzyt ,elektorat obrazonych uczuc¢” (tamze, s. 19),
rozpoznat procesy spotecznego zawstydzania i poczucie bezsilnosci. Z kolei
Grzegorz Niziotek pisatl, ze ,lek przed resentymentem paralizowat w Polsce
procesy rozpoznania spotecznej rzeczywistosci i jej rodowodow” (2012, s. 48)
- 1 ze wczesne spektakle Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego czy Jana Klaty
przetamywaty ten lek. Pokazywaly zarazem mechanizmy, ktére trudno byto
analizowac¢ w oficjalnym dyskursie bez wypadniecia z niego i osuniecia sie w
rejony uznawane za wysoce ryzykowne. Niziotek przywotuje miedzy innymi
watbrzyska ...corke Fizdejki Klaty wedtug Stanistawa Ignacego Witkiewicza
(2004), pokazujaca integracje europejska jako forme krzyzackiej kolonizacji
przez niemieckich, unijnych decydentéw, mieszajac szereg perspektyw
czasowych, czy uzywajac obrazow gtodu wiezniow w pasiakach jako metafory

spotecznego gtodu zaawansowanej cywilizacyjnie konsumpcji (tamze, s. 51).



W swoim artykule Niziotek wspomina tez Sztuke dla dziecka Demirskiego
(rez. Monika Strzepka, Teatr im. Norwida w Jeleniej Gérze, 2009) - w
ryzykownie intensywny sposob atakujaca polityke pamieci, préby

kulturowego oswojenia czy asymilacji historycznych traum.

Na pozor ,zwrot ludowy” czy problematyka awansu dobitnie wpisuja sie w
krag tematow objetych ,lekiem przed resentymentem”. Oficjalne potepienie
komunizmu i oSmieszenie peerelowskiej retoryki spotecznej emancypacji,
wyparcie procesu przejecia zydowskiego mienia opisane m.in. przez
Andrzeja Ledera, kariera pojecia homo sovieticus, prywatyzacja
odpowiedzialnosci za wtasny los, wreszcie - promowanie koncepcji
spoteczenstwa wielkiej klasy sredniej, by ukry¢ rzeczywiste przywileje klasy
wyzszej (,udajemy klase srednig, zeby nie byto wam przykro” - jak méwi
Dziedziczka z W imie Jakuba S. Demirskiego, wyprzedzajac rozpoznania
naukowe m.in. Macieja Gduli, ktéry pisat pozniej: ,specyficzny uktad, w
ktérym klasa wyzsza udaje sSrednig, a Sredniej wydaje sie, ze wiedzie prym,
pozwala na polgczenie interesow elit i klasy sredniej” [2018]) - wszystko to
powinno sprzyjac¢ politycznej skutecznosci scenicznych przedstawien
odwotujacych sie do tej tematyki. Dlaczego tak sie nie dzieje - to jedno z

pytan, ktore chciatbym sobie postawic.

Zarowno z ujecia Niziotka, jak i Krakowskiej dos¢ jasno wynika, ze polityczna
sita teatralnych opowiesci o gniewie - przejawiajaca sie choéby w
wyprzedzaniu przez teatr partyjnej agendy czy prasowej dyskusji - wynika z
ich afektywnego charakteru. Moge chyba zaryzykowac tu uogdlnienie, ze
horyzont tak rozumianej politycznej skutecznosci teatru polega na
nakresleniu konfliktu, ktory nie jest w danej chwili wyraznie artykutowany w
sferze publicznej - i zajecie wyrazistego stanowiska, odwotujacego sie do

afektow, dla ktorych nie ma miejsca w tejze sferze publiczne;j'.



Dla wyrazistego przyktadu: Kigtwa Olivera Frljicia zaktualizowata linie
podziatu, ktére na pierwszy rzut zdawatyby sie oczywiste, ale wcale nie
znajdywaly czestej, przekonujacej czy wyrazistej reprezentacji na polskiej
scenie teatralnej, zas w zyciu spotecznym byty poddane mniej lub bardziej
nienazywanej katolickiej cenzurze - w ramach tego, co Marcin Koscielniak
nazywa ,paradygmatem katolickim”, a co polega na potaczeniu opisu
komunizmu en bloc jako systemu totalitarnego i zatem jednoznacznie
negatywnego, a zarazem uznania pozycji Kosciota katolickiego jako
»Straznika i wyraziciela tzw. wartosci chrzescijanskich, ktére powszechnie
uznane zostaly za uniwersalny, absolutny, niepodwazalny i niedyskutowalny
fundament polskiej tozsamosci i polskiej rzeczywistosci spoteczno-
politycznej” (Koscielniak 2024, s. 32-33). Z kolei przywotanie na scene
postaci Feliksa Dzierzynskiego i Rozy Luksemburg w Bitwie warszawskiej
1920 Moniki Strzepki i Pawta Demirskiego (premiera w Narodowym Starym
Teatrze w Krakowie: 22 czerwca 2013) byto ztamaniem innej wynikajacej ze
struktury polskiego dyskursu po 1989 roku cenzury, bezczelnym
zignorowaniem antykomunistycznego egzorcyzmu, ktéry wyrzucat te figury
nie tylko poza polska narodowa wspdlnote, ale i poza porzadek artystycznej

reprezentaciji.

Wreszcie, jeszcze wczesniej, wspomniane W imie Jakuba S. nie tylko
tematyzowato klasowy charakter historycznych konfliktéw i postrzegania
politycznej przemocy, ale tez wigzato dawne historyczne urazy z prywatna
historig pary trzydziestolatkow biorgcej kredyt mieszkaniowy - cos irytujaco
przyziemnego z perspektywy rewizji romantycznych kodéw wspolnoty, w
ktore uderza¢ miato przywotanie widma Szeli. Generowato to nie tylko
oburzenie, ale i zazenowanie - naruszato decorum. ,Resentyment” - pisat
Niziotek - traktowany jako narzedzie Swiadomej manipulacji politycznej -

,musi bowiem zostac skojarzony ze ztym smakiem, aby mdgt spetnié swoje



ideologiczne zadanie” (2012, s. 48). Mozna pokusic sie o hipoteze, ze
Strzepka i Demirski, cho¢ urodzeni w latach siedemdziesigtych, stali sie przy
W imie Jakuba S. poniekad nie tylko artystami naruszajacymi tabu, ale i
elementem nawiedzajacej 6wczesny (i dzisiejszy tez, cho¢ rzadziej) dyskurs
publicystyczno-ekspercko-partyjny figury ,roszczeniowego millenialsa”,
ktora straszyta woéwczas polska prasa konserwatywno-liberalna, siegajacego
w dodatku do niesmacznie przerysowanych analogii. Przyktadem takiego
zaszeregowania duetu w tamtym czasie niech bedzie felieton Krzysztofa

Vargi:

A przekaz w sumie dos¢ prosty: Jakub Szela byt cool, cho¢ miewat
swoje wady, ale stusznos$¢ byta po jego stronie. Jakos watek, ze
Szela w sumie za Austriakow robote wykonatl, powiedziatbym -
nieco za mato widoczny, a wrecz wcale. Epilog spektaklu mowi nam
to wprost. Uwspétczesnienie zas, zdaje sie, ma polegaé na tym, ze
dzisiejszy kapitalizm jest jak dawna panszczyzna, ze kredyt
hipoteczny na mieszkanie (93 metry kwadratowe, tak stoi w sztuce,
pozazdroscié) to jest wlasnie dzisiejsza panszczyzna, a bank to jest
dzisiejszy pan na wlosciach. Subtelna réznica polega podtug mnie
na tym, ze dzis nikt do kredytu nie zmusza jak wtedy do

panszczyzny (2012).

Podaje przyktady tych historycznych juz spektakli z poprzedniej dekady
dlatego, ze pokazuja, jak lewicowy teatr wcigz moze (mogi?) w polskiej
sferze publicznej naruszac tabu i wywota¢ silne reakcje. Powyzszy przeglad
ma oczywiscie charakter fragmentaryczny, a proponowane tu kryterium
»skutecznosci” moze podlegac dyskusji - chociazby ze wzgledu na zmiane

sposobu funkcjonowania teatru na tamach mediow i zmierzch tradycyjnych



dziatéw kultury w redakcjach, przemiany takich gatunkow prasowych, jak

felieton i recenzja.

Dlaczego jednak powstate w ostatnich latach teatralne opowiesci o historii
ludowej nie maja cho¢ czesci skutecznosci rozumianej w ten sposob?
Przeciez, jak pisat Roch Sulima, jeden z wazniejszych badaczy ludowych
narracji: ,Powszechna dyskusja o wstydliwych rodowodach to zapowiedz
ufundowania jednej z najwazniejszych narodowych klinik polskich neuroz”
(2015, s. 29).

By¢ moze w ramach debaty publicznej, a raczej pewnego jej wycinka,
rodowody te przestaty byc ,wstydliwe”, a w ramach kolejnych
dyskutowanych wydawniczych hitéw o awansie spotecznym i ludowej historii
Polski pochodzenie z szeroko rozumianych i nie do kofica sprecyzowanych
,Nizin spotecznych” stato sie argumentem w grach statusowym, w ramach
imitowania dyskursow zachodnich (Maciej Jakubowiak, autor Hanki,
etykietowany byt jako ,polski Eribon”). Moze stracityby w takim wypadku
moc swiezosci i wywrotowosci rozpoznania, ktére tuz po prapremierze W

imie Jakuba S. dostrzegata w tym przedstawieniu Joanna Jopek:

Czlowiek ze wsi wyjdzie, ale wie$ z niego nie wyjdzie - te formute
twoércy spektaklu wykorzystuja subwersywnie w btyskotliwym
portrecie klasy aspirujacych, Biffa i Sekretarki, zmudnie uczacych
sie kodow Kklasy Sredniej (cen win, jakie przynosi sie na przyjecie,
miejsc, w ktore jezdzi sie na wakacje, tego, ze nalezy pi¢ caffe latte,
nosi¢ kubek ze Starbucksa i - zapewne - oglada¢ antysystemowe

spektakle Strzepki i Demirskiego (2012).

I cho¢ dobdr przyktadowych kodow moze nieco sie zestarzatl, to juz



diagnozowane przez Jopek ,desperackie (wobec kryzysu ekonomicznego)
potwierdzanie i utrwalanie kapitalistycznego systemu, przez potrzebe
ciagtego udowadniania przynaleznosci do niego” zdaje sie w dzisiejszej

rzeczywistosci jeszcze silniej widocznym mechanizmem.

Dlaczego teatr stabnie

Zaryzykuje hipoteze: w przypadku Chamstwa czy Ludowej historii Polski
samo siegniecie po tytuly gtosno i szeroko dyskutowanych ksiazek pokazuje
pewna stabosc¢ teatru. Nie chodzi tylko o fakt, ze kiedys W imie Jakuba S.
Strzepki i Demirskiego wyprzedzito ksiazki Leszczynskiego, Pobtockiego czy
Ledera, a zatem szczyt zainteresowania tematem ,zwrotu ludowego” w
polskiej kulturze; ze do pewnego stopnia rzeczywiscie przed dekada z
oktadem ,teatr byl pierwszy”, a dzis nie jest. Chodzi tu tez o stabniecie
teatru nie tylko na poziomie tempa diagnoz czy rozpoznan, ale réwniez
widocznosci. Omawiana tu seria spektakli jest przeciez takze po prostu
nastepstwem trwajacego boomu na literature non fiction i wreszcie tego, co
nazywa sie kryzysem wspétczesnego polskiego dramatopisarstwa, a ujmuje
sie w réznych perspektywach. Siegniecie po tytuly znane z prasowych debat,
wywiaddw i dziatan promocyjnych duzych wydawnictw (Hanke i

Chamstwo wydato Czarne, Ludowq historie Polski - W.A.B.) jest proba
przyciggniecia uwagi widzéw i mediéw, ktorej nie gwarantuje dzis z reguty

nazwisko rezysera czy dramatopisarza.

Zarazem z perspektywy zadania stworzenia atrakcyjnego teatralnego
produktu nie mamy tu do czynienia z sytuacja tatwa. Biorac na warsztat
Hanke, Chamstwo czy Ludowq historie Polski, twércy staja przed zadaniem

przeniesienia na scene tekstu zasadniczo ,niescenicznego”. W przypadku



Hanki Jakubowiaka zadanie to wydaje sie jeszcze stosunkowo najprostsze;
autobiograficzny esej ma swoich bohaterow, opowiada - cho¢ z licznymi
dygresjami - ich rozwijajaca sie historie. Jednak wystawianie w teatrze
ksigzki historycznej czy eseju o tym, jak przemoc zapisuje sie w jezyku i
spotecznej podswiadomosci, wymaga ustanowienia mocnej scenicznej ramy.
W przypadku Chamstwa Agnieszki Jakimiak, wedlug scenariusz Mateusza
Atmana, jest to sytuacja inscenizowanej terapii grupowej, co wiecej -
podzielonej ptciowo. Spektakl Chamstwo to dwie odrebne czesci o odrebnych
obsadach, najpierw meskiej, potem kobiecej - co wspdtgra z natozeniem w
ksigzce Pobtockiego porzadku przemocy klasowej na porzadek przemocy
patriarchalnej. Zdecydowanie mniej spojna i klarowna jest struktura
teatralnej Ludowej historii Polski, okreslona przez jednego z recenzentow
jako ,formalny synkretyzm”. , Przeslizgujemy sie po absurdzie, farsie, auto-

teatrze, a nawet wideo w telewizyjnym formacie” - pisat Maciej Guzy (2021).

Nawet pobiezna analiza pokazuje, ze deklarowany przez teatry podziat na
,adaptacje” i ,spektakle inspirowane” nie jest w odniesieniu do przedstawien
powstajacych pod znakiem ,zwrotu ludowego” adekwatny, a przynajmnie;j
nie jest zbyt funkcjonalny. I tak ,adaptowana” Ludowa historia Polski
zawiera liczne autorskie sceny wypracowane na probach i nieobecne w
tekscie Leszczynskiego, ,,inspirowany” Skok wzwyz w Dramatycznym z kolei
obejmuje praktycznie caty zrab historii gtdwnej bohaterki Hanki. By¢ moze
bardziej sprawdzi¢ mdgtby sie tu inny podziat. Malgorzata Sugiera

zaproponowata nastepujace rozroznienie miedzy adaptacja a przepisaniem:

przepisywanie dotyczy raczej przenoszenia i adaptacji tresci,
problemow, a takze metaforyki i dyskursow w ramy innego stylu
myslenia. Mozna zatem powiedzie¢, ze o ile adaptacja jest na tak,

potwierdza istniejace interpretacje i tylko chce je odda¢ innymi



srodkami, o tyle przepisywanie jest na nie, bardziej chce podkresli¢
réznice miedzy przyjetym i proponowanym odczytaniem niz

dochowac¢ wiernosci istniejacym (2008, s. XX).

Spektakle Chamstwo, Skok wzwyz czy Ludowa historia Polski zasadzaja sie
na probie znalezienia ekwiwalentow - ,innych srodkéw” - dla gtéwnej mysli
adaptowanych utworow. Twércy tych spektakli prébuja przejs¢ od
adaptowanych ksigzkowych syntez do perspektywy scenicznych
mikrohistorii, witaczajac proby wyprowadzania ,ludowych” genealogii
aktoréw czy innych oséb wspéttworzacych spektakl. Siegaja zatem po
elementy kreacji zbiorowej. Gest autorskiej autoanalizy zostaje tu wiec
rozproszony, podobnie jak - w zalozeniach przynajmniej - samo autorstwo.
Spemia to, jak sie zdaje, kryteria auto-teatru. Joanna Krakowska definiowata
je nastepujaco: ,Auto-teatr, czyli teatr, ktérego tworcy mowia ze sceny we
wlasnym imieniu i pod nazwiskiem wtasnym, a nie scenicznej postaci”
(2016). Jednak mimo postuzenia sie zabiegami z tego porzadku, w Ludowej
historii Polski Paczesniaka czy Skoku wzwyz Rodaka teatr nie zostaje
sproblematyzowany jako element szerszego pola produkcji kulturowej. Préba
opowiesci o klasowej genealogii polskiego spoteczenstwa czy konkretnego
polskiego inteligenta obywa sie tu bez zauwazenia klasowego charakteru

medium, ktérym jest opowiadana.

Co wiecej, spektakle powstate w ramach adaptowania ,zwrotu ludowego”
okazuja sie w tym zakresie znacznie bardziej zachowawcze i ostrozne niz
proby podjecia tematu uwiktan instytucji teatru obecne w polskim auto-
teatrze przez ostatnia dekade. Mozna tu przywotac na przyktad
przedstawienie Jolanty Janiczak, Joanny Krakowskiej, Magdy Mosiewicz i
Wiktora Rubina Kantor Downtown (Teatr Polski w Bydgoszczy, 2015), gdzie

tematem bytlo i wiejskie pochodzenie aktorki Marty Malikowskiej, i pytanie o



przemoc w praktykach Tadeusza Kantora, ale zderzone z twardo
postawionym tematem zarobkow w teatrze, opartym na konkretnych

kwotach.

Najdalej w probie problematyzacji teatru jako zjawiska powigzanego z
tematyka ,zwrotu ludowego” ida Jakimiak z Atmanem we wroctawskim
Chamstwie. ,Cze$¢ wszystkim, mam na imie Andrzej i doswiadczytem
chamstwa w teatrze; bylem ofiarg chamstwa, bytem obserwatorem,
uczestnikiem, bylem wmanipulowany w chamstwo w teatrze” - mowi na
scenie Mitosz Pietruski. Aktor opowiada historie trudnej pracy w innym
teatrze, z ktorym byt w przesztosci zwigzany. ,Kurwa drewno, drewno nie
aktor”, ,graj kurwa” - krzyczy Pietruski, kopiac pieniek i odgrywajac
doznang przemoc. Jednak i tutaj klasowe uwiktanie teatru, klasowy charakter
przychodzenia do teatru jako praktyki kulturowej, pozostaje poza
zainteresowaniem - przedstawienie skupia sie na przemocy za kulisami, nie

na tym, kim jest widownia, skad sie bierze w teatrze i jakie sa jej cele.

W miejsce konfrontacji pojawia sie proba zbudowania miedzy widzami i
performerami swoistej terapeutycznej wspolnoty. Kolejny raz zachodzi zatem

proces trafnie nazwany przez Grzegorza Niziotka:

Teatr w Polsce jest instytucja, ktora dzieki ztozonym procesom
wyparcia, oporu i wykluczenia skonstruowata model
wysublimowanej widowni, odczuwajacej siebie jako reprezentacje
wspodlnoty narodowej. Jednostkowe doswiadczenie widza zostaje
afektywnie otwarte na doznanie wspdlnotowosci, ktéra nie oznacza
juz grupy widzoéw zgromadzonych podczas konkretnego spektaklu
(2016, s. 256).



W Chamstwie siedzaca w kregu na pienkach grupa widzow staje sie wlasnie
pars pro toto wspdlnota ofiar patriarchalnej, ,panskiej” przemocy,
reprezentacja szerszej wspolnoty, potaczonej w doswiadczeniu
postpanszczyznianej traumy - wspotczesne konflikty znikaja w
dramaturgicznym gescie, ktory z perspektywy préb opowiesci o klasowej
genealogii dzisiejszego spoteczenstwa polskiego mozna czytac¢ jako zabieg
autocenzury. Réznica klasowa i napiecia ekonomiczne sa szczegdlnie
podatne na ten zabieg - sam Niziotek deprecjonuje w cytowanym tekscie
lewicowa analize ekonomicznego uwiktania teatru, stwierdzajac
mimochodem, ze ,,ekonomiczna cenzura neoliberalna wspiera po prostu te
dazenia spoteczne, ktére reprezentuja wiekszos¢” (2016, s. 261), czego
rzekomo nie dostrzega lewica (reprezentowana w wywodzie Niziotka przez
Ewe Majewska). Niziotek przemyka tym samym chytkiem nad zagadnieniem
klasy spotecznej czy nieréwnosci ekonomicznych w ogole - jak gdyby
spoteczna ,wiekszos¢” konsumentéw dysponowata zarazem , wiekszoscia”

Zasobow.

Z daleka widok jest piekny

Siegniecie po biografie aktoréw staje sie okazja do potwierdzenia tezy o
chtopskim pochodzeniu wiekszosci dzisiejszego polskiego spoteczenstwa
takze w todzkiej Ludowej historii Polski. Ta autoanaliza skupia sie jednak
gtéwnie na zamierzchtych raczej korzeniach, a co za tym idzie prowadzi do
dos¢ juz rytualnego powtarzania ogolnikéw. Wezmy monolog Przemystawa

Dabrowskiego:

Z ludu czy z elity? Nazwisko Dabrowski, tak jak Gostawski i wiele

innych, czyli te z koncédwka -ski podobno wskazuja na wyzsze



pochodzenie. Nie wydaje mi sie, zeby wszystkich Dabrowskich
miato to dotyczy¢. Nazwisko to jest szostym najpopularniejszym
nazwiskiem w Polsce. Jest nas ponad szescset tysiecy, wiec coz to
za elita. Potowa rodziny z zaboru pruskiego, potowa z rosyjskiego.
Posrodku Kalisz. Tam sie urodzitem. Od strony ojca podejrzewam,
ze korzenie mojej rodziny sa chlopskie, ale niewiele wiem, bo
dziadek zmart przed wojng. Od strony matki korzenie ewidentnie

chtopskie (Paczesniak, Makowsx, s. 230).

Zatrzymanie opowiesci o rodzinie na II wojnie Swiatowej i zaborach jest w
lodzkim przedstawieniu poniekad intensyfikacja gestu Adama
Leszczynskiego, ktéry swoja Ludowq historie Polski konczy z kolei na roku
1989. Leszczynski w ksigzce ttumaczy te decyzje przekonaniem, ze
»transformacja jest zbyt bliska i zbyt dobrze (oraz zbyt niedawno opisana),
aby poswiecaé jej tu miejsce - co z koniecznosci musiatoby sie odby¢
kosztem okresdw wczesniejszych, mniej dzis w debacie obecnych, a wartych
przypomnienia, poniewaz pomagajq one pokaza¢ wazna teze tej ksigzki”
(2020, s. 528). W przypadku jednak subiektywizacji i personalizacji
opowiesci, a to wlasnie dzieje sie w spektaklu Paczesniaka, odciecie okresu
powojennego - czyli ustawienie cezury jeszcze pozniej, niz robi to
Leszczynski - pozbawia ten caly zabieg auto-teatralny politycznej mocy.
Teatr ustepuje przed sledzeniem blizszych rodowodéw dzisiejszej
rzeczywistosci - czy z troski o prywatnosé, czy z obawy przed
resentymentem - rzeczywistos¢ powojnia i towarzyszace jej polityczne i
spoteczne podziaty sa znacznie bardziej konkretne i znacznie bardziej obecne
w sferze publicznej niz pytanie o panszczyzne w Galicji czy Kongresowce.
Oczywiscie oba te konflikty mozna zderzy¢ - byto to podstawowym gestem

we W imie Jakuba S., jest przedmiotem socjologicznej analizy w pracach



chociazby Tomasza Zaryckiego i Tomasza Warczoka, sledzacych trwanie i
przemiany etosu szlacheckiego w inteligencki oraz strukture inteligenckiej
dominacji i jej uwiktania w relacje z kapitatem. W spektaklach Jakimiak czy
Paczesniaka takiego zestawienia nie ma - jest ostre ciecie. Na historie

spoglada sie z daleka. Rewolucja, ta blizsza, pozostaje zatem przesniona.

Cho¢ przesniona, jak zawsze, niezupelnie. Scena zatytutowana
,Niedyskretny urok klasy sredniej” to nagrane na wideo oprowadzanie po
efektownie urzadzonym mieszkaniu. Grana przez Przemystawa
Dabrowskiego posta¢ nazwana w tekscie scenariusza ,Gwiazda”, w opisie
spektaklu: ,Mieszczanin”, pokazuje rzezbiony stolik - pamiagtke z podrézy,
,maske afrykanska”, snuje rozwazania o rodzajach w rozny sposob palonej
kawy - caty ten katalog dystynktywnych artefaktow i praktyk sktada sie na
dosc¢ typowa, nieco przerysowana satyre na mieszczanski styl zycia. I tylko
nagle w magiczny sposéb z czarnej dziury w Scianie wypadaja menory. Cho¢
kamienica jest przeciez po remoncie, jak zauwaza Gwiazda/Mieszczanin.
»Taka osobliwos¢ tego mieszkania. Jak to mowig, mieszkanie z dusza" - méwi
aktor, podnoszac z podtogi kolejne zydowskie Swieczniki. To delikatna satyra
na wyparcie wojennej i powojennej historii miasta i jego nieruchomosci - to

jedna scena, ten rozbtysk pojawia sie i od razu znika.

»1/lub awans klasowy”

Scenicznym odpowiednikiem autobiograficznego gestu Jakubowiaka z
Hanki w spektaklu Wojtka Rodaka miato by¢ zaangazowanie do Skoku
wzwyz performerki niebedacej zawodowa aktorka, ktéra miataby
opowiedzie¢ w ramach spektaklu swoja historie. Opublikowane m.in. w
mediach spotecznosciowych Teatru Dramatycznego ogtoszenie tak

precyzowato oczekiwania wobec kandydatek:



Tworcy podejmuja m.in. temat awansu spotecznego kobiet oraz
mobilnosci klasowej w Polsce od czaséw powojennych do nowej,
post-socjalistycznej, kapitalistycznej rzeczywistosci po 1989.

Do pracy nad spektaklem pragniemy zaprosic ,ekspertke
codziennosci”, niezawodowa osobe aktorska. Szukamy:

- kobiety powyzej 60 roku zycia;

- posiadajacej doswiadczenie bycia babcia;

- posiadajacej doswiadczenie zwigzane z przeprowadzka do
wiekszego miasta

i/lub z awansem klasowym, chetnej podzieli¢ sie swoja historig na
scenie;

- sprawnej i otwartej na dziatania fizyczne (mile widziane
uprawianie sportow/aktywnos¢ fizyczna);

- otwartej na nowe wyzwania, gotowej na wystapienie przed

publicznoscia na scenie.

W efekcie castingu w Skoku wzwyz wystapita Ewa Blasiak. Paralele z Hanka,
grang przez Marte Ojrzynska, Rodak i Adamczak prébuja budowac, szukajac
prostych analogii - jak przeprowadzka do wiekszego miasta czy niezdana za

pierwszym razem matura.

Dynamike generowang przez obecnos¢ na scenie Ewy Blasiak tak prébowat
opisa¢ recenzent , Teatru”: ,Punkty wspdlne podkreslaja uniwersalny wymiar
opowiesci i jednoczesnie czynia ja osobista. Performerski urok Blasiak i jej
aktorska niedoskonato$¢ sprowadzaja nas blizej zycia” (Gac, 2024, s. 33). To
rozpiecie scenicznej funkcji ,,ekspertki codziennosci” w ambiwalencji miedzy
,uniwersalnym” a , 0sobistym”, miedzy , opowiescia” a ,zyciem” zdaje sie

trafnie namierzac podjety przez Rodaka i Adamczaka zamyst. Ten element z



porzadku auto-teatru ma, jak sie zdaje, zwieksza¢ mozliwos¢ identyfikacji z
konkretna historig. Zarazem - podobnie jak ogtoszenie Teatru
Dramatycznego o castingu - rozmywa i tak pojemna kategorie ,,awansu

spotecznego”.

Jak wskazuje sam tytut spektaklu, Rodak z dramaturgiem Szymonem
Adamczakiem rozbudowuja jeszcze bardziej watek nieudanej kariery
sportowej Hanki - matki autora ksigzki. Juz w wersji ksiazkowej skok wzwyz,
dyscyplina uprawiana w mtodosci przez Hanke, intensywnie uzywana jest w
charakterze powracajacej metafory awansu. Na scenie zostaje ona
rozbudowana, ucielesniona i zapetlona. I cho¢ wykonywany w petli w finale
przez Marcina Wojciechowskiego (grajacego tu narratora) skok - powtarzany
z coraz wyzej podniesiong poprzeczka, az do porazki - stanowi wyrazisty,
zapadajacy w pamiec¢ sceniczny obraz, to w spektaklu, w ktérym pada tak
duzo stow - na temat samego awansu jest ich zaskakujaco mato. Realia

spoteczne zostaja sprowadzone do padajacych gdzieniegdzie sloganéw.

,Inflacja hiperinflacja transformacja. Zostatam na lodzie” - to Hanka o
transformacji ustrojowej. ,[W] pocie czota ciezko pracuje / to my przeciez
wiemy, / ze panstwo odbudowag, / stolice trzeba odgruzowacé / i patac z
piaskowca postawi¢” - to obraz PRL w kwestii Mariana, ojca Hanki. Brak tez
scenicznych sytuacji, ktére bardziej wprost odnosityby sie do tego tematu.
Wreszcie, choé¢ narratorskiego metakomentarza jest w Skoku wzwyz bardzo

duzo, to nie odnosi sie on do tych tematow.

Zasygnalizowane tego typu emblematami spoteczne sytuacje zdaja sie mie¢
charakter czysto pretekstowy. Jakby przywotywaty jedynie konwencje znana
juz i rozpoznawana przez widownie - ,gre w elite i lud”, jak okreslita to
Magdalena Nowicka-Franczak. Badaczka ta, analizujac jedna z audycji

radiowych Grzegorza Sroczynskiego, Sledzita - jak to ujeta - ,préby



uzasadnienia wyjatkowosci spotkania elit i ludu. Wtedy uruchamia sie
generalizujgce zatozenia o uczestnikach dyskusji i r6znicy miedzy nimi, ktére
esencjalizuja pozycje podmiotowe przypisane im w dyskursie (2021, s. 107).
Ta esencjalizacja sprawia, ze ,wytwarzanie” inteligenta, pisarza, uczestnika
pola literackiego - krytyka, jurora nagrdd, redaktora dziatu literackiego
waznego czasopisma - znika z pola widzenia i w Hance, i w Skoku wzwyz.
Punktem dojscia jest tu ,human” - klasa humanistyczna w liceum, poZniej
studia na Uniwersytecie Jagiellonskim. To, jak daleko od tych osiggniec do
inteligenckiej pozycji, z ktorej mowi Jakubowiak, pozostaje zupetnie

niepoddane refleksji.

Zarycki i Warczok w swoim studium nad hegemonia inteligencka w Polsce
zwracaja uwage, Ze na zasadzie ,wypierania sie wlasnej inteligenckosci, czy
przynajmniej unikania bezposrednich do niej odwotan, funkcjonuje
tozsamos¢ wielu srodowisk inteligenckich” (2014, s. 46). Na pozorne
uhistorycznienie narracji Jakubowiaka zwrdcita uwage zreszta juz Karolina
Kulpa w recenzji Hanki: ,Podstawowy paradoks polega na tym, ze
[Jakubowiak] zabiera gtos, nie odstaniajac, jak doszto do mozliwosci jego
zabrania. Latwo przychodzi mu opis humoréw matki, gorzej juz z krytyka
srodowiska, w ktore tak ochoczo sie wkupit” (2024). Zwracam uwage na te
krytyke literackiego pierwowzoru, bo adaptacja Rodaka i Adamczaka zdaje
sie pogtebiac sygnalizowany wyzej problem - medium teatru nie tyle sie z
nim dialektycznie zderza, ile wibrujaco wspoétbrzmi. Pod tym wzgledem
obecnos¢ ,ekspertki codziennosci” w Skoku wzwyzZ staje sie funkcjonalnie
klasycznym fetyszem - intensywnie przestania to, czego brak. ,Hanka staje
sie wypeliana dowolna trescia pusta nazwa wlasng” - pisata o sposobie
przedstawienia tytutowej bohaterki ksigzki Jakubowiaka krytycznie Kulpa.
Znamienne, ze co bylo zarzutem wobec ksigzki, w recepcji powrdcito jako

chwalona zaleta przedstawienia w Dramatycznym. Dominik Gac doceniat, ze



spektakl czyni z historii Jakubowiaka ,nie klasowa przypowiastke o chtopcu z
Zor, ktory staje sie wielkomiejskim inteligentem, ale uniwersalng opowies¢ o
zmaganiu. Nie tyle z Bourdieu’owskim habitusem, ile z proza zycia w Polsce

ostatnich siedemdziesieciu lat” (Gac, 2024, s. 32).

I tak to, co konkretne, zostaje zatopione w tym, co , uniwersalne”,
antagonizm spoteczny - wygaszony, resentyment - odsuniety w cien,
mechanizmy wladzy symbolicznej - przestoniete wzruszeniem. ,Lud” jest zas,
by przywota¢ okreslenie stosowane przez Rocha Sulime za Czestawem

Hernasem, celebrowany jako ,humanistyczne sacrum”.

Przymusowe reparacije

Watki i cytaty z Chtopek Joanny Kuciel-Frydryszak pojawiaja sie w tekscie
przedstawienia Jedrzeja Piaskowskiego i Huberta Sulimy w réznych, niekiedy
nieoczekiwanych miejscach. Jednak cata fabuta - spektakl ten ma bowiem
fabute - jest dopisana i czerpie z poetyki docu-soap. Oto fabryka dzemu i jej
pracownice ze swoimi codziennymi problemami - spdZniajgcym sie
przelewem wynagrodzenia, umowami Smieciowymi, biurowym romansem-
mezaliansem. Proste sytuacje ujmowane sg w szereg scenicznych nawiaséw -
poczawszy od faktu, ze czesc¢ rél zenskich graja mezczyzni, przez
szkicowanie sytuacji scenicznych bardzo gruba, kampowa kreska, po
przeskalowywanie emocji w niby to realistycznych sytuacjach. Pojawia sie
wreszcie lincz pracownic na przedstawicielce kadry zarzadzajacej sredniego
szczebla - gléwnej ksiegowej, ktdra spoznia sie z przelewem. Pokazany w
sposOb wyraznie przerysowany, taczacy groteskowo przedstawiong przemoc
seksualng, odcinanie czesci ciata siekiera, uzycie broni palnej - wszystko w
slapstickowej konwencji. Ta przemoc moze kojarzy¢ sie z opisang na

poczatku sceng obcinania palcow z W imie Jakuba S. Jesli jednak w spektaklu



Strzepki pozostawata na granicy epatowania drastycznoscia i jarmarczng
nieco sztucznoscia, tu spietrzenie ostentacyjnie teatralizowanej, umownej
przemocy, widocznej gtdéwnie w intensywnosci dziatan oprawcow zdaje sie

sceniczng ilustracja fantazji, forma klasowego roleplaya.

Jesli wedtug Matgorzaty Sugiery ,przepisywanie” jest ,na nie” w odrdznieniu
od przenoszacej ,przestanie” utworu ,adaptacji” - to praca Sulimy i
Piaskowskiego jest préba takiego wtasnie przepisywania ksiazki Kuciel-
Frydryszak, a nawet proba dialektycznego przezwyciezenia ,zwrotu

ludowego” w dotychczasowej postaci.

Recepcja legnickiego spektaklu Piaskowskiego i Sulimy zdaje sie zarazem
pokazywac oczekiwanie adaptacji, zadanie ,wiernosci autorce”. Teatr i
twdrcy oczywiscie przyczynili sie do wzmocnienia tego oczekiwania, zaréwno
tytutem (cho¢ subtelnie, acz znaczaco zmienionym), jak i identyfikacja
wizualng przedstawienia, nawigzujgca do oktadki bestsellera. Zabieg ten
odbierany bywa przez recenzentki jako naduzycie. Teatralne Chtopki
wskazuja na rozpoznanie ,opowiesci o awansie” jako pewnej konwencji;
podejmuja z nig gre, korzystajac z rynkowego popytu na takie opowiesci.
Warto tu odnotowac, ze spektakl teatru w powiatowym miescie to medium
»Stabsze” niz szeroko dyskutowany bestseller non-fiction znanego
wydawnictwa (powracajaca w medialnych relacjach informacja-dowod

sukcesu: ,ponad pot miliona sprzedanych egzemplarzy”).

Jesli odpowiedzia na powrdt do narracji o klasowej przemocy byta w
gléwnym nurcie polskiej debaty publicznej najpierw negacja, oburzenie i
kpiny, pdzniej proba podjecia krytycznej dyskusji, wreszcie zas$ uczynienie ze
»Zwrotu ludowego” towaru, to stawka teatralnych Chtopek jest wykazanie

ambiwalencji oswajania przez polski mainstream dyskursu budowanego



wokot haset ,klasy”, ,,chtopskich korzeni” i ,awansu”. Entuzjazm, z ktorym
przyjmowane sg opowiesci o tychze ,chtopskich korzeniach” oraz tatwos¢, z
ktéra réwnosciowe, emancypacyjne hasta przejmuje jezyk marketingu -
chociazby marketingu kultury. Wreszcie, Chtopki Piaskowskiego i Sulimy
przywracaja ,zwrotowi ludowemu” resentyment - w momencie gdy jego
miejsce zajeta w rozmowach o opisie spoteczenstwa ,czutos¢” jako
instrument tatwo dajacy sie zaprzac w dyskurs nowoczesnego zarzadzania,

narzedzie kontroli.

W jednej z wczesniejszych scen wspomniana gtdwna ksiegowa, Basia
Niecnota (Pawet Palcat) trzyma pracownice na muszce i przemoca kaze im
odpoczywac - natychmiast, w przeciwnym wypadku bedzie strzelaé. Do
sceny grozenia bronia przechodzi wprost ze sceny relaksacyjnej medytacji:

, 10 wlasnie ona, prosta Arleta, na naszych oczach dokonuje aktu aktywnego
oporu. Aktu zados¢uczynienia. Spdjrz, Nina! Oto Arleta odbiera reparacje za
wszystkie stulecia harowy, panskiego bicza i gruzlicy. I wy tez odbierzecie!

Na ziemie. Juz. Natychmiast. Ktasc¢ sie!”.

By¢ moze rowniez ten niewolny od podejrzliwosci stosunek do ksiazkowych
Chtopek, mozliwy do wyczytania ze spektaklu Piaskowskiego i Sulimy, cho¢
przez wiekszos$¢ spektaklu nie wygtaszany deklaratywnie ze sceny, ttumaczy
opor, z ktorym spotyka przedstawienie sie w recepcji krytycznoteatralnej.
Legnicki spektakl okreslany jest jako ,dos¢ standardowa wyliczanka” (Kyziot,
2024), przedstawienie , powierzchowne”, gdzie ,z préb dyskusji ze zwrotem
ludowym niewiele wynika”, w ktorym gtosy bohaterek sa ,sa niemal zupetnie
niestyszalne. A nawet gorzej: sa zagtuszane, filtrowane, znieksztalcane”
(Rewerenda, 2024), zatem ,tytutowe chtopki i ich historie [...] ging”
(Pajecka, 2024). Tymczasem mozna przeciez jednak spojrze¢ na Chtopki z

Legnicy nie jako na probe przekazania dalej gtoséw wydobywanych z



archiwum przez Kuciel-Frydryszak, a probe urefleksyjnienia gestu

,oddawania gtosu” i pozycji tego, ktory gtos oddaje.

W Chtopkach Piaskowskiego i Sulimy pojawia sie takze jako temat klasowy
charakter korzystania z instytucji kultury. Co prawda scena, o ktorej mowa,
nie dotyczy teatru, a sztuk wizualnych, dosadnie i groteskowo wskazuje
jednak to, jak praktyki uczestnictwa w kulturze s zarazem narzedziem

aspiracji:

kochane, no czes¢, hej, hej. stuchajcie jaka historia!, bo bytam
wczoraj na otwarciu tego Muzeum Sztuki Nowoczesnej, nie?
Zwiedzanie takie dla VIP-ow bylo. prezydent Trzaskowski mnie
zaprosit. Wiec wczesniej fryzjerka wiadomo. I siedze tam, patrze w
lustro i orientuje sie, ze ja normalnie wygladam jak cdrka Igi
Swiatek. Niesamowite. A to muzeum }adne to muzeum takie biale
jak ja, ale troche puste. Zrobitam sobie pare fotek z Rafatem na
instagram... basianiecnota, datyscie serduszka juz? Bo bede

sprawdzad...

Sztuka, przedstawiana jako wehikul emancypacji i partycypacji, staje sie
maszyneria dystynkcji. Kpiny z muzealnego gmachu wybrzmiaty na
premierze Chtopek 9 listopada 2024 w znaczacym momencie: minety ledwo
dwa tygodnie od otwarcia nowej siedziby MSN, réwnolegle w Warszawie
trwat Kongres Kultury, w nowej odstonie nazwany ,, wspotKongresem”.
Cytowana kwestia o otwarciu MSN bezposrednio poprzedza zreszta opisany
juz wyzej lincz na Basi Niecnocie przez kolezanki z zaktadu pracy - przemoc,
resentyment i dyskurs troski obecny we wspdtczesnych instytucjach sztuki

lacza sie w jednym splocie.



MSN pojawia sie tez w nowej, telewizyjnej inscenizacji W imie Jakuba S., w
rezyserii samego autora. Jednej ze scen telewizyjnego spektaklu towarzyszy
napis ,Nowa siedziba MSN. 334 spotkanie na temat zwrotu ludowego”. To,
co w inscenizacji Moniki Strzepki bylo intensywne emocjonalnie, w Teatrze
TV przerodzito sie w cos w rodzaju panelu dyskusyjnego, ktérego uczestnicy
mowia zmeczonym glosem, przygaszeni - jakby majac Swiadomosc, ze

wygtaszane przez nich stowa nie niosag mocy zmiany.

Dlaczego emblematem staje sie akurat MSN, a nie zadna instytucja
teatralna? W przypadku Chtopek w postaci Basi Niecnoty, zarzadzajacej
przymusowq emancypacje i rewindykacje odpoczynku, mozna dopatrzec sie
nienachalnych aluzji do Moniki Strzepki i konfliktu wokét jej dyrekcji w
warszawskim Teatrze Dramatycznym - gdzie z jednej strony dyrektorka
podkreslata swoje chtopskie pochodzenie, z drugiej intensywnie
eksploatowany byt dyskurs (para)terapeutyczny - poczawszy od hasta
pierwszego sezonu ,Terapia dla wszystkich”, z trzeciej zas pojawity sie
wobec Strzepki oskarzenia o przemoc psychiczna. Jesli zas chodzi o nowa
wersje W imie Jakuba S., motywacja wyboru akurat MSN zdaje sie prosta.
Zaden obiekt, zadna lokacja zwigzana z teatrem nie budzi dzi$ takich emocji i
nie jest tak intensywnie uzywana w sporach politycznych - nie dostarczytaby
wiec takiego afektywnego paliwa telewizyjnej inscenizacji. Pytanie - czy
teatr po prostu mniej ludzi obchodzi, czy moze jednak jest w Polsce mniej
naznaczony klasowa dystynkcja niz sztuka wspoétczesna. Zwréémy uwage, ze
w przypadku drugiej najgorecej dyskutowanej instytucji kultury - Teatru
Dramatycznego w Warszawie pod dyrekcja Moniki Strzepki - watek klasowy
zupemhie zniknal, przykryty ostra krytyka porazki ,feministycznej instytucji
kultury” (por. Kwasniewska, 2025).



Nie na miejscu

Na koniec dygresja: teatr wcigz moze pojawic sie jednak jako element
autobiograficznej narracji. All that I left behind is here Romualda Krezla -
taneczne solo powstate w Uferstudios w Berlinie. Krezel - rezyser,
choreograf, aktor i performer - wraca w tym spektaklu do poczatku lat
dziewiecdziesiatych XX wieku, czasu, gdy jako dziecko uczeszczat na kurs
tanca w szkole podstawowej, postany przez matke - pracownice fizyczng w
sklepie. Sita tej kameralnej narracji jest konkret i precyzja: sklep jest
okreslonym sklepem, umiejscowionym na mapie dzisiejszego Wroctawia.
Proba rekonstrukcji procesow zachodzacych w ciggu jednego zycia, trzech
dekad, nie jest przeksztatcana na site w metafore czy synekdoche. Performer

Krezel na scenie powraca do konkretnych krokow Krezla-dziecka.

W All that I left behind is here kwestia klasowa przedstawiona jest w sposob
dos¢ zaskakujacy, jesli pozostajemy w ramach wytyczonych przez
wspotczesnych francuskich klasykéw opowiesci o awansie, adaptowanych w
Polsce. Krezel pyta matke, czy odczuwa wstyd, przychodzac chociazby na
jego przedstawienia. ,Chodzitas do teatru - czutas sie kiedys nie na miejscu
w teatrze?” - pyta na nagraniu performer. ,Nie” - odpowiada matka. ,Jako
miejsce, ktore nie nalezy do ciebie, nie do tej klasy?” - dopytuje Krezel. ,Nie,
nie. Dlatego ze ja lubitam, ja duzo czytatam zawsze. I czytam do dzisiaj duzo.
Ja lubitam péjs¢ do teatru, do kina. Bytam ostatnio w Forum Muzyki, tez mi
sie bardzo podobato. Tak ze nie, nie czutam sie zZle w takich miejscach” -

mowi matka.

Scena rozmowy Romualda Krezla z Ireng Krezel zostawia widza bez

odpowiedzi na pytanie o ten brak zaktadanego przez syna poczucia



klasowego dyskomfortu, ale tez w poczuciu wybicia z bezpiecznych kolein.
Czy chodzi o fakt, ktérego wyrazanie jest generalnie wciaz w
pokomunistycznej Polsce uznawane za nieprawomocne: fakt, ze w PRL do

pewnego stopnia emancypacja naprawde sie dokonata?
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Mrozek, Witold, Zagrajmy chtopstwo jeszcze raz. ,Zwrot ludowy” w scenicznych
adaptacjach, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr 187/188, DOI: 10.34762/9069-0d46.
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Witold Mrozek (w.mrozek@uw.edu.pl) - teatrolog, dziennikarz. Cztonek redakcji
miesiecznika ,Teatr” i zarzadu Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych. Stale
wspolpracuje z ,Gazeta Wyborcza” i ,Dwutygodnikiem” oraz ,Berliner Zeitung". W Szkole
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wykorzystujacych wizerunek Jana Pawta II. ORCID: 0000-0001-5013-3280.

Przypisy

1. Jesli, idac za Victorem Turnerem, dramat zakorzeniony jest w rzeczywistosci spotecznej i
oddaje tlacy sie w niej a niewyrazany otwarcie konflikt, prapremiera W imie Jakuba S.
bytaby dramatycznym ujawnieniem niezgody na normy rzadzace relacjami spotecznymi, a
przynajmniej oficjalnym spotecznym dyskursem, przynalezatoby do trzeciej fazy schematu
Turnera - procedur naprawczych. Nastepujace z czasem coraz intensywniej ujawnienie
antagonizmow prowadzi do fazy czwartej - reintegracji, ale tez prowadzi¢ moze do
»pojednania pozornego” - kulturowe reprezentacje ,zwrotu ludowego” na scenie w ostatnich
latach zdaja sie nosi¢ znamiona wtasnie takiej wtasnie pozornosci. Por. Turner, 2008, s.
50-57.
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