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Tytut spektaklu Markusa Ohrna oraz materiaty dotyczace przedstawienia
moga sugerowac, Ze obejrzymy trzy historie potaczone wspdlnym
mianownikiem - watkiem ,naduzy¢ w srodowisku pracy” (zob. Nowy

Teatr). Trzy epizody z zycia sa jednak rozpisana na czesci historig dotyczaca
nie tylko naduzy¢ wtadzy, ale przede wszystkim brutalnej seksualnej
przemocy, ktérej sprawca jest zajmujacy w strukturze przedstawienia

centralne miejsce artysta - rezyser i choreograf.

W rozmowie z Piotrem Gruszczynskim (Gruszczynski, Ohrn, 2020) Ohrn
stwierdzil, ze przemoc seksualna przedstawiona w Trzech epizodach z

zycia ma reprezentowac nie tyle dzialania jednej osoby (mozna przypuszczac,
ze postaé choreografa jest inspirowana Janem Fabrem, oskarzonym o
mobbing i molestowanie przez czlonkinie i cztonkdw wspdtpracujacego z nim
zespotu Troubleyn), ile wskazywa¢ na systemowy charakter przemocy w
teatrze. Rezyser deklarowal, ze rozpoznaje swoje uwiklanie jako tworcy
bedacego czescia srodowiska artystycznego, milczaco wspierajacego kulture
gwaltu. Jak twierdzi, w spektaklu wykorzystuje te pozycje, aby sktonic
publicznos¢, ztozona takze z 0séb zwiazanych z rynkiem sztuk
performatywnych, do refleksji nad ich wspétudziatem w normalizacji naduzy¢

wiadzy.

Deklarowanym przez Ohrna celem projektu jest wiec wezwanie odbiorcéw
spektaklu do przyjecia odpowiedzialnosci za wtasne uwiktanie w strukturalna
przemoc. Sposobem realizacji tego celu ma stac sie teatralna reprezentacja
aktow przemocy seksualnej i psychicznej. Skoro rezyser decyduje sie na gest
odtworzenia jej na scenie, pojawia sie jednak pytanie, w jaki sposob w

spektaklu sproblematyzowana zostaje jego pozycja jako artysty bedacego



czescia systemu normalizujacego przemoc i zajmujacego w nim silng
pozycje. Ze wzgledu na to, ze gtéwna metoda demaskowania przemocy przez
twdrce Trzech epizodow z Zycia jest tworzenie jej reprezentacji, nalezy
rozwazyc, czy proba ujawnienia jej mechanizméw nie skutkuje ich
wzmocnieniem przez powtdrzenie i zastosowanie srodkéw estetycznych
wyjatkowo efektownych i efektywnych pod wzgledem oddziatywania na
emocje. Warto przy tym zwrdci¢ uwage na to, w jakiej relacji istnieje
przemoc reprodukowana w porzadku reprezentacji oraz ta wystepujaca poza
nia. Nie maja one takiego samego statusu i dlatego niebezpieczne jest
stawianie miedzy nimi znaku réwnosci. Taki gest umozliwitby na przyktad
utozsamienie doswiadczenia aktorki grajacej posta¢ doswiadczajaca
przemocy i osoby doswiadczajacej przemocy, co jest oczywistym naduzyciem.
Miedzy przemoca wystepujaca w porzadku reprezentacji i przemoca poza
nim istnieje jednak mocna wiez, z ktérej korzysta rezyser, starajac sie
oddzialywac¢ na poczucie odpowiedzialnosci publicznosci za realng przemoc
w polu sztuk performatywnych poprzez reprodukcje przemocy w ramach
dzieta stworzonego w tym polu i dzieki jego srodkom. Innym aspektem tej
wiezi jest zwigzek wytwarzanych w polu kultury reprezentacji przemocy
(bedacej czesto przemoca mezczyzn wobec kobiet) z legitymizacja tej
przemocy w polu spotecznym, co jest problemem czesto poruszanym przez
feministyczne badaczki mediow. Rozwazajac ten problem, zastanawiatySmy
sie, czemu stuzy w spektaklu strategia przedstawiania przemocy seksualnej
oraz jak ma ona wplyna¢ na widzéw w zamysle Ohrna, a jak wplywa w
rzeczywistosci. Sledzac relacje pomiedzy reprezentacja i wyznaczajacym jej
ramy rezyserem a publicznoscia, chcemy przeanalizowacé te strategie i jej
konsekwencje oraz skonfrontowac je z deklarowanymi przez twérce
zalozeniami artystycznymi. Interesuja nas rowniez zwigzki pomiedzy

sposobem konstruowania reprezentacji naduzy¢ wtadzy w spektaklu a



podobnymi strategiami sytuowania sie wobec problemu przemocy, z jakich
korzysta rezyser. W zakonczeniu tekstu zestawimy Trzy epizody z Zycia z
innym projektem Ohrna pokazywanym w ramach festiwalu Nowa Europa.
Zblizenia - instalacja filmowa Bergman w Ugandzie. W obu z nich podjeto
probe zdemaskowania strukturalnej przemocy (w jednym patriarchalnej, a w
drugim - kolonialnej) poprzez jej powtorzenie. Analizujac sposoby realizacji

tej strategii w obu projektach, przedstawimy jej konsekwencje.

I1

Historia prezentowana jest w formie nagrania wyswietlanego na
umieszczonym na scenie ekranie. Kolejne epizody zostaly zrealizowane z
niewielka liczba cieé, a kamera prowadzona z reki pozwala przedstawiac
sceny przemocy szczegotowo i w niepokojacych zblizeniach. Kazda czesé
trwa okoto péttorej godziny, co wzmaga afektywne reakcje publicznosci.
Przemoc w spektaklu, cho¢ dostowna, nie jest jednak realistyczna.
Szczegbtowej inscenizacji naduzy¢ wladzy towarzysza zabiegi artystyczne
stuzace ich teatralizacji - performerki i performer nosza charakterystyczne
dla teatru Ohrna groteskowe maski z wytrzeszczonymi oczami i rozwartymi
ustami. Az do trzeciej czesci nie stycha¢ ich gtosow - kwestie, wygtaszane
gtéwnie przez rezysera, wyswietlane sa na planszach, co nawigzuje do
estetyki kina niemego. Teatralizacji scen przemocy stuzy réwniez
towarzyszacy im komentarz muzyczny wykonywany na zywo przez Janet
Rothe i Jakoba Ohrmana - jedyne osoby znajdujace sie fizycznie na scenie
podczas przedstawienia. To takze jedyni twércy wymienieni w obsadzie

spektaklu - nie znamy tozsamosci performerek wystepujacych w nagraniu.

W Trzech epizodach Ohrn nie zdecydowat sie na rekonstrukcje zadnej z

rozpoznanych dotychczas spraw zwigzanych z ujawnieniem przemocy w



teatrze. Przedstawil jednak sytuacje, jakie mogtyby sie wydarzyc ze wzgledu
na systemowo zaprogramowane nierownosci pomiedzy uczestnikami procesu
twérczego, ktére aktualizuja sie na rozne sposoby w jego trakcie.
Nierownosci te dotycza sprawczosci, pozycji symbolicznej i dostepu do
réznych form zabezpieczen (prawnych, instytucjonalnych, sSrodowiskowych).
Rezyser jest tutaj instancja decyzyjng, odpowiedzialna za ksztatt spektaklu, a
jednoczesnie tym, kto kapitalizuje jego potencjalny sukces. To osoba, ktora
zabiera glos i jest stuchana, a w sytuacji oskarzenia (w ktérej za dowody
stuza jedynie zeznania osoby pokrzywdzonej, co prowadzi do konfrontacji
»Stowa przeciwko stowu”) jego dyskurs jest silny i legitymizowany przez
srodowisko. Z kolei performerki realizuja wizje rezysera, a ich pozycja, a

nawet obecnos¢ w zespole, jest uzalezniona od jego woli.

I11

Pierwszy epizod przedstawia prébe spektaklu tanecznego. W biatej,
pozbawionej okien sali widzimy rezysera oraz trzy tancerki, ktore
rozgrzewaja sie, a pdzniej zaczynaja wykonywac kolejne wskazowki
choreografa. Kiedy na prébe spdzniona dociera czwarta dziewczyna, po
krotkiej wymianie zdan z rezyserem dowiadujemy sie, ze jej dzisiejszy sukces
albo porazka zdecyduja o tym, czy zostanie przyjeta do zespotu. Uktad sit w
jego obrebie jest wyrazisty. Do choreografa nalezy decyzja o akceptacji badz
odrzuceniu dziewczyny, a cztonkinie grupy rywalizuja z nowa performerka i
utrudniaja jej odnalezienie sie w sytuacji. Taka konstrukcja relacji wtadzy
sprawia, Ze przemoc i antagonizm majq zadziala¢ jako katalizator zdolnosci
twérczych performerek. Kiedy tworca w procesie artystycznym siega po tego
rodzaju przemoc, dla publicznosci pozostaje ona najczesciej niewidoczna.
Spowija ja legitymizowana przez srodowisko aura ,tajemniczosci” lub wigze

umowa pomiedzy uczestnikami, czesto oparta na zastraszaniu lub szantazu.



Na tym etapie Ohrn wydaje sie pytac o to, czy jako publiczno$é¢ opowiadamy
sie za nieinterwencja i uswiecaniem nienaruszalnosci relacji rezysera i
performerek, a dalej rowniez za ideg koniecznych poswiecen na rzecz

procesu twdérczego.

Reprezentowanie przemocy wytwarzajgcej sie w relacjach opartych na
dominacji jednej ze stron jest pierwsza sposréd dwdch gtdwnych

strategii Ohrna. Druga polega na prowokowaniu reakcji szokowych
zwigzanych z estetyka przedstawienia. Od samego poczatku choreografie
wykonywang przez tancerki mozna okresli¢ jako nasycong erotyzmem.
Kobiety ocieraja sie o siebie, wykonuja ruchy przywodzace na mysl
kopulacje, podazajac za wskazéwkami rezysera zdejmuja kolejne czesci
garderoby az do catkowitej nagosci. Na pokazie spektaklu, w

ktorym uczestniczytysSmy, widzowie i widzki zaczeli opuszczaé sale w
momencie pojawienia sie na prébie (z inicjatywy rezysera) trzech rodzajéw
substancji, imitujacych ludzkie wydzieliny. Ich znaczenie symboliczne -
wiecznos$¢ zycia, witalnos¢, odrodzenie - miato wedtug tworcy kluczowe
znaczenie dla jego wizji artystycznej. Byty to mianowicie krew
menstruacyjna, sperma i kat. Substancje te zostaty wykorzystane do
przeprowadzenia swojego rodzaju rytuatu inicjacyjnego, w ramach ktérego
kolejne dziatania wykonywane przez state cztonkinie zespotu na nowej
performerce mialy doprowadzi¢ do symbolicznego wiaczenia jej do

,WSpOlnoty”.

IV

W pierwszym epizodzie Ohrn bazuje nie tylko na strategii wywolywania
wstretu czy szoku estetycznego. Istotnym elementem konstrukcji

dramaturgicznej i catego spektaklu, i jego poszczegdlnych czesci jest



umiejetnie stosowana przez rezysera zasada antycypacji. W pierwszym
epizodzie stara sie on zaszokowaé publicznosé btyskawiczna eskalacja
przemocy, od pierwszych sygnatdw naruszania granic nowej tancerki do
smarowania jej bezwolnego ciata ekskrementami - wszystko to wydarza sie
podczas jednej préby. Zasada antycypacji opiera sie natomiast na wlgczeniu
do dramaturgii spektaklu zapowiedzi kolejnych wydarzen, ktore sa nastepnie
konsekwentnie realizowane. Kiedy rezyser otwiera szafke zawierajaca trzy
substancje, wiemy, ze wszystkie musza zosta¢ uzyte. Podobnie, kiedy
choreograf zaprasza tancerke do pokoju hotelowego na rozmowe o dalszej
wspolpracy, wychodzimy na przerwe, przewidujac dalszy przebieg

przedstawienia.

Drugi epizod nie szokuje btyskawiczna eskalacja przemocy. Na tym etapie
wiemy juz, jakiej skali naduzy¢ mozemy sie spodziewac, dlatego napiecie
budowane jest poprzez antycypacje kolejnych zdarzen. Juz ujecia pokoju
hotelowego zapowiadajg, co sie w nim wydarzy: na stole stoi bukiet lilii,
kwiatéw symbolizujacych niewinnosé. Naokoto utozone sa przekaski, miedzy
innymi szynka parmenska, ktéra rezyser karmi potem tancerke. Owija nig
winogrona i wciska tak uformowane kulki przez szpare ust w masce, ktéra
ma na sobie performerka. Ona wycigga jezyk, aby wciagnac klinujace sie

kawatki jedzenia.

Estetyka Ohrna karmi sie groteskowym nadmiarem. Akty przemocy sa
obsceniczne i wydaje sie, ze jest ich za duzo. Kazde przekroczenie granic
cielesnej autonomii zawiera w sobie antycypacje kolejnego naruszenia, co
wywoluje poczucie nieuchronnosci dalszych wydarzen i wzmacnia wrazenie,
ze to rezyser ma peina kontrole nad sytuacja. Od wpychania jedzenia do ust
choreograf przechodzi do tapania za kolano, potem rozrywa tancerce

rajstopy i robi jej minete, na ktéra ta nie wyraza zgody. Po gwalcie oralnym



rezyser chowa sie w tazience, a jego ofiara dluzsza chwile lezy w bezruchu,
aby upewnic sie, ze niebezpieczenstwo mineto i akt nie bedzie
kontynuowany. Ohrn podwaza przekonanie o tym, ze naduzycia wtadzy
legitymizowane w procesie artystycznym ograniczaja sie do sali prob.
Poprzez przedstawienie gwattu odbywajacego sie poza miejscem pracy, w
sytuacji ,prywatnej”, ale zwigzanej z hierarchia zawodowa, ujawnia, w jaki
sposob przemoc doswiadczana w sytuacji zawodowej przenika do zycia
osobistego. Dla rezysera rozmowa o karierze performerki w warunkach
ynieformalnych” to mozliwos¢ wykorzystania jej seksualnie w sytuacji, ktora
ze wzgledu na brak swiadkéw i nieneutralnos¢ gruntu spotkania (pokdj
hotelowy jest przeciez wynajety przez niego), jest dla niego bezpieczniejsza.
Z kolei dla mtodej kobiety zaréwno odmowa uczestnictwa w potprywatnym
spotkaniu, jak i przyjscie na nie wigze sie z ryzykiem. W pierwszym
przypadku jest to ryzyko utraty mozliwosci rozwoju zawodowego, w drugim
ryzyko narazenia sie na przemoc i seksualna i inne naduzycia ze strony

mezczyzny.

V

Ostatnia czes$¢ Trzech epizodow z Zycia jest godzinnym monologiem
choreografa, rodzajem mowy obronnej o niejasnym statusie. Rozgrywa sie
nie na sali sadowej, a w sytuacji przywodzacej na mysl konferencje prasowa.
Artysta broni sie sam. Publicznos¢ zalana zostaje potokiem argumentow
podkreslajacych bezzasadnos¢ oskarzen wobec tego, kto przez poprzednie
cztery godziny na naszych oczach dopuszczat sie manipulacji i aktéw
przemocy. Rezyser maskuje przemoc pozorna troska o swoje

wspétpracownice, teraz siedzace za nim ze spuszczonymi gtowami. One nie



maja gtosu - jedynie przyzwalaja na opowiedzenie swoich historii, nawet jesli
ciezar przywolywanych wspomnien zwala je z ndg i doprowadza do
histerycznego ptaczu. Artysta opowiada o kolejnych trudnych sytuacjach
zyciowych, z ktorych ,wydobyt swoje tancerki”. Historie maja by¢ dowodem
na jego troskliwos¢ i altruizm, jednak demaskuja sie jako swiadectwo
wyrachowanego osaczania wspétpracownicy w trudnym dla niej momencie
zycia i rozgrywania poczucia zobowiazania, ktore pozwala za kazda

przystuge uzyskaé zaptate wielokrotnie przekraczajaca jej wartosc.

Struktura Trzech epizoddéw z Zycia pracuje tak, by w centrum znalaz! sie
mezczyzna, artysta, ten, ktéry méwi prawde. Na podstawowym poziomie jest
to bohater, ktorego monologu wystuchujemy w ostatniej czesci, a w
wymiarze metateatralnym Markus Ohrn, moralizator i jednoczesnie
inscenizator siegajacy po efektowne $rodki. W tym, ze Ohrn kaze nam sie
,Zajmowac” artysta, jest co$ perwersyjnego rowniez na tym poziomie, na
ktorym prezentowany w Nowym Teatrze spektakl wiacza sie w dyskurs na
temat ruchu #metoo, a przez to i w jego osiggniecia. Osoby, ktore
doswiadczyty w pracy artystycznej tego rodzaju przemocy, jaka zostata
przez Ohrna pokazana na scenie, nie zajmuja juz miejsca biernych i niemych
ofiar, ktdre istnieja tylko o tyle, o ile zaistniaty kiedys w relacji do tego, ktory
byt sprawca ich krzywd. Wniesiono pozwy, udzielono wywiadow, wydano
oswiadczenia. Cho¢ rezyser Trzech epizodow artykutuje zainteresowanie
,Stanem rzeczy”, to wyraza je w taki sposéb, by méc zrealizowac¢ przed
publicznoscia precyzyjnie zorkiestrowany pokaz przemocy. W ramach
swojego spektaklu realizuje konserwatywny model rytuatu ofiarnego, w
ktérym zlozona zostaje kobieta, a zbawczym rezultatem jej cierpienia ma by¢

przemiana Swiadomosci widzéw.

Ohrn nie poprzestaje na reprodukcji wizerunku niemej ofiary tylko na



poziomie fabuty spektaklu. Robi to rowniez, wytwarzajac w finale spektaklu
sugestywny, symboliczny obraz. Jednym z elementow retorycznych
wystapienia rezysera jest historia o sarnie, ktéra potracit samochodem, a
nastepnie - kiedy uznal, Ze nie przezyje - dobit i kazal wypchaé. Anegdota ta,
ktorej materialnym sladem jest wypchane zwierze znajdujace sie na blacie
stotu, peliacego funkcje méwnicy, ma by¢ koronnym dowodem jego
wrazliwosci. Po skonczonej przemowie choreograf opuszcza sale, a wraz z
nim wychodza wspierajace go wspoilpracownice. Z sarng zostaje tancerka,
ktora oskarzyta rezysera o molestowanie i naduzycia - to jej cierpienie
obserwowalySmy przez ostatnie kilka godzin. Podczas przemowienia
milczala, siedzac na krzesle skulona pod gradem spojrzen. W finale
spektaklu staje obok martwego zwierzecia i ktadzie na nim dion - obie sa
ofiarami meskiej przemocy, przywileju dajacego sobie prawo do
dysponowania zyciem i ciatem tych, ktore nie zajmuja dominujacej pozycji w
patriarchalnej strukturze witadzy. Cierpienie ich obu zostato zawtaszczone i

przeksztatcone w dzieto sztuki.

Rozpoznanie wspolnego losu kobiety i zwierzecia uruchamia konserwatywne
i esencjalistyczne rejestry, w ktérych stanie po stronie ofiar oznacza
zaledwie pozwolenie im na ten gest krotkiego zjednoczenia we wspdlnocie
stabych i niemych. Ten gest nie ma politycznego potencjatu - nie jest
transgresywny, ale sentymentalny, stanowi wentyl na marginesie
patriarchalnej dominacji, ostatecznie tylko wzmacniajacy niepodwazalnos¢

struktur wladzy.

VI

Dla okreslenia relacji pomiedzy Ohrnem i wykreowana przez niego postacia

choreografa oraz pozycji, jaka zajmuje rezyser przedstawienia, istotne jest



dostrzezenie sposobow ujmowania obecnosci widowni w spektaklu. W dwdéch
pierwszych epizodach, kiedy poszczegolne osoby z publicznosci wstawaty i
kierowaty sie do wyjscia, muzycy obecni na scenie odtwarzali z gtosnikéw
zdanie: ,Dziekujemy, do zobaczenia”. Petnito ono dwojaka funkcje. Stanowito
jednoczesnie wpisanie widzéw w strukture przedstawienia i ekspresje
Swiadomosci rezysera dotyczacej tego, ze spektakl moze wywota¢ reakcje
odrzucenia. Wpisanie w estetyke pierwszego epizodu takiej reakcji
prowokuje do zadania pytania o to, kim jest widz, ktérego Ohrn chce
zaszokowac. Projektuje sie go jako stereotypowego reprezentanta
mieszczanskiej publicznosci, przektadajacego ponad transmisje sensow w
ramach dzieta koniecznosé zachowania decorum, i ktérego reakcje na sceny
o zabarwieniu erotycznym czy obsceniczne da sie tatwo przewidzieé.
Wykorzystane w tej czesci substancje oraz dziatania fizyczne, do ktérych
wykonywania rezyser zacheca performerki, przywodza na mysl performanse
akcjonistow wiedenskich, ktérzy tworzyli je wlasnie jako sprzeciw wobec
mieszczanskiej (i dodatkowo - katolickiej) mentalnosci. Czy strategia
przetamywania estetycznego decorum jest jednak rzeczywiscie skuteczna
jako strategia szokowa, kiedy wykorzystuje sie ja w instytucji, ktorej program
nie odzwierciedla owego mieszczansko-katolickiego etosu (a za taka
instytucje mozna uzna¢ Nowy Teatr, w ktérym odbyt sie spektakl)? A

moze Ohrn jest zwyczajnie bardziej zainteresowany demonstrowaniem
skutecznosci swoich pomystow rezyserskich niz wiaczeniem sie w debate o

przemocy w teatrze?

Motywacja wychodzacych niekoniecznie musiata by¢ przeciez zbiezna z
projekcja rezysera. Reakcje afektywne na reprezentacje przemocy moga byc
rozmaite i nie mieszcza sie w waskiej kategorii mieszczanskiego oburzenia.
W szczegdlnie trudnej sytuacji zostaja postawione osoby, dla ktorych

nieoczekiwane (w pierwszym epizodzie) doswiadczenie ogladania



reprezentacji przemocy mogto mie¢ traumatyczny wymiar. Za sprawa
komentarzy dobiegajacych z offu na kazda osobe wychodzaca z teatru
zostaje skierowany wzrok, uwaga i osad wszystkich zebranych. W ten sposéb
rezyser wystawia emocje i wrazliwos¢ opuszczajacych teatr widzéw na widok
publiczny. Afekty, jakie moga towarzyszy¢ znalezieniu sie w takiej sytuacii,
opisuje Katarzyna Niedurny w artykule Epizod z zZycia (Niedurny, 2020). Jak
pisze, pierwsza czes¢ przedstawienia wzbudzita w niej tak intensywny lek, ze
czula potrzebe natychmiastowego opuszczenia sali. Nie wstata jednak z
miejsca, nie chcac znalez¢ sie w centrum uwagi podczas ataku paniki.
Doswiadczenie, ktorym dzieli sie z czytelnikami, pokazuje, ze przyjeta

przez Ohrna strategia ujawniania reakcji widzow na reprezentacje przemocy
moze jg umacniac i reprodukowac. Dzieje sie tak w wyniku uksztattowania
relacji miedzy tworca i publicznoscia wedlug opozycji: silny, aktywny rezyser

- staba, pozbawiona mozliwosci dziatania widzka.

Przywotanie i wzmocnienie gtosu Niedurny, opisujacej jedna z mozliwych
reakcji widzki na strategie reprezentacji realizowane przez Ohrna, wydaje
nam sie wazne rowniez w kontekscie publicznego odbioru jej tekstu. W
wypowiedziach komentujacych Trzy epizody z Zycia w mediach
spotecznosciowych Niedurny zarzucano brak profesjonalizmu i
nierespektowanie etyki dziennikarskiej. Powodem tej krytyki mial by¢ fakt,
ze Niedurny odwazyta sie opisa¢ swoje afektywne doswiadczenie ogladania
pierwszego epizodu, zamiast przeprowadzi¢ aspirujaca do obiektywizmu
analize catego spektaklu. Choé recenzentka wyraznie podkreslilta, ze wyszia z
teatru w czasie pierwszej przerwy, a osobiste doswiadczenie, ktore opisuje,
umieszcza w kontekscie pierwszego epizodu przedstawienia, spotkata sie z
napastliwymi i nierzadko mizoginicznymi uwagami. Podobne reakcje na
artykut sprawily, ze rozmowa odbywajaca sie w komentarzach na Facebooku

nie odnosita sie do podstawowego tematu rozwijanego przez Niedurny, jakim



jest umocnienie przemocy poprzez jej sceniczng reprodukcje, lecz zastapity
ja sprzeczki na temat obowigzkow krytyczki teatralnej. W wyniku tego,
zarowno traumatyczne doswiadczenie autorki, jak i problem, na ktory chciata

zwrdci¢ uwage, zostaly odsuniete na bok i przemilczane.

W trzecim epizodzie praktyka demonstracyjnego zegnania widzéw
opuszczajacych sale nie jest kontynuowana. Choreograf zwraca sie w nim
bezposrednio do tych, ktorzy pozostali w teatrze. Jego wypowiedz jest
oskarzeniem skierowanym z jednej strony do oséb zwigzanych ze
srodowiskiem artystycznym, a z drugiej do publicznosci niezwiazanej
zawodowo z rynkiem sztuki. Wedtug choreografa osoby te sa uwiktane w
kulture gwaltu, ktdra wspieraja poprzez celebrowanie figury artysty-
demiurga. Wywodzi sie ona z interpretacji modernistycznego modelu sztuki,
wedle ktérej realizacja wizji artystycznej twércy, uznanego za geniusza,
usprawiedliwia akty przemocy z nig zwigzane, a w skrajnym ujeciu nie jest
bez nich mozliwa. Wedlug choreografa publicznos¢ ponosi odpowiedzialnos¢
za ugruntowanie figury artysty-demiurga ze wzgledu na voyeurystyczna
przyjemnos¢, jaka czerpie z ogladania przedstawien przemocy lub
przedstawien powstatych w wyniku przemocowego procesu pracy. Jego
zdaniem widzowie sublimujg wlasne agresywne popedy poprzez uznanie
sztuki za pole praktyk spotecznych, w ktérej sa one nie tylko dopuszczalne,

ale tez konieczne.

Ci, ktorzy zdecydowali sie zosta¢ do konca, zamiast pozegnania stysza
oskarzenie, ktdre moga rozumie¢ jako krytyke ich decyzji o obejrzeniu catego
spektaklu. W wyniku takiego projektowania pozycji i sprawczosci widzow w
przedstawieniu przemowienie choreografa staje sie rzeczywistym
oskarzeniem kierowanym przez Markusa Ohrna do publicznosci. Nie

utozsamiamy jednak rezysera i wykreowanej przez niego postaci w prosty



sposob. Pierwszy stosuje przemoc, drugi (tylko?) ja pokazuje. Pierwszy za cel
stawia sobie artystyczna transgresje, drugi rozbudzenie Swiadomosci. Co ich
laczy? Obaj czerpia z przemocy site. Bohater trzech epizoddw site

twdrcza, Ohrn zas$ site retorycznego wyrazu. Site oskarzenia o
instrumentalizowanie przemocy i kobiecego cierpienia w przypadku bohatera
neutralizuje fikcyjnos¢ Swiata, w ktdrym rozgrywa sie jego historia - jest ona
przeciez przypowiescia, a nie kronikarskim zapisem wydarzen. W

przypadku Ohrna jednak trudno znalezé uzasadnienie wykorzystania
strategii artystycznej polegajacej na drobiazgowym odtwarzaniu aktow
przemocy, ktére stanowitoby prébe przekroczenia systemu zdemaskowanego
przez twérce. Pornograficzne w sposobie obrazowania, brutalne sceny
uprzedmiotowienia i upokarzania kobiet, molestowania i gwalcenia jednej z

nich stuza temu, zeby$Smy skierowali swdj wzrok ku artyscie-demiurgowi.

W wywiadzie Gruszczynskiego rezyser Trzech epizodow z Zycia oswiadcza,
ze nie pojdzie na zaden spektakl Jana Fabre’a, odkad wie o naduzyciach
wladzy w zespole Troubleyn. Mozna wiec przypuszczac, ze gest wyjscia z
teatru traktuje jako skuteczng forme sprzeciwu wobec przemocy. Jesli
rzeczywiscie tak jest, pojawiaja sie dwa pytania. Czy bojkotowanie spektakli
przemocowych tworcow nie jest jedynie sposobem symulowania istotnych
dziatan zmierzajacych do systemowej zmiany? I czy za sprzeciw wobec
naduzywania wladzy przez tworcow o silnej pozycji symbolicznej i
srodowiskowej mozna uznac¢ gest wyjscia z sali, ktory zostal w spektaklu
zaprojektowany i ujety w z géry narzucona rame znaczeniowa przez rezysera
reprodukujacego przemoc w teatrze pod pozorem wprowadzania strategii

krytycznych?

W Trzech epizodach z zycia Markus Ohrn projektuje na widzéw swoje

wyobrazenia o ich postawie wobec patriarchalnej wizji artysty oraz



manipuluje interpretacja ich zachowan w reakcji na dostowna i brutalna
reprezentacje przemocy. Jednoczesnie twérca nie podjat w przedstawieniu
refleksji nad wtasna odpowiedzialnoscia wobec problemu naduzy¢ wtadzy,
jaki stara sie krytycznie przedstawic, korzystajac z silnej pozycji, ktora
zajmuje jako rezyser. Strategia Ohrna nie prowadzi do podwazenia zasad
przemocowej kultury panujacej w srodowisku teatralnym. Przeciwnie,
rezyser dziata w zgodzie z jej zasadami, co pozwala mu potwierdzi¢ swoje
tezy na temat fenomenu artysty-demiurga poprzez powtdérzenie aktow
przemocy - zaréwno w wymiarze teatralnej reprezentacji, jak i poprzez

sposob modelowania relacji z widownig.

VII

W nieco inny, acz réwnie ambiwalentny, typ voyeuryzmu wciaga nas
instalacja wideo Bergman w Ugandzie. Analiza podobienstw miedzy
projektami pozwoli lepiej uchwyci¢ trudnosci wynikajace z demaskatorskiej
strategii Ohrna. Bergman w Ugandzie prezentuje praktyke performatywna,
ktora narodzita sie w slumsach Kampali, stolicy Ugandy, gdzie w niewielkich
salach kinowych video jockeye (V]-e) na zywo ttumacza, komentuja i
objasniaja pokazywane filmy - najczesciej nollywoodzkie i sztuk walki.
Thumaczac filmy na jezyk luganda, zapewniaja dostep do kultury osobom
ubozszym i mniej wyksztalconym. Czesto przeksztalcaja wymowe filmow i
dostosowuja ja do lokalnego kontekstu np. poprzez zmiane sensow czy
aktualizacje historii. Wystepy V]J-6w to widowisko samo w sobie, a ci

najpopularniejsi gromadza spore grono fandw, zyskujac status celebrytow.

Instalacja wideo Bergman w Ugandzie powstata w wyniku wspétpracy Ohrna
z jednym z popularniejszych z nich: V]J-em HD. Rezyser zaproponowat mu,

aby ten wziat na warsztat Persone Ingmara Bergmana. Opis umieszczony na



stronie Nowego Teatru obiecuje nam, ze w tym projekcie , europejski
odbiorca ma mozliwos¢ spojrze¢ na twdrczosc tego rezysera z perspektywy
afrykanskiej, oczami ugandyjskiego widza - w innym swietle ujrze¢
europejski dorobek kulturowy. To niepokojace i odSwiezajace odwrdcenie”
(Nowy Teatr). Widzowie ogladaja instalacje, siedzagc pomiedzy dwoma
ekranami: na jednym widzimy dzieto Bergmana, na drugim sale jednego z
kampalskich kin, rejestrowana z perspektywy ekranu. Obserwujemy
widownie oraz siedzacego na jej przedzie V]'a. Z powodu ustawienia
ekranow nie mozemy patrzec na oba jednoczesnie. Stoimy przed wyborem:
oglada¢ oryginalng Persone albo jej adaptacje wytwarzana przez V] HD.
Komentator mowi w jezyku luganda, a jego stowa sa ttumaczone na angielski
w formie napiséw. Jego performans sktada sie zaréwno z opisow dziatan oséb
widocznych na ekranie, jak i krytycznych uwag dotyczacych modelu
egzystencji prezentowanego przez Bergmana. V] HD zwraca uwage na
réznice w stosunku do zaburzen psychicznych i samobdjstw miedzy Uganda
a europejskimi panstwami opiekunczymi. W kontekscie pielegniarki majacej
towarzyszy¢ gtownej bohaterce wspomina o brakach w dostepie do pomocy
medycznej w jego kraju. Wielokrotnie problematyzuje dystans, jaki widzowie
mogaq odczuwaé wobec obrazu, jego powolnosc i duszna atmosfere.
Wydobywa z zauwazonych przez siebie réznic kulturowych rowniez aspekty
komiczne - wySmiewa opalanie sie bohaterek na plazy i ich dazenie do
posiadania ciemniejszej skory oraz lekcewazaco wypowiada sie o tym, co w

krajach europejskich uchodzi za zyciowy problem.

Nie uczestniczymy w tym widowisku - co mozna powiedzieé o publicznosci
widocznej na nagraniu - raczej podgladamy je, probujac przejrzec sie w tym,
jak widzi nas, Europejczykoéw, afrykanski widz. Ohrn,

oddajac Persone komentarzowi i analizie ugandyjskich twércow, chciat

stworzy¢ rodzaj adaptacji filmu, bedacej krytycznym odczytaniem z



pozaeuropejskiej perspektywy. To zwielokrotnienie odbié - kolonizatorzy
patrza na skolonizowanych patrzacych na kolonizatorow - ma w zalozeniu
podwazy¢ europejski uniwersalizm. Gest miat ujawnic, na jak kruchych
fundamentach sie on opiera oraz jak nieuniwersalna jest stworzona w jego
ramach wizja podmiotowosci. Nietrudno jednak zauwazy¢, ze adresatem
projektu jest biata europejska publicznosé¢ - ta sama, ktora w sali Nowego
Teatru patrzy na to, jak na nia patrza. Wydaje sie zatem, ze Ohrn podejmuje
probe zdemaskowania strukturalnej przemocy poprzez jej powtdérzenie w
sposob podobny do zastosowanego w Trzech epizodach z Zycia. W tym
wypadku nawet zaakceptowanie narracji o odwracaniu wektorow spojrzenia
wymaga pewnej dozy dobrej woli, poniewaz de facto to nadal Europejczycy
wykorzystuja inne praktyki kulturowe, zeby dowiedzie¢ sie czegos o sobie. W
gre wchodzi tutaj nie tylko podgladanie sytuacji kulturowo dla nas obcej, ale
rowniez zaaranzowanie jej na nasz - europejskiej publicznosci - uzytek.
Organizacja seansu, podczas ktdrego procesowi przektadu poddawany jest
film Bergmana, byta inicjatywa Ohrna. Struktura nieréwnosci ponownie
zostaje wiec utwierdzona poprzez powtorzenie, ktore, choé z zatozenia
krytyczne, reprodukuje tylko od dawna znane rozpoznania, a w niektorych
aspektach jest wrecz reakcyjne. Jak zauwaza Lindiwe Dovey w tekscie na
temat projektu, rezyser konstruuje bowiem widownie europejska jako
niezroznicowana i wewnetrznie jednolita, co jest problematyczne zarowno z
potperyferyjnej perspektywy Polski, jak i kolorowych mieszkancéw Europy,

ktorzy rozsadzaja ten uproszczony schemat (Dovey, 2015, s. 108).

Kolejnym problemem jest kwestia autorstwa - w przypadku Trzech epizodéw
z Zycia nieznana jest tozsamos¢ aktora i aktorek wystepujacych w
nagraniach. W materiatach o spektaklu brakuje rowniez wyjasnienia,
dlaczego nie mamy dostepu do informacji o tym, kto wziagt udziat w

zrealizowanym przez Ohrna nagraniu. W zwiazku z tym jako widzki mozemy



zdaé sie jedynie na spekulacje co do przyczyn tej decyzji oraz przeanalizowac
jej nastepstwa. Zasadniczym skutkiem zachowania w tajemnicy danych
osobowych performeréw jest umocnienie sie figury Ohrna jako tego, kto
niemalze samodzielnie kreuje przedstawienie i odpowiada za nie. Wydaje sie
to problematyczne w kontekscie ekstremalnego charakteru zadania
aktorskiego, jakie staneto przed perfomerami wystepujacymi w Trzech
epizodach z zycia. Z kolei w przypadku polskiego pokazu Bergmana w
Ugandzie doszto do symptomatycznego przeslepienia autorstwa. Ot6z w
informacjach pojawia sie nastepujace zdanie: ,Wykorzystano fragment
filmu Persona (1966) Ingmara Bergmana z pomoca techniki V] HD”.
Pseudonim komentatora zostat potraktowany jako ,technika”. Ten oczywisty
btad nie miatby jednak racji bytu, gdyby sam Ohrn rozpoznawal V] HD jako
wspottwdrce adaptacji Persony. Tymczasem tak nie jest. Dovey w swoim
tekscie przytacza takze maile wymieniane miedzy nig a rezyserem. Ohrn
odmawia propozycji zaproszenia wspotpracujacego z nim V] na festiwal
filmowy w Londynie. Jak thumaczy, utrzymanie struktury czyniacej z niego
biatego Europejczyka ptacacego Ugandyjczykowi za thumaczenie filmu jest
jedynym sposobem, aby nie stepi¢ krytycznego ostrza projektu. Uznanie
wspotautorstwa V] HD uczynitoby te prace, wedtug rezysera, jedynie
poprawiajacym nastroj projektem o wymianie kulturowej (tamze, s. 109).
Innym aspektem niedowartosciowania autorstwa VJ-a HD jest aranzacja
pokazu Bergmana w Ugandzie jako instalacji, co umozliwiato publicznosci
bezproblemowe opuszczenie sali w dowolnym momencie (z czego zreszta
czes¢ widzow skorzystata). Ponadto podczas warszawskiej prezentacji
instalacja nie zostata opatrzona polskimi napisami, co niektorych widzow
zmuszato do podjecia dodatkowego wysitku, a innym uniemozliwiato odbior
praktyki translatorskiej V]J-a HD. Ohrnowi zalezalo na pokazaniu

mechanizmu kulturowego przektadu w zaaranzowanych przez siebie



warunkach, a nie dowartosciowaniu praktyki performatywnej kampalskiego
komentatora, stad tez prawdopodobnie wyniknat brak zainteresowania

zachowaniem integralnosci jego wystepu.

W tym impasie ponownie wida¢ wszystkie ograniczenia proponowane;

przez Ohrna strategii krytycznej. Nie potrafi on wyj$¢ poza demaskatorskie
powtdrzenie i Swiadomie odmawia tworzenia alternatyw wobec tej strategii.
Praktyka artystyczna V]-a HD jest Ohrnowi potrzebna o tyle, o ile staje sie
przydatna w badaniu statusu figury mistrza europejskiego kina oraz refleksji
nad uniwersalnoscia jezyka tego kina. Sytuacja umieszczenia widowni
festiwalu Nowa Europa pomiedzy dwoma jednakowej wielkosci ekranami
pozornie egalitarnie dystrybuuje uwage pomiedzy dwa fenomeny kulturowe.
Mozemy zwroci¢ wzrok ku kanonicznemu dzietu lub ku praktyce
performatywnej, ktéra to dzieto destabilizuje. Jakkolwiek zdecydujemy sie
postapi¢, ostatecznie jednak bedziemy zajmowacé sie ,wielkim artysta kina”,

bo w ten sposob zramowany zostat projekt.

W Trzech epizodach z Zycia w centrum naszej uwagi miat sie znalezé
przemocowy rezyser utozsamiajacy sie z modernistyczng figura artysty-
demiurga. Z kolei w instalacji wideo centralng pozycje zajmuje Ingmar
Bergman, a na poziomie meta réwniez sam Ohrn, aranzujacy sytuacje
kulturowego przektadu Persony dla europejskich widzéw. Deklarowana
przez Ohrna che¢ przeprowadzenia krytyki strukturalnej przemocy wpisanej
w produkcje sztuki w spektaklu i dekonstrukcji mitu dzieta przemawiajacego
uniwersalnym jezykiem w instalacji wideo w obu przypadkach prowadzi nie

do dekonstrukgji, a do umocnienia owych struktur i owego mitu.
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