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Przesztosc¢ jako powtorzenie. Inspiracje
historyczne i ich rola w praktyce rezysersko-
dramaturgicznej na przykiadzie spektaklu
yArianie”

Beniamin Maria Bukowski

Historical Inspirations and Their Role in Directing and Dramaturgy, as Exemplified
by the Performance Arianie

This article is a summary of my doctoral dissertation defended at the Stanistaw Wyspianski
Academy of Theatre in Krakow under the supervision of Dr Olga Katafiasz. In it, I analyse
contemporary approaches to historical theatre, with particular emphasis on the concept of
‘the past as repetition’ based on the ideas of Pierre Nora and Gilles Deleuze, treating it as
an alternative to the concepts of (post)memory and revision of historical narratives that
dominate the humanities. Through an analysis of my own creative practice, using my
performance Arianie as an example, I argue that in theatre, the past can be a pretext for
analysing our current experience, rather than an object of judgement or reconstruction.
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Dotychczasowa refleksja teoretyczna w nowej polskiej humanistyce,
dotykajac zagadnienia wspotczesnego dramatu historycznego,
koncentrowata sie na wybranych aspektach tego zagadnienia, takich jak:
praca pamieci (por. Zta pamie¢, 2012), postpamie¢ (Brys, 2020) czy rewizja
istniejacych narracji historycznych'. Taka (jak sie wydaje, trafng) klasyfikacje
dzisiejszego namystu nad tym zagadnieniem proponuja Joanna Krolikowska i
Weronika Zyta, redaktorki zbioru esejéw Opowiedzie¢ historie. Polska

dramaturgia wspotczesna po 2006 roku (2023, s. 8).

Zwtaszcza termin ,postpamieé¢”, wprowadzony do obiegu przez Marianne
Hirsch (2020, s. 16), zrobit kariere w polskiej teatrologii minionej dekady.
Hirsch, analizujac przypadek Arta Spiegelmana, rysownika komiksow
po$wieconych tematyce Zagtady, syna ocalatego z Holokaustu Zyda, pisze o
»,pewnych tranzytywnych, przeniesieniowych procesach - kognitywnych i
afektywnych - za sprawa ktorych przesztosc¢ zostaje uzewnetrzniona bez
pelnego jej zrozumienia” (tamze, s. 18). Zdaniem badaczki akt twdrczy
osoby, ktérej rodzina naznaczona byla trauma w poprzednich pokoleniach,
lecz ktora sama doznala tej traumy w sposob jedynie zaposredniczony,
poprzez opowiesc lub doswiadczenie okreslonych wzorcow wychowawczych,
uzewnetrznia owa ,dziedziczong” pamie¢ we wlasnej ekspresji artystycznej.

Dlatego tez Hirsch zaznacza jednoczesnie:

Nie mamy rzecz jasna autentycznych ,wspomnien” odnoszacych sie
do cudzych doswiadczen, a wspomnienia jednej osoby nie moga stac
sie wspomnieniami innej. Postpamiec to nie to samo co pamie¢, jest
ona przeciez ,post”; ale zarazem, jak staram sie dowiesc,
przypomina pamiec¢ za sprawa swojej sity afektywne;j i

oddziatywania na psychike (tamze, s. 19).



Kategoria ta wydaje sie szczegodlnie przydatna do analizy polskiego teatru
zajmujacego sie historia, zwlaszcza w kontekscie tragicznych wydarzen i
tabuizowanych traum naznaczajacych rodzima historie: na czele z Zagtada,
antysemityzmem, doswiadczeniem II wojny Swiatowej i totalitaryzmu
komunistycznego, podziatéw klasowych i wypartej pamieci chtopskiej,
krzywd kobiet w patriarchalnym spoteczenstwie czy kwestii zwigzanych z
dominujaca rola religii w zyciu spotecznym i krzywd wyrzadzonych przez
majacy niemal monopolistyczna pozycje co najmniej od czasow Slubéw

kazimierzowskich Kosciot katolicki.

Marta Brys, ktéra siegneta po rozwazania Hirsch, skupita sie gtdéwnie na
zagadnieniach zwigzanych z Zagtada i z II wojng Swiatowq, analizujac osiem
przedstawien (por. Brys, 2020, s. 22). Jednoczesnie, co istotne, badaczka
wydaje sie reinterpretowac i poszerzac pojecie postpamieci: odnosi sie ono
nie tyle od twércow, dla ktérych pamieé jest dziedzicznym brzemieniem, ile
do wszystkich, ktérzy odnosza sie do nieprzepracowanej traumy witasnej
zbiorowosci, nie majac podobnej legitymizacji (jak jest to w przypadku
analizowanej twdrczosci Jerzego Grzegorzewskiego czy Moniki Strzepki i
Pawta Demirskiego). Brys interesuje przede wszystkim to, ,w jaki sposob
medium teatru, wykorzystujac rzeczywistosc, jaka wytwarza w obrebie
przedstawienia, moze swiadomie generowac przezycie przesztosci w
porzadku postpamieci, na ptaszczyZnie intelektualnej, emocjonalnej i
wyobrazeniowej” (tamze, s. 182). Dyskurs ten jest niejako réwnolegty do
tego, ktory chciatem zaproponowac w niniejszej pracy, w oparciu o tradycje
intelektualng wywodzaca sie z humanistyki francuskiej, zwtaszcza z mysli
duetu Deleuze-Guattari i historyka Pierre’a Nory, stad poprzestane na tych

uwagach wprowadzajacych.

Zagadnieniami podobnymi do tych, jakim uwage poswieca nurt postpamieci,



zajmuje sie blisko z nim zwigzana grupa badaczek i badaczy zorientowanych
raczej na pamiec jako taka. Przenikanie sie tych dwoch podejs¢ widac
Swietnie w antologii Zta pamie¢ pod redakcja Grzegorza Niziotka i Moniki
Kwasniewskiej, w ktorej znajduja sie opracowania z obu nurtow. Niziotek i
Kwasniewska w tekscie wprowadzajacym zarysowuja perspektywe badawcza
ich wlasnej refleksji, postugujacej sie pojeciem ,ztej pamieci”. Zwracaja
jednoczesnie uwage na wieloznacznosc tego terminu, mogacego w
codziennym zastosowaniu oznacza¢ sktonnos¢ do zapominania, podczas gdy
w dyskursie krytycznym odnoszacego sie raczej do pamieci, ktora celowo cos
przeinacza, przemilcza, obnaza lub zmienia. Tak rozumiana moze by¢
nacechowana zaréwno negatywnie (jako pamie¢ wypierajaca trudne dla
spotecznosci tematy), jak i przeciwnie, jako pozytywna, wywrotowa sita,
ktorej ,zto” w odbiorze spotecznym wigzac sie bedzie z przywolywaniem
niewygodnych tematéw, obnazaniem obtudy i zmowy milczenia, probami
konfrontacji z pamiecia oficjalng i odgérnie narzucona (Zta pamiec, 2012, s.
9). Autorzy lokuja pojawienie sie owej pamieci ,alternatywnej” i ,ztej” w
polskim teatrze u poczatku biezacego stulecia, twierdzac, ze w tym
momencie scena zaczeta konfrontowac sie z oficjalnymi narracjami
historycznymi, poszukujac tematow alternatywnych, czerpiac z historii
prywatnych, kontestujac narracje oficjalne i podejmujac tematy niewygodne.
Przywotuja przy tym inspiracje myslicielami takimi jak Hayden White, Jean
Amery i Michel Foucault, korzystajac z pojecia przeciw-historii
zaproponowanego przez tego ostatniego, a majacego za zadanie
,dopuszczenie do gtosu ofiar wykluczonych z dziejéw spisanych przez
zwyciezcow - wystuchanie ich opowiesci, wspieranie ich buntu oraz ochrona
przed niszczycielskim dziataniem resentymentu” (tamze, s. 10). Projekt
autorow antologii miat w zatozeniu polegac z jednej strony na sledzeniu anty-

historycznego podejscia tworcow teatralnych poczatkéw XXI wieku, z drugie;



- na budowaniu anty-historii samego teatru, przez przypominanie i nowe
odczytanie spektakli w ich ocenie zapomnianych i niestusznie

marginalizowanych (tamze, s. 11).

Ostatnia z perspektyw badawczych, zarysowana w opracowanej przez Joanne
Krélikowska i Weronike Zyte antologii, odnoszaca sie do rewizji istniejacych
narracji historycznych, w przewazajacej mierze realizowana jest juz w
obrebie badan nad pamiecia i post-pamiecia. Gdyby podjac sie roboczej
dystynkcji, wskazaé nalezatoby przede wszystkim sposéb pracy nad
materiatem, czyli wylaczy¢ ze wspominanych nurtow wszystkie te przypadki
teorii i praktyki teatru, ktére w pracy nad historia mniej koncentruja sie na
pracy nad zbiorowa i indywidualng pamiecia, bardziej na rewizjach
zwigzanych z narracja historyczng, w oderwaniu od indywidualnego
przezywania historii. Zaznaczy¢ nalezy, ze podziat taki jest dos¢ ptynny i

umowny.

Konieczne wydaje mi sie w tym miejscu zarysowanie, dlaczego te
perspektywy badawcze, cho¢ niewatpliwie wazne i otwierajace nowe
perspektywy, nie sa wystarczajace dla tematu, ktérym chciatbym sie tutaj
zajaé, i dla mojego rozumienia teatru historycznego (pisze o jego rozumieniu
w odniesieniu do wlasnej praktyki i zatozen, ktore w niej przyjatem).
Wiekszos$¢ mojej dotychczasowej twérczosci teatralnej dotyczy tematdow,
ktore mozna okresli¢ mianem historycznych, co roboczo zdefiniuje jako
traktowanie przesztych wydarzen i wytworzonych wokot nich narracji jako

materiatu wyjsciowego do podejmowania procesu twérczego.

Uwazam jednak, ze zaré6wno moja praktyka artystyczna, jak i stojace za nia
zatozenia teoretyczne nie moga by¢ skutecznie wyczerpane przez
proponowane w przywotanych ujeciach akademickich kategorie: wynika to

gtéwnie z faktu, ze ani (post)pamiec, ani rewizja historii nie sa na ogot



gtéwnym przedmiotem mojego zainteresowania. Przeciwnie, historie
chciatbym w teatrze traktowac¢ zawsze jako formute pozwalajaca na
opowiadanie o tym, co wspolczesne, i to nie przez stawianie pytania, jak ja w
danym momencie postrzegamy, ale raczej przez odnajdywanie w niej
pewnych tropow i tematdw, ktére - potraktowane czysto pretekstowo - staja
sie narzedziem budowania nowych opowiesci. Historia ta moze rozgrywac sie
jako powrdt do tematow trudnych, nieprzerobionych, zaktamanych czy
przemilczanych, ale w ostatecznym rozrachunku rzadko chodzi mi o
wyrokowanie na temat przesztosci, sprawiedliwos¢ naprawcza, przywracanie
glosu zapomnianym lub wydawanie wyroku na tych, ktorych historia
wyniosta na piedestat jako zwyciezcéw i ktorych zbrodnie domagaja sie
przypomnienia. Wszystkie te aspekty sa oczywiscie wazne, jednak sam gest
ferowania wyroku post factum i ustawiania sie w jednym rzedzie z
przeszitymi ofiarami przeciwko przesztym oprawcom niesie, jak sadze, sporo
ryzyka zwigzanego z moralnga uzurpacja, zawlaszczaniem dawnych traum i
lokowaniem sie na pozycji prawowitego depozytariusza (post)pamieci,
odwracania wzroku od nieprzerobionych obecnie niesprawiedliwosci poprzez
obsesyjne uciekanie w przesztosé, czy w koncu zagrozenie ahistorycznosci i
przyktadania naszego systemu wartosci do odlegtych mentalnie epok,
ktorych bohaterow nalezatoby wtasciwie, mimo bliskosci geograficznej,
traktowaé jak mieszkancéw obcych krain, posiadajacych wtasne kody
kulturowe, systemy aksjologiczne, ograniczenia poznawcze i niezbywalne
wzgledem nas roznice, nie pozwalajgce na ferowanie tatwych wyrokéw. Nie
chodzi oczywiscie o to, by nie potepia¢ dyktatoréw poczatkow XX wieku za
ludobdjstwa, XIX-wiecznego spoteczenstwa za radykalny patriarchat,
feudalnej Europy za klasowosc, liberalnego Zachodu za krzywde
kolonializmu. Rzecz raczej w tym, ze wartos¢ poznawcza i doswiadczalna

tych rozpoznan moze by¢ rézna: od istotnej tam, gdzie nienazwana dotad



krzywda rzeczywiscie zostanie obnazona i wypowiedziana, dajac jakiekolwiek
poczucie sprawczosci tym, ktorzy w kolejnych pokoleniach sa jej ofiarami, po
banalng, gdy teatr uzywa przesztosci jako taniego moralitetu, w ktérym
powtarza powszechnie przyjete juz przekonania aksjologiczne z
wykorzystaniem jasetkowego podziatu na ,dobrych nas, sprawiedliwych,

ofiary” z jednej strony i ,ztych ich, krzywdzicieli” z drugie;.

W moim przeswiadczeniu, co rozwine w kolejnych podrozdziatach artykutu,
teatr dzieje sie zawsze tu i teraz, takze w swoim odniesieniu do przesztosci.
Wpisane w jego nature powtorzenie sprawia, ze przesztosé ma dla niego
przede wszystkim charakter pozywki, bazy, na ktérej budowa¢ mozna

biezace doswiadczenie.

I. KONTRPROPOZYC]JA - PRZESZ1.0SC JAKO
POWTORZENIE

W eseju Miedzy pamieciq a historiqg - problematyka miejsca Pierre Nora

analizuje rdoznice pomiedzy pierwotna pamiecia i historia. Zauwaza:

dystans miedzy pamiecia jednolita, wladcza i pozbawiona
samoswiadomosci, organizujaca, wszechpotezna, spontanicznie
aktualizujaca, pamiecia bez przesztosci, stale aktualizujgca swoje
dziedzictwo, pamiecia, dla ktérej czas przodkéw to blizej
nieokreslona epoka herosow, prapoczatku i mitu - a pamiecia, ktora

jest wyltacznie historiag, sladem i wyborem (Nora, 2024, s. 96).

Ta pierwsza pamiec jest pamiecig przedhistoryczng. Pamiecig wspélnoty,

ktdéra nie podtrzymuje wspomnien o przesztosci w sposéb organiczny.



Zamierzchle zdarzenia trwaja z jednej strony przez indywidualne
doswiadczenie, z drugiej przez opowiesc i rytuat. Wtasnie w tym sensie to, co
wydarzato sie kiedys, nie jest ulokowane w zadnym konkretnym czasie:
przynalezy do sfery mitu rozgrywajacego sie zawsze i nigdy. Taka przesztos¢
jest miejscem (w znaczeniu toposu). Kazda podréz do niej prowadzi od jej
odnowienia. Jej przeciwstawieniem jest dla Nory sztuczny wytwor pamieci
wytwarzanej przez historie: ,Sladowosc¢” i ,wybor” zwigzane sa

z umownoscia wynikla z zerwania z ciaggtoscia doswiadczenia.
Przeciwienstwo jest réwniez wyparciem: dominacja pamieci historycznej,
stanowiacej sztuczny twor wynikajacy z rozpadu wiezi spotecznych i rodzaju
odgdérnego budowania tozsamosci w ramach struktur panstwowych,
politycznych czy akademickich, prowadzi do erozji powtorzeniowego

porzadku myslenia wtasciwego cztowiekowi:

Zerwanie z pamiecia pod presja zaborczej i wyniszczajacej historii
miato ten skutek, ze pekla ni¢ tozsamosci, ze rozpadto sie cos, co
przezywalisSmy jako oczywistos¢: jednosc¢ historii i pamieci. [...]
Gdybysmy nadal mieszkali w naszej pamieci, [...] kazdy, nawet
najzwyklejszy codzienny gest bytby przezywany jako religijne
powtorzenie czegos, co robiono od zawsze, identyfikujac sie w petni
z samym gestem powtdrzenia i jego znaczeniem. Z chwila, gdy
pojawia sie Slad, dystans, zaposredniczenie, nie istniejemy juz w

pamieci zywej, ale w historii (tamze, 96-97).

Postrzeganie pamieci przez Nore zwigzane jest wiec z rytualnoscia i zarazem
z relacja z tym, co powszednie. To sprzezenie wynosi codziennos$¢ do rangi
metafizycznej (co ciekawie korespondowa¢ moze chociazby z mysla Jolanty

Brach-Czainy, 2018), ale jednoczesnie zapewnia przesztosci niejako fizyczne



trwanie w nas poprzez powtorzenie. Nora nie problematyzuje zagrozen
zwigzanych z tym przednaukowym doswiadczeniem rzeczywistosci: wszak
rytualnym punktem powtdrzenia réwnie dobrze moze by¢ sakralizowana
przemoc i wykluczenie. Niezaleznie od tego, zerwanie z ,bezposrednioscig”
pamieci, dokonywane wraz z wkroczeniem w dyskursywna sfere historii, jest

punktem unicestwiajacym.

Pamie¢ i historia to nie synonimy i jesteSmy Swiadomi tego, co je
dzieli. Pamie¢ jest zywa, pielegnuja ja zywi ludzie i dlatego
nieustajaco ewoluuje, jest otwarta na dialektyke pamietania i
zapominania, nieSwiadoma kolejnych zmian, ktérym ulega [...]
Historia z kolei zawsze jest problematyczna i niepeing
rekonstrukcja tego, czego juz nie ma. Pamie¢ umieszcza
wspomnienia w sferze sacrum, historia [...] je stamtad uwalnia.
Historia [...] nalezy do wszystkich i do nikogo, co czyni ja
powszechna. Pamie¢ zakorzeniona jest w konkrecie, w gescie
obrazie i przedmiocie. Historie interesuje wytacznie ciagtosé w
czasie, zmiennos$¢ rzeczy i stosunki miedzy nimi (Nora, 2024, s.
97-98).

Porzadkujac te oparte na prostej antytezie uwagi, mozna pokusi¢ sie o0 mniej
metaforyczny opis zarowno ,pamieci”, jak i ,historii”. Pamiec jest przede
wszystkim mechanizmem, ktéry wydaje sie wedtug Nory niejako przyrodzony
cztowiekowi: jest forma jego aktywnosci i narzedziem mediujacym
funkcjonowanie w swiecie. Nie stanowi struktury, ktéra wytwarzataby
proste, linearne narracje. W pamieci nie chodzi wszak o stworzenie
domknietego ciggu przyczynowo-skutkowego, poddanego ramom logicznym.

Ma ona raczej uzytkowo-ewolucyjny charakter. Wydarzenia z przesztosci



powracaja w niej w okreslonych kontekstach, w innych sa zas wypierane.
Obraz tego, co minione, ulega tez nieustajacemu przeksztatceniu.
Logicystycznie rozumiana prawda, a nawet prawda nauk empirycznych, nie
znajduja w niej zastosowania. Jej wyznacznikami sg subiektywizm,
uznaniowos¢ i dziatanie poza uchwytnymi granicami swiadomosci. Historia
lezataby zatem na jej antypodach: stanowitaby narzedzie opisu konkretnych
zdarzen rozpisanych na osi czasu i analizowania zwigzkéw zachodzacych
pomiedzy nimi. Wiemy, zZe jej obiektywnos¢ réwniez nie jest mozliwa, jednak
historia uzurpuje sobie do niej prawo. Nie inaczej niz pamiec, jest rowniez
wyrywkowa, a jednak jest to wyrywkowos¢ w dziwny sposob
zobiektywizowana, ubrana w stowa, odgornie narzucona, podpierajaca sie
metodologig. Historia odnosi sie do nagich faktow: emocje, doswiadczenie,
wrazenia i pamiec zostaja przez nig uniewaznione. Narzedziami w reku
historyka sa zatem daty, dane liczbowe, zZrodta materialne i opisy procesow.
Ciekawa jest uwaga Nory o tym, do kogo ,nalezy” historia. Oczywiscie
mozna traktowacé ja jako przedmiot dyskursywnej gry, w ktérej nieustannie
morfuje ona w oparciu o dziatalnos¢ akademikéw, stowa politykéw czy
kulture powszechna wytwarzajaca jej obrazy. Jest jednak ,powszechna” - w
tym sensie staje sie matryca czy tez uktadem wspotrzednych, po ktérym
musimy sie poruszac¢, odnoszac sie do przesztosci. Zamiast opowiesci
naszych przodkéw, prywatnych i religijnych mitologii, zamiast niejasnosci
artefaktéw i stgpania po sciezce fantazji, historia daje nam
»Zobiektywizowany” fundament, na ktérym mamy budowac¢ swojq tozsamosc.
Co wiecej, fundament, do ktérego jestesmy wprawdzie w stanie odnosic sie
afektywnie, lecz nie mamy mozliwosci osadzenia go we wlasnym
doswiadczeniu. Zachodnia humanistyka dobrze rozpoznata to napiecie
poprzez dyskurs postkolonialny, w zwigzku nie tylko z istnieniem oficjalnej

historii narzuconej przez kraje kolonizujace, ale rowniez przez problem



niemoznosci zastgpienia jej historig ludéw podbitych: te funkcjonowaty
wczesniej w porzadku pamieci, zas porzadek historyczny wydaje sie nie
czyni¢ zados¢ ich krzywdzie i nie stanowi¢ dostatecznego narzedzia
oczyszczenia i odbudowy dla potomkow ofiar. Podobna refleksja pojawia sie
w Polsce, zwtaszcza w kontekscie tematdw tozsamosci chlopskiej jako
opozycji do historiografii ujetej z perspektywy dziejéw szlacheckich elit czy
kwestii tozsamosci zydowskiej i niemoznosci wystowienia traumy
antysemityzmu i Zagtady ani w obrebie dyskursu historycznego, ani zerwanej

pamieci.

Warto przy tym oczywiscie zauwazy¢, ze Nora walczy z wizja historii
wlasciwg czasom powstawania jego tekstow: dzisiaj akademickie badania
nad przesztoscig coraz bardziej sa sSwiadome swoich ograniczen i ryzyka
abstrakcyjno-obiektywizujacego dyskursu, coraz chetniej podpierajac sie
etnologia, psychologia i badaniami kulturowymi, by przenies¢ znaczna czesc
swoich zainteresowan badawczych na indywidualne i zbiorowe biografie,
zagadnienia zwigzane z pamiecig i narracja grup wykluczonych. Nawet
jednak w obrebie tego przesuniecia stajemy przed tym samym paradoksem:
che¢ utrwalenia i naukowego opracowania indywidualnego doswiadczenia
staje sie z miejsca mechanizmem je usmiercajacym. Stad wciaz tak samo

niepokojaco brzmi fatalistyczne memorandum Nory:

Prawdziwa misja historii jest zniszczenie i wyparcie podejrzanej
pamieci. W catkowicie uhistorycznionym Swiecie spoteczenstwa
historii stana w obliczu ostatecznej, definitywnej desakralizacji.
Ambicja i zadaniem historii jest nie gloryfikowanie, lecz

unicestwienie tego, co naprawde sie wydarzyto (tamze, s. 98).



Trudno rozumie¢ wypowiedZ Nory jako skierowana przeciwko uznawaniu
historiografii i poszanowaniu akademickiej analizy faktow. Tak samo
niepokojace bytoby uznanie jej za apologie czysto rytualnego systemu
funkcjonowania spoteczenstwa, w ktérym to, co symboliczne i podSwiadome,
wypiera to, co racjonalne, naukowe i analityczne. Wydaje sie raczej, ze
badacz zwraca uwage na niebezpieczenstwo tej sytuacji, w ktorej zanika
zupeknie sita osobistego wyznania i pamieci, nie jest podtrzymywane
indywidualne doswiadczenie trwania w czasie - i w catosci jest ono
zastepowane przez narracje. Zwlaszcza ze kilka stron pozniej Nora dodaje w
bardziej koncyliacyjnym tonie: ,Pamie¢, ktorej nie przezywamy juz od
wewnatrz, potrzebuje wsparcia z zewnatrz i namacalnych dowoddéw na to, ze

nadal trwa” (tamze, s. 106).

Mozna zada¢ pytanie: jak odniesé te analize do zagadnienia teatru
zajmujacego sie przesztoscia? Otz kluczowy w tym kontekscie wydaje sie
ostatni cytat. Skoro Nora zauwaza, ze akademicko pojmowana historia
niejako niweluje pamieé i (nawet wbhrew wiasnej intencji) nie moze stanowic
wlasciwego wsparcia dla jej zewnetrznego podtrzymywania, potrzebne jest
dla nowego ozywienia zbiorowego i indywidualnego doswiadczenia nowe,
quasi-rytualne medium. Uwazam, ze w tym miejscu wlasnie moze pojawic sie

teatr.

Praca, ktéra wykonuje teatr, zndw okazuje sie mie¢ paradoksalny charakter i
zataczacC koto. Material, na ktérym bazujemy, odnoszac sie do przesztosci
(zwlaszcza tej odlegtej), opiera sie na zrodle zaposredniczonym, a wiec -
przestrzeni historii, nie pamieci. Nawet siegajac po wspomnienia, teatr
historyczny (inaczej niz teatr oparty na doswiadczeniu tworcow) korzysta

z jakiegos rodzaju medium, samemu bedac medium kolejnym. Wzgledem

,pamieci” przychodzi zatem z zewnatrz, i to w co najmniej podwdjnym



sensie. Mogtoby sie zatem wydawacé, ze mozemy w tym wypadku mowic¢ co
najwyzej o odbiciu odbicia, mizernej hochsztaplerce niwelujacej wartosc
tego, co lokuje sie po stronie pierwotnosci i prawdy. Tymczasem wydaje sie,

ze sytuacja jest w fascynujacy sposéb duzo bardziej skomplikowana.

Teatr, cho¢ sila rzeczy zaprzedaje prawde pierwotnego zdarzenia, na nowo
staje sie przestrzenia zbiorowego doswiadczenia. W znacznie mniejszym
stopniu jest sfera dyskursu, a w znacznie wiekszym sfera rytuatu. By¢ w
teatrze to cos wspélprzezywac i tym samym budowac pewne zakorzenione w
ciele wydarzenie, ktore bedzie mogto towarzyszy¢ nam w przysztosci. Jezeli
spektakl siega do przesztosci, to niezaleznie od tego, czy na poziomie
intelektualnym zgadzamy sie z jego trescig, wymowa i sposobem
reprezentacji, czy tez wzbudza w nas radykalny sprzeciw, samo jego
doswiadczenie naktada sie w nas na prace pamieci lub wiedze powigzane z
danym wydarzeniem z przesztosci. Teatralne ,tu i teraz” spotyka sie z
historycznym ,kiedys”, tworzac wieczysty czy tez bezczasowy konglomerat,
przez ktory Nora rozumiat rytualng funkcje pamieci. I cho¢ oczywiscie teatr
nie jest pamiecia i niejako stanowi narzedzie jej znieksztatcenia, to niesie ze
soba wszystkie te sposoby dziatania, ktorych Nora upatrywat w niej samej:
pozwala na zmiennos¢, wybiorczos¢, przemienia recepcje pewnych wydarzen
po czasie, jest magiczny, niedookreslony, kaprysny. Mozna tym samym
powiedzie¢, ze stanowi substytutowa forme podtrzymywania zbiorowej i
indywidualnej pamieci, bedac jej - idac za nomenklatura Nory -

miejscem (lieu). Cytujac Réznice i powtdrzenie Gilles’a Deleuze’a:

Nie chodzi o dodane drugiego i trzeciego razu do pierwszego, lecz o
podniesienie pierwszego razu do n-tej potegi. W tym spotegowaniu,
ulegajacym interioryzacji, powtdrzenie ulega odwréceniu; jak méwi

Péguy, to nie Swieto Federacji upamietnia czy tez zdobycie Bastylii,



lecz zdobycie Bastylii uswieca i z gory powtarza wszystkie
Federacje; albo tez pierwsza lilia wodna Moneta powtarza
wszystkie inne. Ogdlnosé jako ogolnosé tego, co poszczegodlne,
przeciwstawiamy zatem powtdrzeniu jako powszechnosci tego, co

jednostkowe (Deleuze, 1997, s. 28).

Paradoks tak rozumianego, odwrdconego powtorzenia, o ktérym pisze
Deleuze, bedzie dla mnie konstytutywnym elementem rozumienia
wykorzystania tematéw historycznych w tworczosci artystycznej. Historia
nigdy nie jest tematem samym w sobie, lecz pretekstem dla opowiesci

scenicznej. Implikuje to dwustopniowy paradoks.

Zdarzenie historyczne staje sie archetypiczne dla materiatu teatralnego, ale
staje sie takie wylacznie dlatego, ze samo stanowi odbicie czegos duzo
bardziej ogdlnego. Odtwarzajac jakis aspekt przesztosci, jednoczesnie
przenosimy ja poza przesztosé, czyniac z pierwowzoru cos ogolnego. Historia
zatem, a z calg pewnoscia teatr dotyczacy historii, bytby narzedziem
przemieniania jednostkowosci w ogdlnosc i nastepnie umozliwiajacym na
powrot indywidualne doswiadczenie owej ogdlnosci. W tym punkcie
dochodzimy natomiast do drugiego stopnia owego procesu, zwigzanego ze
zdarzeniem zatozycielskim powtarzajacym swoje powtdérzenia. Pierwowzdr, o
ktorym myslimy, funkcjonuje w przestrzeni pamieci, czy tez szerzej - w
przestrzeni doswiadczenia, wyobrazenia i mysli - szeroko rozumianej
pragmatycznosci archetypu wpisanego w jednostkowe ciato i majacego,
wbrew powszechnemu przeswiadczeniu, wytacznie pragmatyczny charakter.
Archetyp taki, idac za Norg, a wbrew rozlegtej tradyc;ji filozofii i
psychoanalizy, z racji swojej funkcjonalnosci ma wysoce zmienny charakter.
Przeksztalceniu moga ulegac nie tylko jego poszczegolne emanacje, ale on

sam. Jest doktadnie odwrotnie niz chciatby tego chociazby Jung: to kolejne



odstony aktualizuja sens archetypu. Kolejne swieta realizuja tu i
teraz rytuatu, mitu, wydarzenia, nieustajaco wptywajac na sens i ksztatt
pierwowzoru: aktualizuje sie on wiec z kazdym powtdrzeniem, w tym wilasnie

znaczeniu powtarzajac wszystkie kolejne odstony.

Oto teatr, ktéry wydaje mi sie interesujacy: nie taki, ktory chciatby
rekonstruowac przesztosc¢ albo ja powtarzac, lecz ten, dzieki ktéoremu
przeszios¢ sama staje sie aktem powtorzenia. Teatr, ktéry na nowo
ustanawia pamie¢, albo taki, ktéry ustanawia pamiec¢ po raz pierwszy, ktory
buduje nowe doswiadczenie: wydarzenie z przesztosci staje sie jedynie
pozywka dla tu i teraz. By lepiej zrozumieé jego potencjal, nalezy wpierw
przyjrzec sie rytualno-mitologicznemu rozumieniu historii, wyplywajacemu z
koncepcji Nory (cho¢ w odwotaniu do aparatu pojeciowego innych
myslicieli), by nastepnie dokona¢ przegladu dotychczasowych podejsé do
realizacji tematu teatru historycznego juz nie w opracowaniach teoretykow,
ale w praktyce teatralnej. Na tle tego pejzazu bedzie w koncu mozliwe
poddanie analizie mojego wtasnego rozumienia teatru historycznego na

przyktadzie mojego spektaklu Arianie.

II. MODELE WYKORZYSTANIA HISTORITI W
TEATRZE

Najbardziej klasyczny model wykorzystania historii w teatrze to ten, ktory
chciatbym okresli¢ mianem ,realizmu historycznego”. Ta strategia jest
dzisiaj wykorzystywana stosunkowo rzadko i, co istotne, w namysle
teoretycznym panuje przekonanie o jej wyczerpaniu. Realizm historyczny
chciatbym zdefiniowac jako takie podejscie do historii w teatrze, gdzie celem
twdrcow jest w pierwszej mierze mozliwie wierna rekonstrukcja tego, co

minione, w najdostowniejszym sensie odtwarzania. Na podobnych



zatozeniach bazowat XIX-wieczny dramat historyczny, dzis najblizej
wyznawcom tej strategii jest do kilku formut: widowiskowej rekonstrukcji
historycznej, wywodzacych sie z pola teatru non-fiction re-enactmentu lub
metody verbatim. Sadze, ze najbardziej porzadkujaca bytaby tu klasyfikacja
wynikajgca nie z ujecia historycznego czy odnoszacego sie do
poszczegolnych formut proponowanych przez twércow, ale raczej z tego,

co miatoby by¢ przedmiotem teatralnego odtwarzania historii. Zadanie, jakie
sobie stawiam, w tym wypadku nie sprowadza sie zatem do proby chocby
przekrojowego odtworzenia ,historii realizmu historycznego w teatrze” i jego
ewolucji, lecz raczej wskazania na pewng esencjonalng, uniwersalng
potencjalnos¢ takiego podejscia. Chciatbym zatem zaproponowac trzy
strategie, w jakich moim zdaniem wyczerpywaé sie moga mozliwosci
realizmu historycznego w teatrze. Moze on mianowicie chcie¢ odtwarzac

przesziosc:

1. w jak najwiekszym stopniu,
2. w oparciu o jak najwieksze prawdopodobienstwo,

3. co do najwazniejszych aspektow.

Grupa pierwsza aspiruje do odtworzenia historii w sposob absolutnie wierny
w tak wielu wymiarach, jak to tylko mozliwe. Bedzie to oczywiscie tym
bardziej mozliwe, im blizsza w czasie jest dana historia i im lepiej
udokumentowana, najlepiej przez fotografie, filmy, rejestracje dzwiekowa.
Przedmiotem odtworzenia moga zatem staé sie nie tylko konkretne sytuacje
w ich ogélnym zarysie i sensie, ale ich precyzyjne odzwierciedlenie:
umeblowanie pomieszczen, natezenie swiatta, wyglad i ubidr postaci, pozy,
gesty, doktadny przebieg dialogow, tembr gtosow itp. Co ciekawe, po okresie
wygasniecia podobnych aspiracji w teatrze wspotczesnym (po pierwsze z

powoddéw uswiadomienia sobie niemozliwosci wiernosci tego typu



realizmowi, po drugie - z racji przegrania konkurencji w tym zakresie z
filmem), grupa ta przezywa nowy renesans w obrebie formuty re-
enactementu. Wierne odtworzenie moze spetnia¢ rozmaite funkcje,
najczesciej: bezposredniego uwidocznienia tego, co znaczace i trudne, tego,
co oderwane od pierwotnego kontekstu i naswietlone publicznosci samo w
sobie staje sie deklaracja polityczna, swiadectwem lub oskarzeniem.
,ldentycznos¢” ma w takim wypadku by¢ gwarantem, ze to, w czym biora
udziat artysci i publicznos¢, nie jest przektamane, skrzywione, poddane
wtornej interpretacji - i tym samym, ze jesli w odtworzeniu cos jest gorszace,
szokujace, wywotujgce zgroze, to owe afekty generowane sa przez sama

nature pierwowzoru.

Grupa druga i trzecia dotycza realistycznej reprezentacji historii w formule,
w jakiej wystepowata w teatrze w dawnych czasach i nie jest zbyt czesto
stosowana wspdtczesnie (inaczej niz w filmie, w powiesci historycznej czy w
grach wideo osadzonych w realiach historycznych), jednak nalezy je tu
pokrétce oméwic dla porzadku. I tak, grupa druga wychodzi z zatozenia, ze
jakkolwiek odtworzenie prawdy w stosunku do przesztosci nigdy nie jest
mozliwe w stu procentach, nalezy podaza¢ za tym, co ,historycznie
prawdopodobne”. Zasada ta wywodzi sie jeszcze z czasow starozytnej
historiografii, znalazta zreszta rozwiniecie w zasadach retoryki i nastepnie
poetyki: historiografia grecko-rzymska bardzo czesto przytaczata
szczegotowe przemowy opisywanych postaci, i jakkolwiek byty one
zmysleniami, nie stanowily w przeswiadczeniu mentalnosci epoki fikcji. Otz
bohaterowie dziet historycznych wygtaszali na ich kartach stowa, ktore
powinni byli wygtosi¢, albo takie, ktore najprawdopodobniej mogli wygtosié.
W odniesieniu do teatru zasada ta oznaczataby uznanie za warunek realizmu
trzymanie sie ogdlnej charakterystyki kontekstu, w ktorym rozgrywaty sie

dane wydarzenia, i ogolnego ich zarysu, jednak bez koniecznosci pewnosci



co do szczegotdw. ,Nierealistyczne” bytoby w tym wypadku nie to, co
historycznie nie miato miejsca, lecz to, co w swietle naszej wiedzy

najprawdopodobniej nie mogto sie wydarzy¢ w danym miejscu i czasie.

W koncu grupa trzecia, ktéra ktadzie nacisk na wybrane aspekty, wychodzi
od subtelnie odmiennej, cho¢ w gruncie rzeczy podobnej strategii.
Przedmiotem odtworzenia jest to, co w danej sytuacji historycznej jest dla
twércow szczegdlnie wazne: w tych wybranych aspektach decyduja sie tu oni
na wiernos¢ wzgledem faktow. Z zasady tej wiernosci jednak zostaja
wylaczone pozostate aspekty realizacji teatralnej, ograniczajac sie czy to do
zgodnej z grupa druga zasady prawdopodobienstwa, czy wrecz (co jest
gestem duzo bardziej wspdtczesnym) na zasadzie konwencji ulegajac
dowolnemu przeksztatceniu. W tym miejscu postuze sie przyktadem ze
swojego przedstawienia Mosdorf. Rekonstrukcja. W scenie, w ktorej
przedstawiona jest ,elita” konspiracji obozowej w Auschwitz, rozmawiajg ze
soba Witold Pilecki, Jozef Cyrankiewicz, Jan Mosdorf i Stanistaw Dubois.
,Realistyczne” jest odwzorowanie samych relacji pomiedzy
przedstawicielami réznych frakcji politycznych obecnych w obozie i
wymieniane miedzy nimi informacje; aspektem, ktéry ulegt pelnemu
odrealnieniu, jest przestrzen, w jakiej bohaterowie sie znajduja:
wypoczywaja w stoncu na lezakach, w oderwaniu od okrucienstw zycia
obozowego, co w wyjsciowym zamierzeniu byto sSwiadomym gestem
wyrazenia niemozliwosci przekonujacego reprodukowania piekta
funkcjonowania w Auschwitz i zastgpienia go sytuacja z gruntu

surrealistyczna.

Zaposredniczenie

W tym ujeciu historia wciaz pozostaje przedmiotem opowiesci, réznica



polega jednak na tym, Zze twdrcy nie stawiaja sobie za zadanie ograniczenia
sie do wiernego i mozliwie realnego odtworzenia zdarzen na scenie, uznajac,
ze jest to albo niemozliwe, albo niewlasciwe ze wzgledow etycznych. Rzeczy
przywotywane sa czy to jako opowies¢ swiadkow, czy jako projekt grupy
badawczej, ktora gra z widzami w otwarte karty, pokazujac swéj proces
rekonstrukcyjny, czy w koncu z pomoca pozateatralnych struktur mierzenia
sie z przesztoscia, takich jak proces sadowy, sledztwo dziennikarskie,
rekonstrukcja policyjna. Zwtaszcza ta ostatnia grupa wydaje sie warta uwagi:
najbardziej jej spektakularnym przyktadem jest wieloaspektowy

i wykraczajacy poza granice teatru Trybunat Kongo Milo Raua, czy - jak sie

wydaje mocno bazujaca na jego formule - Sprawiedliwos¢ Michata Zadary.

Motorem napedowym obydwu przedsiewziec jest to, co mozna okresli¢
mianem sprawiedliwosci zastepczej: przeprowadzenie procesu sadowego bez
realnej mocy sprawczej w obrebie istniejgcej formuly prawnej, w zwigzku z
inercja panstwowych lub miedzynarodowych instytucji prawnych albo
niemoznoscia podjecia przez nich stosownych dziatan. Przedmiotem
zainteresowania Milo Raua jest kongijska wojna domowa, zainicjowana przez
ludobdjstwo w Rwandzie w 1994 roku. Trybunat... objal przeprowadzenie
pelnowymiarowego procesu sagdowego: przestuchanie swiadkéw i zebranie
dokumentacji, trzydniowe obrady miedzynarodowego sktadu sedziowskiego i
wydanie wyroku, nadto nakrecenie filmu dokumentalnego, publikacje
ksigzkowq, interaktywna opowies¢ graficznag o ,Swiadku J” oraz
uruchomienie strony internetowe;j’. Dzialanie Milo Raua wzgledem
przesztosci miato wiec co najmniej kilka aspektéw: oddawato gtos ofiarom,
dawato im namiastke sprawiedliwosci, doprowadzito do zebrania realnego
materialu dowodowego oraz do potencjalnego wymuszenia na trybunatach

miedzynarodowych zajecia sie sprawa.



Analogicznie rzecz miata sie u Zadary, ktory postanowit zbadac, czy
antysemicka akcja PRL w roku 1968 nosi znamiona zbrodni przeciwko
ludzkosci i czy mozna pociggna¢ do odpowiedzialnosci za tamte wydarzenia
konkretne osoby. Zadara zaprosit dwoch ekspertow, prof. Roberta
Grzeszczaka i Daniela Przastka (por. Zadara, 2021, s. 10). Spektakl
Sprawiedliwos¢ potaczyt z opracowaniem materialu dowodowego, debata,
publikacja ksigzkowaq, niezrealizowanym planem ztozenia zawiadomienia do
prokuratury oraz z wystaniem listéw do dwojga zyjacych dziennikarzy

wlaczajacych sie w 1968 w antysemicka nagonke.

W przypadku obu projektéw historia stala sie obiektem rozprawy sadowej,
,teatr” polegat zas na tym, ze nie miata ona mocy sprawczej. W przypadku
Raua wynikato to z faktu, ze powotany trybunat nie byt umocowany w
zadnych strukturach panstwowych ani miedzynarodowych, a jego celem byto
zwrdcenie uwagi na niemoc i brak zainteresowania ze strony wspolnoty
miedzynarodowej. U Zadary opracowany materiat miat by¢ wedtug deklaracji
rezysera przekazany wymiarowi sadownictwa, a ostatecznym argumentem,
ktéry miat powstrzymac artyste od tego dziatania, miata by¢ niewiara w
transparentnosc i niezawistosé sadownictwa pod rzadami Prawa i
Sprawiedliwosci (tamze, s. 11): Zadara w pewnym momencie rozwaza nawet
ztozenie autodonosu w zwigzku z tym, ze wiedzac o zbrodni przeciwko

ludzkosci, zaniechuje zawiadomienia o niej (tamze, s. 173).

Wyjadanie ze Smietnika historii - przeszlosc

jako pretekst

Ostatnie podejscie chciatbym poréwnaé z popularng, wywodzaca sie z
marksistowsko-Zizkowskiej tradycji metafora, w ktérej wspétczesna filozofia

zywi sie ideami znalezionymi na Smietniku historii. Podobnym ,wyzeraczem”



mogltby by¢ artysta wybierajacy dla siebie elementy z czaséw minionych, by
zbudowa¢ autonomiczne dzieto. , Smietnikowo$¢” i ,wyzeranie” nie sg w tym
wypadku nacechowane pejoratywnie: rownie dobrze mozna uzywac duzo
bardziej powabnych metafor zwigzanych z recyklingiem, wymogami
ecological sustainability, czy moda na vintage, glitch i re-use. W tym ujeciu
artysta wygrzebywatby z gaszczu historycznych odpadow elementy, ktore
uwaza za fascynujace, by uzy¢ ich do wznoszenia wtasnej konstrukcji. W
niemetaforycznym ujeciu podobny zabieg rozpoznany jest w wielu
dziedzinach kreacji artystycznej: wykorzystywaniu dawnych elementéw
architektonicznych i rzezbiarskich w nowych budowlach jako tak zwanych
spoliow, nanoszenie nowych warstw tekstu i ilustracji na zapisany pergamin
celem powotania od zyciu palimpsestu, czy cho¢by wtaczanie dawnych monet
i bizuterii do nowych 0zdob, bez znajomosci ich wczesniejszego zastosowania
(tak czesto dziato sie z rzymskimi monetami, z ktérych po upadku Cesarstwa

wytwarzana byla bizuteria).

Tworca teatralny staje sie tu przeszukiwaczem wysypisk nie jako archeolog,
ktdry stawia sobie za cel pieczotowite odtwarzanie strzepéw przeszitosci
celem jakiejkolwiek rekonstrukcji, ale raczej jako paser, tupiezca badz
ignorant: jego gest to gest zabrania atrakcyjnego obiektu do wtasnej
kryjowki w celu urzadzenia jej lub jego sprzedazy z zyskiem. Przesztosc¢ staje
sie tu wlasciwie wylacznie budulcem terazniejszosci: budulcem, ktéry

z jakiegos wzgledu wydaje sie atrakcyjniejszy niz siegniecie po cos
absolutnie nowego. Minione epoki jawia sie nam jako zamkniete catosci,
ktérych sens i nature jesteSmy w stanie uchwyci¢: mamy mozliwos¢
rozeznania sie w tym, jak i z jakiego powodu ludzie mysleli w nich w
okreslony sposob, jakie zasady rzadzily podéwczas spoteczenstwami, jak
domknety sie zbiorowe i indywidualne biografie, co byto , wynikiem”

wydarzen okreslonej epoki. Wiemy doskonale, ze to wrazenie, ktoremu



ulegamy, w Zzadnym razie nie jest prawdziwe. Przesztos¢ mieni sie
nieskonczona iloscia barw, sktada z miliardowych detali, jest zniuansowana
i skomplikowana. Domkniecie, ktéorego wrazenie mamy, jest domknieciem
istniejacym w naszym odczuwaniu danej epoki na skutek posiadania
wyobrazen, zaposredniczonych przez wiedze, tresci kultury, znajomosc
zrodet itp. I tak ,,wytwarzamy sobie” przesztosc, ktéra domyka sie w pewien
mniej wiecej spdjny obraz, oparty na niewielkiej liczbie informacji i ich mniej
lub bardziej krytycznych interpretacji. Wtasnie tak rozumiang historiag moze
karmi¢ sie artysta chcacy traktowac artefakty (fizyczne, kulturowe,

mentalne) przesztosci jako materiat autonomicznego procesu tworczego.

III. ARIANIE

Podstawa spektaklu Arianie byt autorski tekst dramatyczny poswiecony
zagadnieniu wspdlnoty Braci Polskich. Tekst spektaklu i pierwotny tekst
dramatu roznia sie od siebie zasadniczo. Tekst pisany byt bez mysli o
realizacji w konkretnym teatrze repertuarowym, chociaz z planem
zaproponowania go dyrekcji ktéregos z teatrow krakowskich, w zwigzku

z jego tematyka.

Tematy

Mit zatozycielski Rzeczypospolitej. Arianie w znacznej mierze stanowili probe
znalezienia tego, co tworcy spektaklu 1989 w krakowskim Teatrze im.
Juliusza Stowackiego okreslili mianem , pozytywnego mitu”. Kluczowa byta
odpowiedz na kilka pytan: czy istnieje historyczna wizja otwartego,
wielokulturowego i opartego na hastach tolerancji i rownosci panstwa
polskiego, do ktérej mozna byloby sie odwotac¢? Czy istnieje niekatolicka

historyczna Polska tozsamosc¢, ktéra datoby sie wyprowadzié¢ z czasow



nowozytnych? Czy w Polsce mozliwe jest chrzescijanstwo lub - szerzej -
wiara religijna, ktére nie bylyby skazone dogmatyzmem katolickim? Dwa
pierwsze pytania odnosity sie do idei sSwieckiego panstwa, pytanie ostatnie

do kwestii indywidualnej religijnosci.

W toku pracy nad spektaklem niezwykle wazne okazaty sie w kontekscie tak
sformutowanych pytan pierwsze préby, na ktérych zespoét realizatorski i
zespot aktorski podjeli dtuga rozmowe na temat religii, jej miejsca w zyciu
publicznym oraz prywatnych przekonan poszczegélnych osob
uczestniczacych w procesie tworczym. Pobocznym, cho¢ obecnym w
spektaklu i istotnym dla mnie w trakcie jego realizacji zagadnieniem byta
kompromitacja utopii. Ruch arianski w swojej najbardziej ,humanistycznej”
odstonie postulowat szereg rozwiazan spotecznych, ktére dalece wyprzedzaty
swoja epoke: bezwarunkowy pacyfizm, réwnos¢ klasowg, zniesienie
kaptanstwa, réwny dostep do edukacji i sprawowania funkcji publicznych
niezaleznie od pici. Oczywiscie historyk musi podchodzi¢ do tych postulatow
z duza ostroznoscia, wpisujac je w kontekst epoki i uwazajac, by nie
transponowaé wspoétczesnego swiatopoglagdu na mentalnosé epoki. Ponadto
nalezy pamietac, ze glosiciele tak radykalnych haset byli wsréd samych Braci
Polskich w mniejszosci i na przyktad jeden z gtéwnych arianskich
intelektualistéw, autor przektadu Pisma Swietego Szymon Budny, byt
goracym oredownikiem panszczyzny, poswiecajacym wiele uwagi

podkreslaniu nizszosci chlopdow i teologicznego uzasadnienia poddanstwa.

Mimo to wyjsciowy radykalizm etyczny ruchu arianskiego byt bezsprzeczny.
W dramaturgii spektaklu poswieconego tej wspolnocie tatwo przypisac
porazke arianskich ideatéw wytacznie czynnikom zewnetrznym:
przesladowaniu ze strony katolikow, luteranéw i kalwinéw, a w koncu

zerwaniu rozwoju ruchu przez edykt krolewski zakazujacy praktykowania



wyznania. Taka optyka bytaby jednak zbyt prosta. Wsrod samych arian
pojawialto sie coraz wiecej doktrynalnych peknie¢ i kompromitacji.

W doktrynie bezwzglednego pacyfizmu poszczegdlni mysliciele musieli
wprowadzaé coraz wiecej ustepstw, zwigzanych chociazby z koniecznoscia
Swiadczenia obowigzku obronnego wzgledem Korony w przypadku
ogtoszonego przez krola pospolitego ruszenia. Pojawit sie tez watek
wylaczajacy poza bezwzgledna ochrone zycia czy to nie-chrzescijan czy (z
racji ich rzekomo nieludzkiego, barbarzynskiego usposobienia)
muzulmanskich Tataréw (por. Gotaszewski, 2018). Podobnie rzecz miata sie z
wyzwoleniem chtopow: préby zniesienia panszczyzny w majatkach arianskich
nie tylko prowadzily do paradokséw, bowiem wyzwoleni chtopi tracili
rownoczesnie ziemie i Zrédto utrzymania; ale i do zatamywania sie
ekonomicznego dobrobytu probujacych wprowadzic¢ taka reforme Braci. W
nastepstwie tego zdarzato sie, ze wycofywali sie oni z raz przyznanej
poddanym wolnosci i wytapywali , uciekinieréw”, zadajac ich powrotu do
pracy na swoja rzecz (tamze). Ostatecznym , przewinieniem” arianskim byto
poparcie przez znakomitg wiekszos¢ Braci Polskich szwedzkich roszczen do
polskiej korony i opowiedzenie sie po stronie Karola Gustawa podczas
potopu szwedzkiego. Oczywiscie arianie nie byli w tym odosobnieni, wsrod
polskiej szlachty odsetek poparcia dla najezdZcy byt niezwykle wysoki. Nadto
byla to decyzja za wszech miar zrozumiata z punktu widzenia pragmatyki
politycznej: Karol Gustaw gwarantowatl arianom znacznie wieksze
bezpieczenstwo niz ortodoksyjny katolik Jan Kazimierz. Tym niemniej z
punktu widzenia deklarowanego przez arian systemu etycznego decyzja o
poparciu zbrojnej agresji na suwerenny organizm polityczny, jakim byta
Rzeczpospolita, i ludobdjczych dziatan wojennych obejmujacych pacyfikacje

wielu miast i wsi, uznac nalezy za bezwzgledna porazke.

Mozliwe zatem, ze arianska utopia, ktorej obietnice w spektaklu wygtaszaja



Juliusz Chrzastowski, Grzegorz Mielczarek i Lukasz Szczepanowski, snujac
wizje, jak ,to panstwo bedzie wygladaé za sto lat, a co dopiero za piecset”,
nie mogtaby sie wydarzy¢, nawet gdyby nie nagte zerwanie polskiej przygody
z reformacja. Filozoficzne pytanie, ktore interesowato mnie w tym

przypadku, jest znacznie szersze: czy utopia jest w ogole mozliwa?

Historiozoficzna analiza dziejéw jest zawsze rodzajem hermeneutycznej
interpretacji, w ktorej rzeczywista ztozonos¢ procesoéw dziejowych ustepuje
prébie stworzenia syntetycznej narracji podporzadkowanej jednemu,
nadrzednemu zatozeniu, obszarowi refleksji lub zjawisku. Nie wyklucza to
jednak czesciowej przynajmniej trafnosci diagnoz formutowanych w obrebie

praktyki historiozoficznej.

Na potrzeby realizacji Arian przyjatem za historiozoficzny punkt zwrotny w
dziejach Rzeczypospolitej najazd szwedzki i moment wygnania Braci Polskich
z kraju. W XVI wieku Rzeczpospolita wydawata sie by¢ na prostej drodze
jezeli nie do zaistnienia reformacji analogicznej do krajow
zachodnioeuropejskich, to przynajmniej do trwatego funkcjonowania jako
panstwo wielowyznaniowe. Whrew mitowi ,ztotego wieku” Rzeczypospolitej i
,panstwa bez stoséw”, wspdtbytnos¢ rozmaitych konfesji chrzescijanskich
oraz ludnosci zydowskiej i muzutmanskiej czestokro¢ prowadzita do napiec i
przemocy religijnej, jednak sam fakt koegzystencji i kolejnych aktéw
prawnych gwarantujacych wolnosé wyznania, na czele z aktem konfederacji
warszawskiej, uznac¢ nalezy za bezsprzeczna zdobycz tamtych czasow.
Reformacji zdawali sie sprzyja¢ niektorzy monarchowie, moznowtadcy
widzgcy w niej szanse na uniezaleznienie sie finansowe od Kosciota oraz

znamienita wiekszo$¢ odrodzeniowych intelektualistéw.



Sprawa Erazma Otwinowskiego a wspolczesny

paragraf o obrazie uczuc religijnych

Historii Erazma Otwinowskiego poswiecone zostaty dwie sceny spektaklu,
przy czym jedna z nich jest scena choreograficzna. Erazm Otwinowski byt
kalwinistg, a nastepnie arianinem, autorem poezji religijnej. Podczas procesji
eucharystycznej z okazji Swieta Bozego Ciata w Lublinie Erazm wyrwat
monstrancje z rak ksiedza katolickiego i podeptat. Wydarzenie to zostato
dos¢ dobrze udokumentowane. Erazm miat zmusi¢ kaptana do odmoéwienia
modlitwy Ojcze nasz i cisna¢ monstrancja na stowa ,ktéry jestes w niebie”,
méwigc ,nie ma go w twoim chlebie, nie ma go w twojej puszce” (Wilczek,
1994). Wiadze koscielne zadaty dla szlachcica wyroku smierci, jednak sad
swiecki uznal, ze nie bedzie rozstrzygat sporéw teologicznych, a Erazm jest
chroniony jako szlachcic, ktéremu zagwarantowano wolno$¢ wyznania.
Zostatl zobligowany jedynie do pokrycia szkod materialnych i ztozenia

przysiegi, ze podobny incydent sie nie powtdrzy.

Wydarzenie to zainteresowato mnie w Swietle dzisiejszej debaty o przepisie
dotyczacym obrazy uczuc¢ religijnych: regulacji, ktéra wydaje sie
anachronicznym absurdem. Duzym zaskoczeniem byl dla mnie fakt, ze w
XVI-wiecznej Rzeczypospolitej sad zdecydowat sie w sprawie Erazma
Otwinowskiego na duzo bardziej liberalne rozstrzygniecie niz ma to miejsce
w wielu podobnych sytuacjach wspoétczesnie. Nie wartosciujac samego
dzialania Otwinowskiego, natrafitem roéwnoczes$nie na intrygujacy paradoks.
Jesli zadaé pytanie o to, jakie byly motywacje lubelskiego poety, nalezy
uzna¢, ze mialy one charakter religijny. Jego wystapienie nie byto
antyreligijne, lecz dotyczyto sporu teologicznego wewnatrz chrzescijanstwa.

Sprzeciw wobec katolickiej doktryny o transsubstancjacji miat z punktu



widzenia Swiatopogladu religijnego radykalna wage aksjologiczna: dla osoby
nieuznajacej aksjomatu o rzeczywistej obecnosci ciata Chrystusa w
eucharystii takie rozumienie tego sakramentu miato charakter wrecz
bluznierczy: nie tylko wypaczato zasadniczy sens eucharystii, ale stanowito
wrecz akt obrazoburczego kanibalizmu. Zatem: dla Otwinowskiego to

procesja eucharystyczna byta obraza uczué religijnych.

Wewnatrzchrzescijanski spér nie bytby wspoétczesnie inspirujacy, gdyby nie
fakt, ze w obecnej praktyce sadowej zarzut obrazy uczuc¢ religijnych
wysuwany jest nie tylko wobec osob, ktére swoim dzialaniem intencjonalnie
obrazaja katolikéw, ale rdwniez takie, ktérych dziatanie wynika z
odmiennego od katolickich wykorzystania symboli chrzescijanskich - czy to z
pobudek religijnych, czy swieckich. Dosé przytoczyé przyktad postawienia
przed sadem autorki grafiki z Matka Boska Czestochowska noszaca teczowa
aureole czy nieprzynalezacego do zadnego zwigzku wyznaniowego
chrzescijanskiego biskupa, ktory w teczowym ornacie wiaczyt sie w
celebracje ekumenicznego nabozenstwa w Warszawie, co zostato uznane za
celowe i intencjonalne osmieszanie wiary. Odktadajac na bok debate o
dopuszczalnosci istnienia oddzielnych zapiséw chroniacych uczucia religijne
w obrebie swieckiego panstwa, w historii Otwinowskiego nalezy zwrécié
uwage na przejmujacy moment, w ktorym to katolicyzm jako instytucjonalna
religia moze, co w Swietle polskiej mentalnosci wydawato sie do niedawna
nie do pomyslenia, by¢ oskarzony z paragrafu, ktéry powstat z mysla o jego
szczegOlnej ochronie. Dzisiaj dzialanie Otwinowskiego potraktowalibySmy
jako rodzaj prowokacji czy performansu artystycznego, jednak paradoksalnie

ciekawsze wydaje sie przyjrzenie mu sie bez tego rodzaju anachronizmu.



Postaci

Elementem, ktory powraca w mojej dotychczasowej praktyce teatralnej, jest
roztaczne myslenie o aktorach i postaciach scenicznych. Jest ono
nastepstwem omowionych juz zatozen estetycznych, zgodnie z ktérymi
zasadniczym elementem spektaklu jest abstrahowanie okreslonych
elementdw rzeczywistosci, ktore majq by¢ przedmiotem doswiadczenia oséb
zaangazowanych w spektakl (w tradycyjnym podziale: aktorow oraz widzéw).
Jesli scenografia czy tekst odwotuja nas jedynie do konkretnych aspektow
rzeczywistosci, podobnie rzecz moze sie mieé z rola. Tym, co doswiadczane
w sposob pely i bezposredni przez widza, jest obecnos¢ aktora i sie¢ relacji
wytworzona w tej wspotobecnosci. Jest rzecza oczywista, ze postac nie jest
czyms, co jest odtworzone w catosci swojego ontologicznego jestestwa,

czymkolwiek ono bytoby.

Przedmiotem doswiadczenia moga by¢ pewne cechy osobowosci, wyimki
mysli, napiecia miedzyludzkie czy praktyki dzialania, bardziej niz postac
rozumiana jako pelnowymiarowe psychofizyczne indywiduum. Aktor wiec
moze by¢ nosnikiem owych ,wyimkdéw” postaci i na nich koncentrowac¢ swoja
gre. ,Przebieg sceniczny” roli moze zatem inkorporowac zmiany
Ljednostkowych tozsamosci” postaci, w ktore wciela sie aktor,

z jednoczesnym zachowaniem integralnosci doswiadczenia. I tak dana rola
moze sprowadzac sie do odgrywania kolejnych postaci wiedzionych
wspélnym imperatywem, funkcja spoteczna lub cecha (w przypadku Arian sa
to postaci: Krola grana przez Grzegorza Mielczarka i Kardynata grana przez
Krystiana Durmana, ktdre tgcza w sobie biografie kolejnych polskich
monarchéw i kolejnych notabli Kosciota katolickiego z dwoch stuleci) lub
wrecz indywidualnosci o sprzecznych pogladach i imperatywach, jednak w

taki sposéb, ze z ich pomoca mozna przeprowadzi¢ pewien dynamiczny



proces w obrebie doswiadczenia aktora. Tak na przyktad jest z rola Juliusza
Chrzastowskiego, grajacego kolejno Leliusza Socyna, Fausta Socyna i
Erazma Otwinowskiego: wpierw arianskich intelektualistdéw opowiadajacych
sie za pemnia tolerancji wyznaniowej i otwartym dialogiem miedzy konfesjami
chrzescijanskimi, a nastepnie arianskiego poete aktywnie wystepujacego
przeciw katolicyzmowi. W tym wypadku mamy wiec do czynienia z ,tukiem
dramaturgicznym” prowadzacym od utopijnego pacyfizmu do narastajacego

radykalizmu w obrebie roli inkorporujacej kilka biografii.

Parowania

Chociaz w obrebie przedstawienia szescioro aktorow przez wiekszosé czasu
wystepuje wspolnie i kolektywnie odgrywa kolejne etapy historii arian, sq oni
podzieleni w luZzny i nie zawsze konsekwentny sposob na trzy pary, pomiedzy

ktorymi istnieje bardziej rozwinieta dynamika relacji.
Para 1: krol i kardynal

Pierwsza relacja rozgrywa sie pomiedzy krolem granym przez Grzegorza
Mielczarka i kardynatem, w ktorego wciela sie Krystian Durman. Duet ten
buduje opowies¢ o postepujacej radykalizacji polskiej monarchii: od
oswieceniowego ideatu wiadcy otwartego na humanistyczne nowosci i
sprzyjajacego reformacji, po kréla decydujacego sie na wygnanie arian i
przyjecie katolicyzmu jako jedynej oficjalnej religii panstwowej. Krola
poznajemy jako postac¢ chetna do reform spotecznych: wyraza zgode na
wystanie do papieza polskiej delegacji proszacej o zgode na utworzenie
Kosciota narodowego. W nastepnej scenie to krol inicjuje musicalowy
wystep: wraz z poddanymi Spiewa o potrzebie reform i tolerancji. Kardynat z

kolei od samego poczatku stwierdza, ze wszelkie odstepstwo od katolicyzmu



to zagrozenie dla kraju, a Koscidt katolicki ma monopol na interpretacje

Pisma Swietego.

Prosty, komiksowy konflikt racji pozwala na uruchomienie pomiedzy dwoma
postaciami dynamiki, ktéra zaraz sie komplikuje. W kolejnych scenach coraz
mocniej budowana jest sugestia romantycznej relacji taczacej duchownego i
monarche: od przypadkowych dotknie¢ i pétstowek az po mocno
rozerotyzowany taniec w ostatniej czesci spektaklu. Dynamika owej relacji
zostaje rozbita na trzy sceny poswiecone tej parze postaci. W pierwszej
kardynat sonduje poglady kréla i probuje przekona¢ go do potepienia
reformacji. W drugiej krdl, zaniepokojony narastajacym radykalizmem
kardynata, prébuje namdéwic go do liberalizacji pogladow. Scene konczy
stowami: ,Odmawia ksigdz kardynat innym tego, co tak bardzo cenie u
samego ksiedza kardynata”, sugerujac tym samym otwartosc i wrazliwosé
rozmowcy, ale i jego wymykanie sie narzuconym przez Kosciot katolicki

normoim.

W scenie trzeciej dynamika postaci odwraca sie radykalnie: krol zostaje
porwany do tanca przez kardynata, ubezwtasnowolniony i rzucony na kolana.
Duchowny wprost zada od niego postuszenstwa, grozac, ze w przeciwnym
razie Kosciol zwrdci sie przeciwko monarsze. Paradoksalnie kardynat wcigz
deklaruje: ,mam zawsze na wzgledzie dobro mojego wtadcy”, przy czym
niejasne pozostaje, czy chodzi mu o kréla, o papieza, Chrystusa, czy tez
abstrakcyjna wtadze. Nastepnie kardynat przytrzymuje monarche z dtonmi
rozpostartymi niczym na krzyzu, gdy ten wygtasza edykt potepiajacy arian, i

popycha go na ziemie.

W relacji pomiedzy tymi postaciami drugorzedna role odgrywa kwestia ich
orientacji seksualnej. Wazniejsza byta dla mnie sama metafora mariazu

pomiedzy wladza Swiecka i koscielng, w ktérej monarcha tudzi sie, ze bedzie



w stanie zachowac¢ réwnowage sit, daje sie uwies¢ Kosciotowi i wierzy, ze ze
swoim partnerem - z racji jego wyksztalcenia i inteligencji - moze
komunikowac sie za pomoca jezyka humanistyki. Szybko jednak okazuje sie,
ze zwiagzek ten jest toksyczny: kardynat uznaje jedynie argument sity i nie

zawaha sie podporzadkowaé sobie monarchy.

Homoseksualizm bohateréw jest tu wazny o tyle, o ile grana przez Krystiana
Durmana posta¢ wypiera go, nie akceptujac w sobie tego, co w Swietle
katolicyzmu nienormatywne: wydaje sie, ze nienawisé¢ do wlasnej
,odmiennosci” ekstrapoluje na nienawis¢ do odmiennosci innych.
Jednoczesnie nabiera ona znaczenia w finale spektaklu, w kazaniu
antyarianskim. Przemowienie Durmana jest osobliwa kompilacja kazan

z epoki wymierzonych we wspdélnote Braci Polskich i homilii arcybiskupa
Marka Jedraszewskiego, w ktérych atakowat on osoby nieheteronormatywne,
mowiac o ,ideologii LGBT” i ,teczowej zarazie”. W trakcie pracy nad
spektaklem uderzyto mnie, jak bardzo odcztowieczajaca retoryka kazan
krakowskiego biskupa powiela figury stylistyczne i tropy retoryczne dawnej
homiletyki antyarianskiej, prowadzac do zbudowania w spektaklu tej
paraleli: w obrebie wyznaniowego panstwa katolickiego wtadze koscielne w
ciagu kolejnych stuleci nie tylko wystepowaty przeciwko temu, co byto
zaburzeniem istnienia jednolitego ideowo panstwa, ale wtasciwie nie
zmienity sposobu argumentowania i technik odcztowieczajacych swoich

oponentow.

Ostatnia z odston relacji monarchy i duchownego doprowadza do pelmego
podporzadkowania krola Kosciolowi. W warstwie dziatania scenicznego finat
ten zdecydowalem sie obrazowac tancem. Wazna inspiracja dla tej sceny i
swiadomym cytatem bylo odniesienie sie do figury tanczacych kardynatéw,

granych przez braci Janickich, z przedstawien Tadeusza Kantora.



Para 2: bracia arianie

Analogicznie, jesli chodzi o budowanie pary postaci o statym tuku rozwoju
dramaturgicznego, cho¢ zmiennych tozsamosciach, postapitem z arianskim

duetem granym przez Juliusza Chrzastowskiego i Beate Paluch.

Paluch gra polskiego arianina zywo przejetego etycznymi postulatami ruchu:
pacyfizmem i wyzwoleniem chtopdw. Posta¢ ta utkana jest z kilku bohateréw
historycznych, powstala gldéwnie na kanwie biografii i pism Piotra z
Goniadza. Chrzastowski to z kolei przybysz z zewnatrz i erudyta, bardziej
zainteresowany filozoficznymi niz spotecznymi aspektami ruchu. Dla niego
nadrzedng ideg wydaje sie otwarty dialog intelektualny i nieskrepowana
wymiana pogladéw. W tej czesci spektaklu wystepuje pod imieniem Fausta
Socyna, wloskiego mysliciela osiadtego w Krakowie. Jest oredownikiem
bezwzglednej tolerancji, a do postulatow wygtaszanych przez bohatera
Paluch wydaje sie odnosi¢ z sympatig, cho¢ nie bez lekkiej ironii. Dwéch
arian zawiera przyjazn w scenie intelektualnego sparringu, w ktorej tacza
mecz tenisa z przerzucaniem sie tacinskimi bon motami, by nastepnie przejsé
do debaty intelektualnej. Nastepnie bohater Paluch prébuje wyzwoli¢ swoich
chlopdw, cho¢ nie jest gotowy na konsekwencje tego dzialania i szybko
wycofuje sie z tych planow, co na biezaco komentuje postac

Chrzastowskiego.

Kluczowe dla dynamiki obu postaci sa sceny nastepne. Juliusz Chrzastowski
jako Faust Socyn prowadzi na Akademii Krakowskiej wyktad o Smierci - tekst
jego prelekcji w duzej mierze opiera sie na pismach Socyna. Po kilku
zdaniach wystapienie zostaje przerwane przez pojawienie sie trojga innych
aktoréw: Krystiana Durmana w kardynalskim birecie oraz trzymajacych sie

za rece Pauliny Kondrak i L.ukasza Szczepanowskiego. Szybko okazuje sie, ze



ostatnia para wciela sie w krakowskich studentow, ktorzy zdecydowali sie
urzadzic¢ antyarianski pogrom. Na wpét odgrywajac, na wpot zas referujac
historie niedosztego linczu na Fauscie Socynie, opisuja moment wyciggniecia
go z mieszkania, zniszczenia jego pism i powleczenia w strone Wisty, gdzie
miat zosta¢ utopiony. Final tej historii relacjonuje Socyn: zostat wyratowany
przez zaprzyjaznionego wyktadowce, katolika, ktory zdotat wymusi¢ na
zakach uwolnienie Socyna. Po uspokojeniu sie zamieszek arianski filozof

wyjechat do Lustawic, by nigdy juz nie powréci¢ do Krakowa.

Scenie towarzyszy Beata Paluch, ktora kleka obok Juliusza Chrzastowskiego,
jak gdyby jej postac chciata utozsamic sie z cierpieniem wspétbrata.
Nastepnie, przedstawiajac sie juz po raz drugi w toku spektaklu (po raz
pierwszy w zapoznawczej rozmowie z Socynem) jako Piotr z Gonigdza,
wygtasza krétki monolog o tym, Ze na wzdér morawskich anabaptystéw
przypasata sobie do pasa drewniany miecz ,na znak pokoju”. Rozpoczyna to
dialog pomiedzy dwoma kleczacymi postaciami - scene nie majaca zadnego
odniesienia historycznego i bedaca z jednej strony klasycznym ,konfliktem
racji”, z drugiej - skonstruowana na potrzeby dramatu konfrontacja dwojga
arianskich dziataczy prowadzaca do zerwania wiezéw przyjazni.
Chrzastowski zadaje Paluch szereg pytan dotyczacych tego, jak daleko moze
posunac sie jej pacyfizm i czy wcigz pozostaje w mocy, kiedy niezbedne
okazuje sie ratowanie zycia przyjaciot i rodziny. Piotr z Gonigdza wydaje sie
w odpowiedzi kluczy¢: deklaruje, ze jest gotowy walczy¢ i poswiecic¢ zycie w
obronie najblizszych - w koncu jednak wyznaje, ze nigdy nie posunie w tym
celu do agresji, nawet jesli nie ma innego sposobu na ich ocalenie. Postac
Chrzastowskiego nie komentuje tego, lecz wstaje i odchodzi. Zalezato mi na
tym, by najbardziej prawdopodobna dla widza interpretacja byto
rozczarowanie Socyna, dla ktérego granica gtoszenia idei jest zycie

najblizszych: przyjazn miedzy nim i bezczynnym w imie wyznawanych idei



Piotrem zostaje zerwana.

Posta¢ Chrzastowskiego powrdci jeszcze w autonomicznej scenie juz jako
inny bohater historyczny: Erazm Otwinowski, ktéry podeptal monstrancje
podczas procesji eucharystycznej w Lublinie w 1564 roku. Bohater
Chrzastowskiego, otartszy sie o Smier¢ i skonfrontowany z realnym
doswiadczeniem fanatyzmu i przemocy, wydaje sie dochodzi¢ do wniosku, ze
szczytne postulaty tolerancji i wzajemnego szacunku nie znajduja
zastosowania w debacie z religijnymi ekstremistami. Porzuca dawne poglady,
by teraz samemu zdecydowac sie na radykalny gest i Swiadomie

sprowokowac katolikow, zakltdcajac ich publiczng celebracje religijna.

Fuk postaci granej przez Beate Paluch nie znajduje rownie radykalnego
finatu. W kolejnych scenach bedzie ona powtarzac hasta o pacyfizmie,
wyzwoleniu chtopdw i zakazie chrztu nieSwiadomych dzieci, coraz bardziej
odosobniona w swoich postulatach i coraz wyrazniej ignorowana przez
pozostatych aktoréw. Momentem, w ktorym odzyska kaznodziejski zapat,
bedzie scena jej kazania, skonfrontowanego z figurami tanczacych

Chrystuséw (te scene rowniez analizuje osobno).

Jako wyraznie odgraniczony duet aktorski Paluch i Chrzastowski powrdca
dopiero pod koniec spektaklu, gdy rozpoczyna sie proces potepiajacy arian.
Podczas ostatniego spotkania krola i kardynata improwizuja tto muzyczne, by
nastepnie plynnie przejs¢ do sadowej konfrontacji z panstwem i Kosciotem.
Kazde z nich wydaje sie zaprzeczac¢ swoim pierwotnym ideatom, kiedy
wyglaszaja przeciwstawne zdania. Na pytanie krola: , Kto popart Szweddéw?”
posta¢ Paluch wykrzykuje dla ratowania przyjaciela: ,Nikt z nas nie popierat
Szwedow”, dopuszczajac sie nieakceptowanego wczesniej klamstwa; zas
bohater Chrzastowskiego wota, zdobywajac sie na prawde: ,PoparlisSmy

Szwedow jak inni”, narazajac zycie wspotbraci w imie konfrontacji z krolem.



Paluch ostania nadto Chrzastowskiego, stajac przed nim z trzymanym niczym

karabin mieczem w dioni.

Pare trzecig, krakowskich studentéw granych przez Pauline Kondrak i
F.ukasza Szczepanowskiego, jako mniej tozsamosciowo spdjng, pomine ze

wzgledu na ograniczona objetos¢ niniejszej pracy.

Scenografia i kostiumy

Pierwszym elementem kwerendy historycznej dotyczacej historii Braci
Polskich byto zapoznanie sie z tekstami zrédtowymi; bibliografia objeta
kilkanascie ksiazek i wieksza liczbe artykutéw. Uwzglednione zostaty
rowniez zrddta ikonograficzne z epoki, chociaz tych zostato wyjatkowo mato:
zaréwno z racji ikonoklastycznych tendencji samego ruchu arianskiego, jak i
rugowania pozostatosci arianskiej kultury materialnej przez aparat
panstwowy Rzeczypospolitej i polski Koscidt katolicki. W koncu, co nalezy
odnotowac, Bracia Polscy byli pod wzgledem kulturowym typowymi
przedstawicielami szlachty i mieszczanstwa swoich czasow i trudno wskazac

istotne elementy wizualne, ktore wyrdzniatyby ich na tle wspotobywateli.

Podstawowymi zrodtami ikonograficznymi, ktorymi dysponowalisSmy podczas
pracy nad spektaklem, byty ryciny z wizerunkami autoréw pism arianskich,
opublikowane w poszczegdlnych tomach wydanej na niderlandzkiej emigracji
Bibliotece Braci Polskich (Bibliotheca Fratrum Polonorum). Istniejg rowniez
pojedyncze zabytki architektury zwigzanej z arianami, przy czym zaznaczy¢
nalezy, ze zaden z nich nie zawiera szczegélnych elementéw ideowych
charakterystycznych dla tego wyznania. Najwazniejszym punktem
odniesienia byt dla nas w tym wypadku grobowiec Pawta Orzechowskiego,

podkomorzego chetmskiego, znajdujacego sie na zalesionym obecnie



wzniesieniu w Krynicy w wojewddztwie lubelskim. Budowla ta sktada sie z
komory grobowej o prostokatnej podstawie, nad ktorag wznosi sie stozkowaty
obelisk, zwany potocznie piramida arianska. Zabytek ten jest unikatowy w
architekturze funeralnej epoki, lecz zaréwno jego wydzwiek ideowy, jak i
autorstwo pozostaja mimo licznych interpretacji ze strony historykow
architektury niejasne. Historyczna fotografie owej piramidy z poczatkow XX
wieku, na niezalesionym jeszcze wzgdrzu i z figura stojacego obok budynku
mezczyzny, zdecydowatem sie umiesci¢ na zaprojektowanej przeze mnie
grafice do plakatu spektaklu. Na czarno-biatej fotografii grobowiec pokrytem
jednolitym czerwonym pigmentem, tak by wybijat sie z tta. Jednoczesnie
kontrast szarobiatego plakatu i czerwonej struktury moze przywodzic¢ na
mysl polskie barwy narodowe. Piramida arianska powraca réwniez w
scenografii spektaklu: jako czarny tym razem ostrostup, podwieszony pod
ostrym katem nad przestrzenia gry, burzy symetrie sceny, jednoczesnie
wywolujac rodzaj niepokoju: choc¢ jest abstrakcyjna bryta geometryczna,
przywodzi¢ moze na mysl piorun lub wymierzone w znajdujacych sie na

scenie aktorow ostrze.

Przestrzen

Ogolna koncepcja przestrzeni zrodzita sie na dos¢ wczesnym etapie prac
koncepcyjnych. Zalezato mi na znalezieniu mozliwie umownego i
uniwersalnego kodu wizualnego, ktory nie odwotywalby sie wprost do
realiow epoki. Hastem, ktore stanowito punkt wyjscia poszukiwan byto
istniejace w socjologii pojecie niemiejsca, oznaczajace przestrzen wyjeta
spoza lokalnego kontekstu, pozbawiona cech charakterystycznych

i pozwalajaca na niezauwazalny uptyw czasu. ,Niemiejscami” sg najczesciej:
dworcowe poczekalnie, terminale lotnicze, przychodnie, galerie handlowe,

garaze, pokoje hotelowe.Najczesciej charakteryzuja sie jednolitym,



sztucznym oswietleniem, przejrzysta topografia pozwalajaca na
zorientowanie sie w zasadach funkcjonowania obiektu, przewaga funkcji
utylitarnej i brakiem punktow zaczepienia, ktore pozwolityby nam na
,2udomowienie” takiej przestrzeni. Oto paradoks: chociaz mamy w
,niemiejscu” spedzi¢ jak najwiecej czasu niektopotani bodzZcami
zewnetrznymi, niepozadane jest to, bySmy zostali tam zbyt dlugo: w takiej
sytuacji niemiejsce okazuje sie wrogie, zaczyna brakowa¢ w nim punktow

zaczepienia i bezpiecznego schronienia.

W rozmowie ze scenografka Barbara Binkowska zaproponowatem
konkretyzacje tego miejsca jako ,krakowskiego dworca”, jednak szukaliSmy
sposobow na dalsza uniwersalizacje. Ostatecznie zdecydowaliSmy sie na
sterylnie biala, galeryjna (w podwojnym: ekspozycyjnym i handlowym
znaczeniu tego stowa) przestrzen. Pod jej tylna Sciang Binkowska umiescita
lawe pozwalajaca na réznicowanie plandw, siadanie, wykorzystywanie jako
podwyzszenia. Ostatnim elementem, o ktory poprositem, byt podswietlany
napis ,KRAKOW”. Scenografka wzorowala sie na analogicznym napis na
lotnisku im. Jana Pawta II. Pierwsza litera ,K” jest podswietlana oddzielnie,
by w momencie, gdy akcja przenosi sie do osrodka arianskiego w Rakowie,
zgasnac¢. Nadto srodkowe ,A” da sie wymontowac: pod koniec spektaklu robi
do Juliusz Chrzastowski, chwytajac litere jako ,arianski atrybut” i taczac ten

gest z wokalizujgcym te samogtoske krzykiem.

Drugi ekran zawieszony jest przed oknem scenicznym, po lewej stronie od
widowni. Ma przywodzi¢ na mysl dworcowa lub lotniskowa tablice
informacyjna i zawiera proste informacje: date i miejsce akcji
poszczegdlnych scen, a w jednym wypadku tytut odgrywanego na scenie
programu telewizyjnego (,Koscielne rewolucje”). Dodatkowe elementy

scenografii to: szes¢ prostych krzeset wykorzystywanych w pierwszych



scenach i ekran zamontowany w oknie scenicznym, petigcy jednoczesnie

funkcje kurtyny.
Kostiumy

Na mojq prosbe Barbara Binkowska zaprojektowata szes¢ identycznych
strojow, majacych przywodzi¢ na mysl kostiumy historyczne. Na przestrzeni
stu lat, podczas ktorych dzieje sie akcja spektaklu, zmienita sie oczywiscie
moda, nalezy rowniez pamietaé, ze arianie nie byli grupa wyroézniajaca sie
typem ubioru. Historycznie stréj arianski wigzat sie z dwoma kategoriami
przynaleznosci. Pierwsza z nich byta przynaleznoscia stanowa: arianami byli
najczesciej przedstawiciele szlachty oraz wyksztatceni mieszczanie. Druga
wigzala sie z filozofig ruchu, wyrastajacego pierwotnie ze wspdlnoty
kalwinskiej. Etos Kosciota reformowanego wiazat sie z, przynajmnie;
deklaratywna, etyka pracy i wezwaniem do skromnosci. Stad chrzescijanie
reformowani z reguly wybierali stroje pozbawione przepychu i czesto
preferowali czarny ubidr. Nasz ,zuniwersalizowany” kostium historyczny
objat wiec: kaftan z bufiastymi rekawami, pludry, rajtuzy i lakierki, wszystko
w kolorze czarnym, z wyjatkiem wyktadanego biatego kotnierza opadajacego

na ramiona.
Atrybuty

Oddzielnym, wymiennym elementem sa atrybuty i insygnia, z ktérych
korzystaja poszczegolni aktorzy, by na chwile wcieli¢ sie w okreslona postac.
Zalezato nam na umownym i ludycznym charakterze takiego gestu. Jedna

z inspiracji byty prace kolektywow teatralnych korzystajacych z improwizacji
czy po prostu bawigcych sie umownosciag konwencji historycznej, jak chocby
brytyjska grupa Forced Entertainment, ktérej wielogodzinne durational play

zatytutowane And on the Thousandth Night... polega na tym, ze cztonkowie



grupy w zarzuconych na codzienne ubrania szkartatnych ptaszczach

i papierowych koronach snujg improwizowane opowiesci, przerywajac sobie
nawzajem. UznaliSmy, ze wszystkie rekwizyty beda wykonane z kartonu.
Poniewaz jednak ten okazat sie niewystarczajaco trwaty, pracownia
techniczna Starego Teatru zaproponowata materiat imitujacy karton i
zachowujacy wiekszos¢ jego wlasciwosci fizycznych, nie ulegajacy jednak tak
latwo zniszczeniu. I tak powstal szereg elementow, ktore zostaly przypisane

poszczegllnym aktorom:

Beata Paluch: miecz - odwotujacy sie do noszonego przez Piotra z Gonigdza

drewnianego miecza, majacego symbolizowa¢ bezwarunkowy pacyfizm arian,
Krystian Durman: biret kalwinskiego duchownego i mitra biskupia, pastorat,

Juliusz Chrzastowski: tiara papieska i papieski ornat, czworokatny ostrostup

zaktadany na gtowe w scenie meczenstwa,
Grzegorz Mielczarek: korona krolewska,

Paulina Kondrak: wktadany na gtowe telewizor, cymbatki do wygrywania

melodii,

F.ukasz Szczepanowski: czapka btazna, czapka luteranska, czworokatny

ostrostup z otworem na oczy (hetm), siekiera.

Nadto w spektaklu pojawit sie szereg innych rekwizytow, roéwniez
wykonanych z kartonu: rakiety tenisowe, kartony z widorami do rozsypywania,
wielki pilot do telewizora, wiaderko popcornu, tekturowy kubek, w koficu

monstrancja (jedyny element pokryty ztota folia).

Gra poszczegdlnymi atrybutami nabiera rozmaitych znaczen w zaleznosci od

ich sposobu wykorzystania. Role moga by¢ zatem dobrowolnie przyjmowane



przez poszczegolne postaci lub narzucane im przez kogos innego. I tak
postaci grane przez Chrzastowskiego i Mielczarka beda obie chcialy siegna¢
po korone, by wcieli¢ sie w krdla, a Beata Paluch zatozy biret na gtowe
Durmana po jego prokatolickich wypowiedziach i zwréci sie do niego ,, mosci
biskupie”, by wyznaczy¢ funkcje, ktora przyjdzie mu odtad odgrywac.
Najbardziej abstrakcyjne z nakry¢ gtowy, czworoboczny ostrostup, w wersji z
otworem na oczy bedzie helmem ciezkozbrojnego zoinierza, w wersji
,zaslepionej” za$ skryje oblicze Kondrak wystepujacej jako alegoria Swietej
Inkwizycji, by pdzniej stac¢ sie kapturem pokutnym/narzedziem tortur
wcisnietym na glowe granego przez Chrzastowskiego Fausta Socyna. Sam
Chrzastowski w jednej z ostatnich scen dramatu wetknie 6w ostrostup na
glowe Durmana, prébujac w ten sposob zagtuszy¢ wygtaszane przez niego
kazanie. W ostatnich scenach wiekszos¢ rekwizytow zacznie zreszta tracic
swoje pierwotne przypisanie semantyczne: Durman ,wjedzie” na scene na
pastorale, imitujac ruchy krakowskiego lajkonika, tym samym pastoratem
Chrzastowski bedzie probowat zepchnaé¢ go ze sceny, a drewniany miecz

Paluch zmieni sie w karabin maszynowy.

Chrystusowie

W jednolitych i stonowanych kostiumach wykorzystanych w spektaklu
radykalng wyrwe stanowig przebrania, ktére aktorzy wdziewaja na siebie

w scenie roboczo nazwanej tancem Chrystusow. W tym momencie
odgrywajaca Piotra z Goniadza Beata Paluch wygtasza kazanie, w ktérym
atakuje bogactwo, kult wizerunkdéw i relikwii, myslenie magiczne i Swiecka
wtadze Kosciota katolickiego. Robi to przed oknem scenicznym, za jej
plecami zjezdza zastaniajacy scene ekran. Gdy ekran podnosi sie powtdrnie,
ukazuje sie za nim pozostate piecioro aktoréw. Nosza ozdobne, zlote ornaty,

dodatkowo wzbogacone brokatowymi ozdobami i fluorescencyjnymi



rozancami, na twarzach maja identyczne maski Chrystusoéw frasobliwych w
koronach cierniowych. Efekt wzmocniony jest rézowym swiattem, dymem
ptozacym sie po scenie i rytmiczna transowa muzyka z zapetlonym na
looperze refrenem nagranym na zywo przez jednego z aktoréw, brzmigcym:
Arian brothers, Christian dancers’. Taniec rozpoczyna sie niejako na
wezwanie Piotra z Goniadza: ,Ukazze ty krzyze papieza rzymskiego/Ukaz

wszystkie hordy i majetnosci jego”.

Otwierajaca czes¢ kaznodziejskiej filipiki zawiera opis krzyzy gromadzonych
w kosciotach: ztotych, srebrnych, kamiennych, rzezbionych (,rzezanych”) z
drewna i noszonych na szyjach, nadto relikwii rzekomo prawdziwego krzyza
Chrystusa, ktorych jest tak wiele, ze zebrane razem mogtyby wystarczy¢ do
zbudowania catego budynku. Krzyzom tym zostaje przeciwstawiony , krzyz
prawdziwy”, jakim jest wlasciwa postawa etyczna chrzescijanina, gotowego
ponosic cierpienie w imie wyznawanych wartosci. Tanczacy Chrystusowie sa
wiec niejako odbiciem tych stow. Stylistyke ich kostiumdéw najlepiej mozna
scharakteryzowacé jako ,barokowe”, pompierskie, kiczowate, spektakularne,

ztote, btyszczace, kampowe i queerowe.

Wykorzystanie tych strojéw ma swoja kontynuacje po zakonczeniu sceny
tanca Chrystuséw. W kolejnej scenie aktorzy Sciagaja ornaty i maski, by
zmienic sie w grupe arian opisujacych swoje zycie w Rakowie, osrodku
intelektualnym ruchu. Zachwyty dla rozwoju nauki i wiary mieszaja sie z
oczekiwaniem na paruzje, powtdérne przyjscie Chrystusa. Wypowiadane przez
Szczepanowskiego stowa: ,Wiesz. Przyszedt Mesjasz. Jest juz w Rakowie” to
oczywiscie intertekstualne nawigzanie do pierwszego zdania zaginionej

powiesci Mesjasz Brunona Schulza.

Zachwyt i nadzieja arian z czasem zaczyna ustepowaé niepewnosci: w ich

narracje wkrada sie strach przed narastajaca w Rzeczypospolite;



nietolerancja. Aktorzy zbijaja sie w coraz ciasniejsza grupe i wycofuja w gtab
sceny. Wciaz towarzyszy im psychodeliczne czerwone swiatto. Ich kolejne
stowa sa kilkakrotnie przerywane niezidentyfikowanym krzykiem,
przypominajacym wokalize Beaty Paluch z poczatku spektaklu. W tej scenie
maski Chrystusow trzymane sa przez aktorow w dtoniach: korespondujac
zaroOwno z zapowiedzig przyjscia Mesjasza, jak i z perspektywa meczenstwa z

rak przeciwnikéw religijnych.

Dwie postaci zostaja nadto w ornatach: grany przez Durmana kardynat i krél
Mielczarka. Nadto Mielczarek w nastepnej scenie przewrdci swoj ornat
podszewka na zewnatrz: zmieni sie on w czerwony, krélewski strdj
koronacyjny, ktérego kolor wspotgra¢ bedzie z osSwietleniem sceny i
ztowrdzbnie zapowiadac przelanie krwi. Po scenie ,rakowskiej” aktorzy
maski Chrystuséw zloza na posadowionej w tylnej czesci sceny tawie: odtad
beda one niemymi Swiadkami rozgrywajacych sie w finale spektaklu

wydarzen.

Muzyka

Muzyke do spektaklu przygotowat Sebastian Swiader. W znakomitej
wiekszosci pojawiajace sie w przedstawieniu dZzwieki generowane sa przez
samych aktoréw, wykorzystujacych wiasnych gtos oraz looper, z pomoca
ktérego moga przeksztalcaé go, zapetlac i naktadac¢ na siebie. Zabieg ten ma
dwa zasadnicze powody. Po pierwsze, jest uktonem wzgledem
(niezachowanej) muzyki arianskiej, ktéra programowo odcinata sie od
katolickiej ozdobnosci, rezygnujac z akompaniamentu instrumentalnego i
dopuszczajac jedynie $piew*. Po drugie, budowanie muzyki ,tu i teraz”
wpisuje sie koncepcje wspélnoty aktorskiej kreujacej na zywo cala otaczajaca

rzeczywistos¢ i powotujaca do zycia miniony Swiat. W tym sensie praca z



dZzwiekiem jest przedtuzeniem redukcji istniejacej na poziomie scenografii,

rekwizytow i kostiumow.

Czes¢ melodii i wokaliz zostala zaproponowana przez kompozytora, inne
wyimprowizowane z zespotem aktorskim w toku prob muzycznych lub, w
pojedynczych wypadkach, zaproponowane przez nich samych. W spektaklu
pojawiaja sie tez cytaty muzyczne (w scenie przybycia do Krakowa czy w
scenie matzenskiej Szczepanowskiego i Kondrak, gdzie Bracia Polscy

intonuja psalm Do ciebie, Panie, wzdycha serce maje).

Pojedyncze wyjatki od muzyki generowanej za pomoca ludzkiego gtosu i
loopera dotycza wykorzystania: dzwonkéw koscielnych uzytych dwukrotnie
(przez Szczepanowskiego i Mielczarka) oraz cymbatkéw (na ktorych Kondrak
wygrywa melodie otwierajaca , Koscielne rewolucje”). Wykorzystanie
instrumentéw jest jednak konsekwentnie przypisane do przedstawicieli

Kosciota katolickiego.

PODSUMOWANIE

Arian uwazam za najbardziej udane i

najbardziej ztozone z moich dotychczasowych dziet, realizujace jednoczesnie
namyst

nad historycznoscia teatru w sposob najpekiejszy. Spektakl konczy sie dotyc
zacq wspdlnoty arianskiej, wygtoszong juz z pozycji terazniejszosci,
powtorzona przez dwoje aktorow fraza: ,Braci Polskich nie ma”.
Opowiadanie o historii to rowniez opowiadanie o straconych szansach i mozli
wosciach, ktdre ostatecznie sie nie zrealizowaty. Z

perspektywy kolejnych stuleci znamy rozstrzygniecie perypetii, o ktorych w t

ym wypadku opowiadamy: a jednak przezywajac je na nowo, pozwalamy im



niejako zaistnie¢ wraz ze wszystkimi niezrealizowanymi mozliwosciami, raz
jeszcze dac im szanse. Nie chodzi nawet o prosta modalnos¢ ,co by byto,
gdyby”, chodzi raczej o zaistnienie

raz jeszcze, w nieco innym porzadku, tego, co przestato byc¢ i co nie miato sza
nsy wybrzmie¢ w petlni: teatr jest tu nie tylko powidokiem, jest
nieoczekiwang i opdzniong w czasie konsekwencja, w ztozonym i
nieoczywistym ciagu przyczynowo-skutkowym, ktorego nie sposéb
przesledzi¢. Niczym w kwantowej fizyce czastek, w teatrze historycznym

cos powraca nagle w nieoczekiwanym przebtysku: by¢ moze jedyny mozliwy,

mizerny powidok nieSmiertelnosci.

Tekst jest skrocona wersja rozprawy doktorskiej Przesztosc jako
powtdrzenie. Inspiracje historyczne i ich rola w autorskiej praktyce
rezysersko-dramaturgicznej na przyktadzie spektaklu Arianie i wybranych
aspektow innych realizacji wtasnych na tle strategii obrazowania historii w
teatrze wspotczesnym przygotowanej pod kierunkiem dr hab. Olgi Katafiasz
w Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie,

obronionej w maju 2025 roku.
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(filozofia, historia sztuki) i wydziatu rezyserii AST im. Stanistawa Wyspianskiego w
Krakowie, doktor sztuk. Dramatopisarz, dramaturg i rezyser, wyktadowca akademicki. W
latach 2021-2024 zastepca dyrektora ds. artystycznych w Narodowym Starym Teatrze im.
Heleny Modrzejewskiej w Krakowie, od 2024 roku dyrektor Teatru Polskiego im. Hieronima
Konieczki w Bydgoszczy. ORCID: 0000-0002-7367-3383.

Przypisy

1. Por. chociazby cykl Przedstawienia Instytutu Teatralnego

(2012-2015), https://www.instytut-teatralny.pl/dzialalnosc/projekty-i-programy/archiwalne/te
atr-publiczny-przedstawienia-oswiecenie/ [dostep: 24.06.2025].

2. Zob. https://www.the-congo-tribunal.com [dostep: 11.02.2024].

3. Melodie i stowa wyimprowizowat w procesie prob Juliusz Chrzastowski, obecnie role te
wykonuje w dublurze z Przemystawem Przestrzelskim.

4. Jednoczesnie nasza wiernos¢ arianskim postulatom muzycznym jest czesciowa, gdyz
jednoczesnie postulowali oni uzycie wylacznie piesni jednogtosowych, podczas gdy w
spektaklu pojawia sie zarowno polifonia, jak i wokalizy tworzace pozbawiony stéw podktad
muzyczny.
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