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Lola Arias: To Remain in Fiction in Order to Transcend It

In this article, the author describes the work of the Argentinian artist, Lola Arias, from the
perspective of her interest in individual and collective memory. The frame for this research
is the notion of , time machine” compared with Maria Janion’s notion of ,archive of
existence”. The author situates the work and biography of Lola Arias the director, filmmaker
and visual artist within the ,,archeontology in action”. Also, he describes Arias’ strategy of
overlapping reality and fiction to project the new vision of the future. Her performances are
juxtaposed with Donna Haraway’s notion of ,speculative fabulation” according to
whichsmall, individual stories help us to understand complex reality and new modes of
perception.
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Maszyna czasu

»Jest moje zdjecie, na ktérym mam jakie$ dziewie¢, moze dziesie¢ lat. Jestem
ubrana w rzeczy mojej matki: Zatozytam jej okulary do czytania, a w reku
trzymam gazete. Na tej fotografii odtwarzam moja matke i jednoczesnie
gram moja wlasng przysztos¢” (Graham-Jones, 2019, s. 41). To wlasnie w tym
obrazie argentynska artystka Lola Arias upatruje metafory catej swojej
twdrczosci, w ktorej tak istotna role odgrywaja osobiste opowiesci, stuzace
miedzypokoleniowej wymianie pamieci. W Melancholii i manifestacjach
(2012)" - chyba najbardziej osobistym jej spektaklu, gdzie ona sama jest
narratorka i opowiada historie swojej matki walczacej z depresja w czasach
dyktatury w Argentynie - pojawia sie wspomnienie tej wtasnie fotografii. W
finale widzimy wrecz rodzaj scenicznej rekonstrukcji tego obrazu - Arias
wychodzi z roli narratorki, przebiera sie w ubrania swojej matki, zaktada jej
grube okulary i staje nieruchomo przy scianie. Rusza ustami, udajac, ze to
ona mowi ptynacy z offu monolog matki o tym, jak kilkuletnia Lola przez

przypadek potkneta opakowanie antydepresantow. Podsumowaniem jest



poetycki monolog rezyserki: ,,Po wielu latach pomyslatam, ze to by¢ moze te
tabletki zamienity mnie w kogos w rodzaju Achillesa, skapanego w
antydepresantach jako dziecko i skrycie batam sie, ze w pewnym momencie

strzata depresji moze trafi¢ mnie prosto w piete” (tamze, s. 149).

Mgliste impulsy z dziecinstwa, zamazane lub wyparte wspomnienia to punkt
wyjscia dla bohateréw spektakli Arias. Wyruszaja w przesztosé, aby lepiej
rozumieé terazniejszosc¢, ale tez w jakis sposdb ujawni¢ wtasng przysztosé. To
miedzyczasowe napiecie jest obecne we wszystkich jej spektaklach.
Uruchamia je wtasciwe chyba kazdemu marzenie, by przynajmniej na jeden
dzien przenies¢ sie do mtodosci rodzicéw lub dziadkéw - niewytlumaczalna
ciekawos¢, by méc rzuci¢ okiem na ich zycie. ,Przypuszczam, ze moja sztuka
wyplywa z tego dzieciecego pragnienia, by odgrywaé¢ swoich przodkéw”
(tamze, s. 41) - przyznaje rezyserka. Jedna z bohaterek spektaklu Ma vida

despues (Moje zycie po, 2009) opowiada:

Kiedy miatam siedem lat, czesto zaktadatam ubrania mojej mamy i
spacerowatam po domu, paradujac w jej garderobie niczym
miniaturowa ksiezniczka. Dwadziescia lat pozniej znalaztam dzinsy
Lee mojej mamy z lat siedemdziesigtych i pasowaty na mnie
idealnie. Zatozytam je i rozpoczetam wedrowke ku przesztosci”

(tamze, s. 47).

Celem tej wedrowki jest oczywiscie nadzieja na lepsze zrozumienie samej
siebie. We wszystkich spektaklach Arias obsesyjnie wrecz powracaja zdjecia
z albumoéw rodzinnych, dokumenty, drobne pamiatki, a czasem szpargaly nic
nie znaczace dla postronnego oka - okruchy ludzkiej obecnosci, skrawki

pamieci, ktére za Marig Janion mozna okresli¢ mianem , archiwum



egzystencji”, rozumiejac je jako probe zachowywania najdrobniejszych
Sladow i ocalania wszystkiego (Janion, 2019). Odwotujac sie do Waltera
Benjamina, Janion pisala, ze z najwieksza powaga traktuje , projekt

sSwieckiego zbawienia przesztych istnien przez prace historykow (tamze).

Lola Arias zapytana w jednym wywiadow, skad bierze sie jej zainteresowanie

historig, mowila:

Stad, ze historia nas tworzy, jestesmy ulepieni z przesztosci - z niej
jest nasza tozsamosé, przez nig determinowane jest to, co robimy i
myslimy. Krotko méwiac: terazniejszosc jest tworzona przez
przesztosé. Czy nam sie to podoba, czy nie. Dla mnie jako artystki
myslenie o przesziosci jest w gruncie rzeczy sprawa egzystencjalna
(Teatr jest..., 2018).

Mowiac wiec jezykiem Marii Janion, interdyscyplinarne dziatania
argentynskiej artystki - jako rezyserki, dramatopisarki, poetki, autorki
instalacji i filmow - to wlasnie ,archiwa egzystencji”, ktore pozwalaja lepiej
rozumiec terazniejszosc. Pieczotowitosc, z jaka w spektaklach Arias
traktowany jest kazdy rekwizyt, wskazuje, ze podobnie jak polska badaczka,
nie moze ona , wyzbyc¢ sie poczucia odpowiedzialnosci za drobiazgi,
fragmenty, slady” (Janion, 2019). Dokumenty osobiste, intymne pamietniki,
nagrania, a czasem cos, co inni mogliby potraktowac jako zwykle Smieci -

wszystko to moze sta¢ sie cennym materiatem dokumentalnym.

W spektaklu Moje Zycie po uzywanych byto okoto czterysta kostiumow i
rekwizytéw. Juz na poczatku na scene spadata ogromna ilos¢ ubran. Kolejni
aktorzy przeszukiwali te pryzme, by wygrzebac z niej poszarzate garsonki,

zle skrojone garnitury, krawaty w fantazyjne desenie czy niemodne koszule z



duzym komlmierzem. Wyborowi takich wtasnie kostiumow wcale nie
przyswiecata hipsterska moda na vintage. Ubrania wybierane przez
poszczegolnych aktoréw nie byly przypadkowe - okazywaty sie pozostatoscia
po ich rodzicach. Zaktadali je, by zrekonstruowaé ich mtodos¢, sprébowac
raz jeszcze przezyc¢ ich zycie, przywotac traumatyczne wydarzenia z
przesziosci, ktore zawazyly na tym, co terazniejsze. Na koszuli jednego z
aktorow wyswietlano zdjecie jego ojca. Inna bohaterka, Liza, probujac
zrekonstruowac zycie swojej matki, prezenterki telewizyjnej, ktéra w czasach
dyktatury musiata emigrowac¢ do Meksyku, zaktadala jej ubrania, a projekcja
jej twarzy byta wyswietlona na twarzy aktorki. Czesto okazywato sie, ze

wytarta koszula albo stare spodnie to jedyne, co pozostato po rodzicach.

Mariano: To jest szpulowy magnetofon mojego ojca.

Vanina: To sa akta sprawy zebrane na proces mojego ojca.

Carla: To ostatni list od mojego ojca.

Blas: To jest zotw, ktérego odziedziczytem po moim ojcu.

Liza: To sa wszystkie ksiazki, ktdére napisat mdj ojciec.

Pablo: To jest film, ktory nakrecit mdj ojciec (Graham-Jones, 2019,
S. 67).

Gdy Mariano odtwarzal nagranie gtosu swojego ojca, na scene whiegat jego
czteroletni synek. Razem stuchali glosu zarejestrowanego na tasmie -

osobistych wspomnien pomieszanych ze Spiewaniem Marszu peronistow. ,To



moja ulubiona czes¢, moj tata mowi moje imie” (tamze, s. 69) - zapowiadat
aktor i rzeczywiscie stychac byto dzieciecy gtosik matego Mariano i ojca,

ktory przywotywat go do siebie.

Czasem jedyna pamiatka to zdjecia - wyblakte, poprzecierane, z biatymi
liniami po zagieciach. W spektaklu EI ario en que naci (Rok, w ktorym sie
urodzitam, 2011), realizowanym w Chile wedtug podobnego formatu, co
spektakl argentynski, jedna z aktorek z pomoca innych czlonkow zespotu
prébuje zrekonstruowac zdjecie z albumu rodzinnego: , Ale, mozesz by¢
moim ojcem? Leo, mozesz by¢ moim bratem? Alex, mozesz by¢ mna? Ana,
wygladasz zupetnie jak moja matka” (tamze, s. 113). Wierzy, ze to pomoze jej
dotrze¢ do dawnych motywacji. Gdy przypomnimy sobie stynne zdanie Susan
Sontag: ,,Wszystkie fotografie mowia: Memento mori. Robiac zdjecie,
stykamy sie ze Smiertelnoscia, kruchoscia, przemijalnoscia innej osoby lub
rzeczy” (Sontag, 2009, s. 23), mozemy sobie uswiadomic, ze spektakle Arias,
mimo przewrotnego poczucia humoru, przypominaja rodzaj swieckich
rytuatow zatobnych. Podobnie jak fotografie w eseju Sontag - ,,stanowia
bowiem prébe nawigzania kontaktu albo odsytaja do innej rzeczywistosci
(tamze, s. 24). Mozna by tu dopowiedzie¢ za Janion: , Tylko my sami, jako
ludzkos¢, mozemy sie zbawié. Sami, poprzez pamiec przesztosci” (Janion,
2019). Zdaje sie, ze to wlasnie wiara w ocalajaca moc przywolywania
przesztosci sprawia, ze spektakle argentynskiej rezyserki staja sie
niezwyklym doznaniem rowniez na poziomie afektywnym, unikajac

jednoczesnie patosu.

Zbiorowym bohaterem spektaklu Moje zycie po byto pokolenie Loli Arias -
ludzie urodzeni w Argentynie w czasach dyktatury (miedzy 1973 a 1983
rokiem). Ona sama urodzita sie w 1976 roku w Buenos Aires, studiowata

literature na tamtejszym uniwersytecie i dramaturgie w Szkole Sztuk



Dramatycznych. W wieku osiemnastu lat zaczela uczeszczaé na zajecia
aktorskie do studia teatralnego Ricardo Bartisa - niezaleznego rezysera,
chetnie pracujacego z aktorami nieprofesjonalnymi. Zaczeta wtedy pisaé
poezje i krotkie utwory dramatyczne. Kilka lat pdZniej zostata zaproszona na
rezydencje do Royal Court w Londynie. Wspottworzyta tez Compaiia
Postnuclear, ztozona z niezaleznych artystow zajmujacych sie roznymi
dziedzinami sztuki. Mimo ze kompania jako oficjalna struktura dziatata
bardzo krotko, Arias do dzis wspotpracuje w niektérymi jej cztonkami, m.in. z
muzykiem Ulisesem Contim, z ktérym tworzyta spektakle, koncerty i ptyty.
Praca nad spektaklem Moje Zycie po okazala sie przelomowa dla jej
poszukiwan nowego jezyka teatru dokumentalnego, opartego na
rekonstrukcji zdarzen z zycia zaproszonych do projektu aktoréw - zaréwno
profesjonalnych, jak i nieprofesjonalnych. Bohaterowie tego spektaklu dzielili
sie na dwie zasadnicze grupy - dzieci opozycjonistow narazonych na szykany
lub zamordowanych w walce z dyktatura, tak zwanych desaparecido,
»Zzniknietych”, oraz dzieci rezimowych oficerow, wspéttworzacych system
policyjnego panstwa, ktorzy torturowali, przestuchiwali, zabijali. Jedna z
kobiet w czasie prob dowiedziata sie, ze jej ojciec byt oficerem wywiadu -
wczesniej cata rodzina byta przekonana, ze przez lata pracowat jako
przedstawiciel w firmie medycznej. W wieku dwudziestu szesciu lat
zorientowata sie, ze w czasie dyktatury uczestniczyt w torturowaniu
wiezniéw politycznych. Odkryta tez, ze jej brat nie jest jej prawdziwym
bratem, ale dzieckiem torturowanych opozycjonistéw, ktére ojciec
potajemnie wykradt. Mordowanie rodzicow i przywlaszczanie sobie ich
potomstwa to dzialanie bez precedensu. W Argentynie porwano w ten sposob
okoto pieciuset niemowlat. ,,Cale moje zycie okazato sie fikcjg. Mdj brat nie
byt moim bratem, moja matka nie byta matka mojego brata, a moj ojciec

przybierat wiele twarzy” (Graham-Jones, 2019, s. 63). Przywotane przeze



mnie poréwnanie spektakli Arias do Swieckich ceremonii zalobnych mozna
wiec traktowaé bardzo dostownie. Dla niektérych aktoréw scena staje sie
rzeczywista przestrzenia mierzenia sie z wtasnym bolem, utrata najblizszych,
zaklamana historig. Artur Domostawski zauwazal: ,Desaparecido to ktos, kto
wyszedt z domu i przepad}; albo ktos, kogo zabrali z domu i nigdy nie oddali,
nigdy nie pozwolili mu wrécié. Desaparecido nie ma grobu - przeciez nie ma
dowodu na to, Ze nie zyje, on jest tylko «znikniety», gdzies zaginat, gdzies sie
zapodzial” (Domostawski, 2017, s. 245). Przywotanie na scenie pamieci

»Zzniknietych” rodzicdw daje wiec ich dzieciom mozliwos¢ pozegnania.

Okruchy pamieci po przodkach staja sie czyms wiecej niz tylko osobista
historiag. Prowokuja bowiem pytanie: co album rodzinny moéwi o historii
catego kraju? W tej perspektywie jednostka i jej wyjatkowe doswiadczenie
staja sie medium do pokazywania szerszych zjawisk spotecznych i
politycznych. Spektakl Rok, w ktérym sie urodzitam (2011), zrealizowany w
Chile, byt wlasciwie powtorzeniem argentynskiego formatu. Zaczynat sie
przywotaniem dat urodzenia wszystkich uczestnikow, a przy kazdej z nich
obok rodzinnej historii pojawiaty sie wydarzenia tworzace Wielka Historie -
informacje o powstawaniu kolejnych partii, o reformach wprowadzanych
przez Salvadora Allende, o przewrocie generata Pinocheta, o zmianie
konstytucji. W kolejnych scenach obok rodzinnych dokumentéw i wspomnien
przywotywano fragmenty dekretow panstwowych i ustaw. Podobna strategia
pojawiata sie tez w zakonczeniu, kiedy opisywane byty lata po upadku
dyktatury: ,Jest 1989 i po siedemnastu latach dyktatury Aylwin wygrywa.
Glosuje i po raz pierwszy ide do t6zka z dziewczyna” (Graham-Jones, 2019, s.
118). Ktos inny kupuje dom w roku sSmierci Pinocheta, a nastepna osoba
opowiada o walce z rakiem w czasie kolejnych wyboréw. W podobny sposob
w Melancholii i manifestacjach Lola Arias opowiadata o0 momencie swoich

narodzin: ,Kiedy sie urodzitam, macica mojej matki eksplodowata i wszedzie



byto pelno krwi: na t6zku, na szpitalnej podtodze i fartuchach pielegniarek.
To byt 1976 rok i kraj takze eksplodowat po przewrocie wojskowym. Na

szczescie moja matka i ja przezylySmy te eksplozje” (tamze, s. 131).

Glownym aspektem tych spektakli jest pamie¢ jednostkowa, ktora
wprowadza roznorodne punkty widzenia i pozwala odktamacé historie
panstwowag, przez lata przeinaczang w oficjalnych zZrddlach. Rezyserka
podkresla: ,Moje prace sa polifoniczne, jednocza ludzi o réznych punktach
widzenia. To jest historia widziana oczyma tych ludzi, bez ambicji do bycia
uniwersalng, a jednak poprzez swoja subiektywnosc¢ - staje sie uniwersalna”
(Speaking with..., 2019). Pojawia sie tutaj pytanie o mozliwos¢ posiadania
wspdlnej historii. Szczegolnie chilijski projekt Rok, w ktérym sie urodzitam
pokazywat grupe odtwarzajaca historie wcigz niezagojonych ran. W jednej ze
scen aktorzy dostawali zadanie ustawienia sie w rzedzie wedlug
przynaleznosci politycznej ich ojcow - mogli wybraé na linii od prawicy,
poprzez centrum, az do lewicy. Nagle okazywato sie, ze podziaty nie sa az tak
oczywiste, a ocena zaangazowania w popieranie rezimu lub walke
opozycyjna w duzej mierze zalezy od indywidualnego punktu widzenia.
Dawne podzialy wcale nie zostaly zasypane i moga zadziata¢ jak bomba z
opdznionym zaptonem. Awantura odgrywana w spektaklu to jedynie blada
zapowiedzZ skutkdéw spotecznych, jakie moze wywolywac nierozliczona,

zaklamana historia.

Ewa Domanska analizujac zjawisko argentynskich desaparecidos i piszac o
»polityce martwych cial”, zwraca uwage na ambiwalentny status przesztosci,
ktora ,nie jest nieobecna”. Badaczka korzystajac z logicznej zasady
podwdjnej negacji pisze o ,non-absent past (przesztosci, ktérej nieobecnosé¢
sie manifestuje). [...] Skupiajac sie na niej, unikamy pragnienia uobecnienia

przesztosci, jej re-prezentacji, a zwracamy sie ku przesztosci, ktéra w jakis



sposob jest ciggle obecna, nie chce odejs¢ czy raczej nie mozna sie jej
pozby¢” (Domanska, 2006, s. 186-187). Sugeruje tez w swoim tekscie, ze
,Przysztosé, takze przysztos¢ sposobéw myslenia o przeszitosci, w duzym
stopniu zalezy od archeologéw (i artystéw). Zaleze¢ bedzie ona m.in. od tego,
jak poradza sobie oni z przeformutowaniem rozumienia materialnych
pozostatosci po przesztosci (rzeczy, ludzkich, zwierzecych i roslinnych
szczatkdéw), ktére badaja” (tamze, s. 164). Badaczka proponuje
reinterpretacje rozumienia archeologii, postulujac w jej miejsce
»archeontologie”, nastawiona nie tylko na gromadzenie wiedzy i zbieranie
istniejgcych rzeczy, ale tez kontemplacje ich bycia. Oznaczatoby to zmiane z
perspektywy epistemologicznej na ontologicznag, a to z kolei otwieratoby
nastawienie nie tyle na przesztos¢, ile na przysztosé. Dlatego praca artystow
kreujacych nowe Swiaty na podstawie okruchow pamieci moze miec¢ tu
kluczowe znaczenie. ,,Gromadzac byty i podchodzac z troska do ich bycia,
archeontolog analizuje terazniejszos¢ oraz polityke manipulacji przesztoscia i
jej reliktami, wskazujac na mozliwe skutki obecnie podejmowanych dziatan,
bedac przy tym gtosem obaw i nadziei spotecznosci, ktore reprezentuje, i

spoteczenstwa, w ktorym zyje” (tamze, s. 168).

Teatr Loli Arias mozna potraktowac jako archeontologie w dziataniu.
Artystka czesto podkresla, Ze interesuja ja wydarzenia niezbyt odlegte w
czasie. Zalezy jej bowiem na wciaz zywej pamieci o nich i emocjonalnej
bliskosci, tak by wciaz wzbudzaty spory, taczyly lub dzielity ludzi, by nadal
zyli Swiadkowie, ktérzy te wydarzenia pamietaja. Projekt Audition for a
demonstration (Przestuchania do demonstracji), realizowany w kilku
miastach w latach 2014-2019, byt rodzajem badania, jak jednostki
wyobrazaja sobie wielkie momenty historyczne i jakich srodkow potrzebuja,
zeby je przedstawic¢. Catos¢ przypominata troche format programéw

telewizyjnych typu ,Idol”. Podczas castingéw prowadzonych przez grupe



artystdw, wszyscy uczestnicy byli konfrontowani z wlasng pamiecia lub
wyobrazeniem przesztych wydarzen. Musieli odpowiadac na szereg pytan.
Gdzie wtedy byli? Jakie obrazy maja w oczach? Czy brali bezposredni udziat
w tych zdarzeniach? Czy jedynie widzieli je w mediach? A moze w ogole nie
byto ich jeszcze na Swiecie i znaja je tylko z lekcji historii? Ktos na castingu
pokazywat blizne po kuli - pamiatke po udziale w manifestacji, a innym
razem pojawiatl sie mtody chtopak pochodzacy z Singapuru, ktéry nigdy w
zyciu nie byt na zadnej manifestacji, bo w jego kraju to nielegalne, w zwigzku
z czym udziat w rekonstrukgji to dla niego pierwsze doswiadczenie tego typu,
a jedyne, do czego moze sie odwotac, to medialne relacje. Projekt zaktadat,
ze nie byto zadnych préb, uczestnicy grali przed kamera spontanicznie.
Mogli tez korzysta¢ z magazynu petnego rekwizytow, kostiumow, peruk,

zdjec, transparentéw z hastami.

W Berlinie (Gorki Theater, 2014 i 2019) rekonstrukcja dotyczyta
demonstracji z 4 listopada 1989, ktéra doprowadzita do zburzenia muru
berlinskiego; w Atenach (Onassis Cultural Centre, 2015) rekonstruowano
demonstracje studentéw z 17 listopada 1973 roku przeciwko dyktaturze
wojskowej w Grecji; w Pradze (Teatr Archa, 2015) - 21 listopada 1989 roku,
kiedy Vaclav Havel po raz pierwszy wygtosit publiczne przeméwienie do
demonstrantéw zgromadzonych na placu Wactawa, co stato sie jednym z
najwazniejszych wydarzen aksamitnej rewolucji. Natomiast w Buenos Aires
(Centro Cultural General San Martin, 2017) rekonstrukcja dotyczyta
wydarzen bardzo niedawnych - protestéw z 19 i 20 grudnia 2001, ktére
rozpoczely sie po tym, jak rzad w reakcji na zadtuzenie i kryzys finansowy
ogtosil zamrozenie depozytéw bankowych, co doprowadzito do dymis;ji
dwczesnego prezydenta. Z kazdym tym wydarzeniem tgcza sie ikoniczne
obrazy ulicznych demonstracji. Byly one wyswietlane na greenboxie, a

uczestnicy, ktorzy zgtosili sie do projektu, prébowali wpasowac sie w te



obrazy, odtwarzajac swoje wyobrazenia o nich. Widownia posadzona za
ekranem mogta obserwowacé efekt tego przedziwnego montazu. Jednostkowa
percepcja zderzata sie z obrazami dokumentalnymi, odstaniajac, jak silnie

zmediatyzowane jest nasze widzenie przesztych wydarzen.

Doswiadczenia tego projektu w duzej mierze wykorzystane zostaty w pracy
nad spektaklem Atlas des Kommunismus (Atlas komunizmu, Gorki Theater,
2016), ktérego tematem byta wyparta pamieé¢ NRD. Na scenie spotykaty sie,
miedzy innymi, starsze kobiety pamietajace czasy budowania muru
berlinskiego, zatozycielka feministycznej kapeli punkowej wieziona za, jak
méwi, ,, przynoszenie ujmy organom panstwowym” i Wietnamka, ktéra trafita
do NRD w ramach wspoétpracy komunistycznych panstw. Jest rowniez
dziewiecioletnia dziewczynka, ktéra z rozbrajajaca szczeroscia méwi: ,Stowo
komunizm po raz pierwszy ustyszatam w tej sztuce i kompletnie nie wiem, co
ono znaczy” (Arias, 2016). Dla starszych scena stawata sie przestrzenia
rekonstruowania ich wtasnej historii. Kobieta wspotpracujaca ze Stasi
opowiadata o swojej wieloletniej przemianie z zaangazowanej
funkcjonariuszki rezimu w opozycjonistke: ,W 1982 roku uswiadomitam
sobie, ze nie tylko zyje w panstwie policyjnym, ale biore udziat w jego
tworzeniu” (tamze), ale tez o swojej depresji po upadku muru berlinskiego,
gdy na kazdym skrzyzowaniu pojawity sie ogromne reklamy papieroséw
West. To byt dla niej znak, ze znienawidzony przez nig w mtodosci kapitalizm
zwycieza. Komunizm do dzis pozostat jej niezrealizowanym marzeniem.
Starsza kobieta, ktéra pracowata jako ttumaczka podczas spotkan
politycznych na najwyzszym szczeblu, opowiadata, jakim szokiem byto dla
niej, gdy jesienia 1989 roku ttumaczyta przemowienie Giintera
Schabowskiego, ktéry nagle oswiadczyl, ze nie bedzie juz podziatu na
Wschod i Zachod i kazdy obywatel NRD ma prawo wyjechac z kraju. ,Czy te

stowa naprawde padly? Czy ja naprawde to powiedzialam” (tamze) - probuje



sobie po latach przypomnieé swoje odczucia.

Spektakle Arias potwierdzaja spostrzezenie Rebeki Schneider, ze zywe ciato
zwigzane z performansem i mozliwos¢ swiadectwa staja sie sposobem na
podtrzymanie pracy pamieci - pozostawiajg ,resztki”. Mamy tu wiec zawsze
do czynienia z tworzeniem nowego rodzaju archiwum, ktérego
najistotniejszym elementem staja sie ciata jako , afektywne przekazy
pokazywania i opowiadania” (Schneider, 2014, s. 33). Sama rezyserka
opowiada o tym nastepujaco: ,Kiedy ludzie sa wrzuceni w sytuacje
odgrywania przesztosci, zaczynaja mieé z nig zupetnie inna relacje. To juz nie
jest cos, co przeczytalam w ksigzce. Kiedy musze sama odgrywac, wrzucic
swoje ciato w jakas sytuacje, moje odczucia na temat tej sytuacji sie
zmieniaja” (Audition..., 2015). Ludzkie ciata aktywizuja bowiem krytyczne
napiecie, pomagaja przezwyciezy¢ odretwienie zwigzane z abstrakcyjnymi
liczbami ofiar, stereotypowym wyobrazeniem rewolucji jako czotgdéw,
wybuchéw, ttumu na ulicy. Mozna powiedzie¢, ze to konkretne ciata i
opowiesci, nawet jesli naleza juz do kolejnych pokolen, staja sie
najsilniejszym , archiwum egzystencji”. Przywotywane na scenie, nie daja
spokoju, staja sie wyrazem buntu przeciwko znikaniu. Dlatego Lola Arias
czesto okresla teatr jako ,maszyne czasu” lub wrecz ,,maszyne teleportacji” -
most miedzy terazniejszoscig a réznymi przesztosciami. Wspotgra to z

przywotang juz idea non-absent past Ewy Domanskiej -

ambiwalentna i liminalng przestrzenia ,niesamowitego”, [...]
przesztoscia, ktora krazy jak widmo i jako taka nie poddaje sie
kontroli i opiera sie ostatecznym interpretacjom. Okupuja ja
,niesamowite”, ,widmowe artefakty”, ktore wytracaja nas ze

swojskosci, z poczucia bezpieczenstwa (Domanska, s. 187).



W tej pespektywie spektakle Loli Arias to wyraz buntu przeciw
unieruchomieniu i neutralizacji archiwum i przywrdcenie mu wywrotowego
aspektu. W tym wtasnie kryje sie polityczny potencjat postulowanej przez nia
,teatralnej maszyny czasu” - brzmi ona ,jak echo w uszach powiernika,
widza, Swiadka” (Schneider, 2014, s. 34). Echo, ktére nie znika dzieki pracy

miedzypokoleniowej pamieci.

Realna fikcja

Lola Arias twierdzi, ze gtowny przedmiot jej teatralnego zainteresowania,
czyli naktadanie sie realnosci i fikcji, pojawit sie troche przez przypadek.
Zaczeto sie od realizowanej w 2007 roku sztuki Striptease - zapisu kiétni
dwojga mtodych ludzi, ktérzy rozmawiaja przez telefon, a gtownym punktem
odniesienia jest ich dziecko. Rezyserka opowiada, ze dtugo zastanawiata sie,
jak przedstawié na scenie dziecko. Czy to powinna by¢ lalka? A moze robot?
Przez chwile miata nawet szalony pomyst, zeby dzieckiem byta mata swinka
w dzieciecym wozku. W pewnym momencie zdecydowata, ze jedynie
prawdziwe dziecko na scenie jest w stanie zbudowac¢ wlasciwy kontrapunkt
do intymnej rozmowy. Trudno jej byto przekonac¢ aktorki, ktére miaty

malenkie dzieci, zeby zgodzity sie z nimi zagra¢ na scenie.

Przyjaciele zasugerowali mi, zebym znalazta dziecko i aktorke,
ktdrzy nie sq spowinowaceni, ale powiedzialtam, ze to mnie nie
interesuje, ze zalezy mi na prawdziwej relacji pomiedzy matka i
dzieckiem, osadzonej w fikcyjnym kontekscie (Graham-Jones, 2019,
s. 22).

Gdy wreszcie udato sie rozpocza¢ proby, szybko stalo sie jasne, ze to



trzymiesieczne dziecko rezyseruje sytuacje swoimi nieprzewidywanymi
reakcjami, a aktorzy musza dopasowac sie do niego. Tworzyto to pole dla
realnosci w srodku fikcyjnej sytuacji. ,Wtedy uswiadomitam sobie, zZe to jest
cos, co lubie w teatrze - mozliwos¢ tworzenia pewnego rodzaju spotkania
pomiedzy rzeczywistoscia i fikcja, napiecie pomiedzy tymi dwoma
obszarami” (In prospettiva..., 2020). Tekst sztuki sila rzeczy stat sie jedynie
rama, a aktorzy musieli by¢ w kazdej chwili gotowi do improwizacji i
spontanicznych reakcji: ,Dziecko jest wypadkiem w samym centrum
porzadku, realnosé staje twarza w twarz z reprezentacja. Dziecko
nieustannie mowi «to nie jest teatr», ale w tym samym czasie znajduje sie w

samym srodku fikcji” (Graham-Jones, 2019, s. 22).

Striptease, obok Sueno con revolver (Rewolwerowe sny) i EI amor es un
francotirador (Mitosé to strzelec wyborowy) stat sie czescia trylogii
wyprodukowanej przez Compafia Postnuclear, w ktérej na rézne sposoby
wykorzystywane byly elementy realnosci. Sztuki bazowaty na improwizacjach
aktorow, opowiadanych przez nich snach, osobistych wyznaniach, historiach
ich tatuazy, blizn, znamion na ciele. Byly one umieszczone w kontekscie
fikcyjnych fabut - te dwie rzeczywistosci zderzaly sie ze soba. To wtedy
pojawila sie idea, by nie pisaé tekstu wczesniej, ale zaczynac od researchu i
opowiesci, ktore przynosza ludzie i dopiero na ich podstawie tworzy¢
scenariusz. Rezyserka sugeruje, ze tozsamosc aktora wystepujacego na
scenie nigdy nie jest przezroczysta i powinna by¢ punktem wyjscia do pracy.
W spektaklu That Enemy Within (Hebbel-am-Ufer, 2010) bohaterkami byty
blizniaczki - Anna K. Becker (rezyserka teatralna) i Esther Becker (aktorka).
,Kto kogo reprezentuje? Kto jest oryginatem, a kto kopig?” - pytano w opisie
projektu, wskazujac, ze problem reprezentacji jest kluczowym zagadnieniem

dla zrozumienia potencjatu medium teatralnego. Na mocy jakiego prawa ktos



reprezentuje kogos innego? Do jakiego rodzaju manipulacji to moze
prowadzi¢? Obrazy twarzy blizniaczek taczyty sie ze sobg, ich usta, oczy,
nosy naktadaty sie na siebie na ekranie, tworzac chropowata catos¢, bo
przeciez odgrywanie kogos innego, nawet jesli jest to siostra bliZzniaczka,
nigdy nie prowadzi do pelnego utozsamienia. Florian Malzacher zauwaza, ze
w spektaklach argentynskiej rezyserki tworzenie tozsamosci i reprezentacji
podlega ciagglym procesom negocjacji. ,Arias bardziej niz samoreprezentacja
jednostek jest zainteresowana konstrukcja tozsamosci catych grup: pokolen,
nastolatkow o okreslonym pochodzeniu, uchodzcéw, zotierzy, rodzin,
narodéw... Jak tego rodzaju grupy moga by¢ reprezentowane, jak ich
tozsamos¢ moze by¢ uchwycona lub odtwarzana na scenie?” (Graham-Jones,
2019, s. 248). Tak postawione pytania o reprezentacje pozwalaja wykroczy¢
poza waski kontekst teatralny. Okazuja sie bowiem kluczowe dla zrozumienia
reprezentacji spotecznej, ktora jest istota demokracji. A prawdziwa
demokracja nie oznacza przeciez ujednoliconej i zgodnej narracji, ale
mozliwos¢ zycia wsréd réznych pogladow, zapatrywan na swiat czy ocen
rzeczywistosci. Podobnie projekty Arias nie musza wcale prowadzic¢ do
zgody, do wzajemnego przekonania, wyrownania postaw lub ustalenia jednej

obowigzujacej narracji.

Istotnym aspektem dla argentynskiej artystki jest sam proces pracy, a
szczegOlnie castingi, ktdre staja sie réwnie wazne jak préby, bowiem nie
dotycza szukania najlepszego aktora do odegrania konkretnej postaci, ale
stuza poszukiwaniu historii, ktore mozna opowiedzie¢ ze sceny.
»Przestuchuje, a potem zapraszam ludzi na wywiady. Jesli jestem
zainteresowana ich historig, prosze ich o kolejne spotkanie. Po kilku takich
spotkaniach pytam ich, czy nie rozwazyliby udzialu w projekcie” (Speaking
with..., 2019). Artystka podkresla, ze zwykle robi jeden spektakl rocznie, bo

na wiecej nie pozwala zmudny i wyczerpujacy proces przygotowan,



poszukiwan i castingow. Ona sama nazywa to ,Sledczym modelem teatru”
(Ferdman, 2014). Wieloetapowy proces szukania protagonistow trwa
czasami nawet kilka lat, jak na przyktad w Campo minado/Minefield (Pole
minowe, 2016)°, spektaklu wokdt wojny o Falklandy, w ktérym brali udziat
brytyjscy i argentynscy zotierze. ,Wybranie szesciu weterandéw zajeto mi
dwa lata i bytoby trudno wyjasnic¢ kryteria tego wyboru. Kazda historia
wojenna jest ciekawa. Ale chciatam wybrac¢ opowiesci, ktére zaintryguja lub
poruszg widzéw. Chociaz istotne jest takze, w jaki sposob jedna historia
bedzie przylegata do innej” (Graham-Jones, 2019, s. 314). Czasami
najtrudniejsze jest przekonanie uczestnikow, zeby zdecydowali sie na udziat
w projekcie. Niektorzy rezygnuja juz podczas prob, uznajac, ze opowiadanie
ze sceny swojej historii zbyt mocno angazuje ich prywatnosc. Taki tryb pracy
wymusza za kazdym razem budowanie nowego zespotu, gdzie nie tylko
jednostkowa charyzma jest wazna, ale tez to, jak dziata cata grupa. Przy
takim modelu pracy nie sposéb tez zastqpic¢ aktora, bo przeciez jego
opowies¢ nie moze naleze¢ do nikogo innego. Zatem, nawet jesli ktos
rezygnuje z udzialu w gotowym juz spektaklu, to poszukiwana jest nowa
opowiesé, ktora moze wypemhic¢ powstala luke. I zwykle w nowej wersji
scenariusza znajduje sie informacja, ze dany element zostat zmieniony,
podobnie jak to, ze jakis rekwizyt lub kostium nie sa oryginalne, ale

wypozyczone z teatralnego magazynu.

,Prawdziwa obecnosé¢” protagonistéw zostaje przeniesiona w fikcyjna
przestrzen sceny. Teatralna rama sprawia, ze historie osobiste staja sie

materiatem literackim. Jak méwi rezyserka:

Pisze fabute bazujac na historiach uczestnikow. Wiec tym samym
fikcjonalizuje ich rzeczywistos¢. Pisze w czasie wywiaddw i splatam

ich opowiesci w narracje. Kiedy ogladasz to potem w teatrze lub



filmie, moze sie to wydawac improwizowane, ale to zostato
napisane. To, co widzisz, jest efektem pracy pisarza. [...]
Przeksztatcanie ich opowiesci to niezwykle precyzyjna i delikatna
praca. To nie jest tylko spisywanie i redagowanie - to przepisywanie
ich rzeczywistosci, by stawatla sie jedna silng opowiescia (Speaking
with..., 2019).

Dzieki tej strategii protagonisci z jednej strony tworza swoje opowiesci, a z
drugiej - zyskuja do nich dystans. Zupeknie jakby byty one wciaz ich, ale
zyskiwaly tez range samodzielnego literackiego bytu. Zwykle te narracje
cechuje prostota i bezposrednios¢ teatralnego jezyka. Nie znajdziemy tu
retorycznych wygibaséw i ozdobnikéw, a mimo to spod chtodnej narracji
przezieraja skomplikowane relacje i gtebokie emocje. Philippe Lejeune,
twdrca idei ,paktu autobiograficznego”, czyli ,umowy co do sposobu lektury,
przeciwstawionej umowie dotyczacej fikcji” (Lejeune, 2001, s. 2), zauwaza,
ze w przypadku opowiesci o czyims zyciu zawsze mamy co prawda do
czynienia z konstrukcja wyobrazeniowa i narracyjna, ale jednak na mocy
tego paktu , celem sztuki nie jest dostarczenie przyjemnosci czytelnikowi, ale
podporzadkowanie jej poszukiwaniom prawdy” (tamze, s. 14). To dzieki temu
w przypadku opowiesci o czyims realnym zyciu pojawia sie ,dreszcz
przekraczania” i ,bezposrednios¢ wzruszenia”, ale przede wszystkim
,powrdt do samego siebie” (tamze, s. 15). Spektakle Arias daja poczucie
podgladania cudzego zycia, zupehie jakbysmy nagle wystuchiwali cudzych
zwierzen, ale tez widz, niczym czytelnik autobiografii wedle Lejeune’a:
,Staje sie znienacka swiadkiem, jakby byt cztonkiem komisji rzeczoznawcow

w sadzie przysiegtych lub w sadzie apelacyjnym” (tamze).

Aby 60w ,dreszcz przekraczania” stat sie mozliwy, konieczne jest

przekroczenie granicy intymnosci, a tego nie da sie zrealizowac bez



zbudowania atmosfery wzajemnego zaufania na probach. Obsady kolejnych
spektakli tworza ,tymczasowe wspolnoty”, ktére sprawiaja, ze teatr staje sie
miejscem eksperymentu spotecznego. W niektérych wywiadach Lola Arias
uzywa pojecia ,,mostu” - pomiedzy ludZzmi, pomiedzy kulturami, odmiennymi
wizjami swiata. ,To wlasnie mnie fascynuje: kreowanie swiatéw, wspolnot,
przestrzeni, ktore nie zaistnialyby w realnym swiecie” (Speaking with...,
2019). Mozliwos¢ tworzenia wspolnoty ludzi, ktorzy zgadzaja sie podzielié
swoimi przezyciami, rézni ten rodzaj pracy teatralnej od pracy reportera.
Reporter piszac ksigzke na podstawie Swiadectw nigdy nie ma szansy
doprowadzi¢ do spotkania bohateréw ze sobg, skonfrontowania ich
opowiesci. Scenariusz teatralny staje sie wynikiem koegzystencji podczas
prob i procesu wzajemnego poznawania sie, a czasem wrecz ostrej
konfrontacji. Chyba najbardziej dojmujaca jest ,tymczasowa wspolnota”,
ktora wytworzyta sie przy pracy nad Polem minowym, gdzie na scenie
spotykali sie dawni wrogowie, ludzie, ktorzy podczas wojny o Falklandy
znajdowali sie po przeciwnych stronach barykady i gotowi byli zabija¢ sie
nawzajem. Spotkanie po wielu latach na scenie teatralnej jest rodzajem
konfrontacji i pokazuje dawne przezycia jako wcigz otwarta rane. Trudno tez
byto ustali¢ narracje, ktora akceptowaliby wszyscy, kazdy element byt polem
negocjacji. ,Nad kazda scena pracowaliSmy wspolnie, co znaczy, Ze oni tez
brali ogromna odpowiedzialnos¢ za wszystko, co mowia, nie byto nic, co nie
bytoby wziete od nich. Sami decydowali, co powiedziec¢, jak to powiedzieé,
jak zagrac. DyskutowaliSmy, probowalismy, powtarzaliSmy, wiele razy"
(Theatre of War..., 2018). Jeden z argentynskich uczestnikéw opowiadat w
spektaklu o swoim wieloletnim zmaganiu z depresja, alkoholem,
narkotykami, o braku opieki psychologicznej dla weteranow. O tym, ze przez
lata nie byl nawet w stanie stuchac angielskiej muzyki i ogladac¢ angielskich

filmow, a kiedy syn zaczat do niego méwic angielskimi stéwkami, ktérych



nauczy! sie w szkole, wyrzucit go z domu. Zapytany, dlaczego w takim razie
zgodzit sie wzigé udziat w projekcie, odpowiada: ,Chciatem wiedziec, co
poczuje, kiedy zndéw stane z nimi twarza w twarz” (Arias, 2017, s. 57). O
terapeutycznym wymiarze tego spotkania opowiada tez inny weteran: , Kiedy
przyjechatem do Argentyny, zaczalem prowadzi¢ pamietnik. Podczas prob
niektore pytania przywracaly wspomnienia wydarzen z przesztosci, o ktérych
nigdy nikomu nie méwitem. Zaczatem mie¢ bezsenne noce, flashbacki. Jakby
madj umyst sie gubit. Nigdy wczesniej nie miatem terapii, nigdy nawet tego
nie rozwazatem. Ale w Argentynie wizyty u terapeuty sa bardziej powszechne

niz tanczenie tanga. Wiec pomyslatem, ze i ja sprobuje” (tamze, s. 53).

Praca nad projektami teatralnymi Loli Arias okazata sie impulsem do
rozpoczecia terapii dla wielu protagonistéw, a czasem takze ich rodzin.
Dlatego spektakle ewoluuja nie tylko podczas prob, ale tez w czasie grania,
gdyz zmienia sie zycie bohateréw, pojawiaja sie nowe elementy. Jedna z
bohaterek Roku, w ktorym sie urodzitam pokazywata podczas spektaklu
zdjecie swojego ojca, proszac widownie o pomoc w ustaleniu, kim on jest.
Dzieki temu mogta go odnalez¢. Okazato sie, Ze jest obecnie skazany za to, ze
jako policjant likwidowat cztonkdéw opozycji w czasach dyktatury Pinocheta.
,Moja matka przestala sie do mnie odzywac¢ z powodu tej sztuki. Ale mam
nadzieje, ze za szes¢ lat, kiedy mdj ojciec wyjdzie z wiezienia, bede miata
wystarczajaco odwagi, zeby spotkac sie z nim i porozmawia¢” (Graham-
Jones, 2019, s. 119). Skutki dawnych wydarzen wciaz sa przepracowywane, a
czesto w wyniku Sledczego charakteru pracy nad scenariuszem, odkrywane
sq wcigz nowe fakty. W ten sposob Carla z Moje zycie po mierzy sie z
wieloma wersjami Smierci swojego ojca - jako dziecko styszata, ze zginat w
wypadku samochodowym, potem babcia powiedziata jej, ze polegt w bitwie.
W koncu dowiaduje sie, ze byt wieziony i zamordowany, a jego ciato

pochowano w masowym grobie. Arias méwi: ,,Pole minowe nie jest w gruncie



rzeczy o wojnie, ale o konsekwencjach wojny, kazdej wojny. To spektakl o
tym, co wojna robi ludziom, nawet wiele lat po tym, jak sie juz skonczy. O
tym, jak wojenna trauma przenoszona jest z pokolenia na pokolenie” (Teatr
jest...). I z pewnoscia mozna uznac, ze dotyczy to nie tylko tego konkretnego
spektaklu, ale wszystkich jej artystycznych dziatan - sa one zapisem
mierzenia sie z trauma. Najistotniejsze w nich sa bowiem nie tyle konkretne
fakty, ile ich konsekwencje. Rzeczywistos¢ oddziatuje na sztuke, ale tez
sztuka oddziatuje na rzeczywistosé. Najbardziej emblematyczna jest tu
historia Vaniny z Moje Zycie po, ktora chciata zeznawac przeciwko swojemu
ojcu, gdy jej brat wytoczyt mu proces. Okazato sie, ze argentynskie prawo nie
pozwala, by dzieci zeznawaty przeciwko swoim rodzicom. Udato sie to jednak
zmienié. ,Jednym z argumentow, ktérych uzyto w sadzie, byto to, ze juz to
wszystko opowiedzialam w tej sztuce” (Graham-Jones, 2019, s. 72). Ten
precedens doprowadzit do zmiany zapisu prawnego, a zatem fikcja nabrata
walorow realnosci. Sztuczna sytuacja spektaklu otworzyta pole do realnej

Zmiany prawnej.

W strone przyszlosci

Historia to zatem jedynie pozorna os spektakli Loli Arias. W gruncie rzeczy
sq one bardziej zanurzone w terazniejszosci, niz moze sie wydawacd. Jak

zauwaza Cecilia Sosa:

Sa one miniaturami swiatéw rownolegtych. Moga by¢ podrézami w
strone przesztosci lub w strone przysztosci. Moga przypominaé
maszyny czasu lub surrealistyczne poematy. W kazdym razie
ujawniajg nowe formy relacji miedzyludzkich: ulotne spotecznosci

powstajace to tu, to tam. W tej ekscytujacej kolekcji zycie ulega



rozszerzeniu, a teatr jest odkrywany za kazdym razem na nowo
(Sosa, 2011, s. 55).

W Atlasie komunizmu dosS¢ niepostrzezenie historie o zyciu w panstwie
komunistycznym przechodzily do coraz bardziej wspétczesnych opowiesci.
Mai-Phuong Kollath, Wietnamka, ktora w latach osiemdziesiatych
przyjechata do NRD, opowiadata, ze dla niej pierwsze lata po upadku muru
to, przede wszystkim, wspomnienie spalonego mieszkania i rasistowskich
atakow neonazistow na jej restauracje. Wyzywali ja, wykrzykujac: ,Niemcy
dla Niemcéw! Obcy wynocha!”. Nikt z gosci restauracji nie reagowat. Ta
sytuacja sprawita, ze postanowita zosta¢ aktywistka dzialajaca na rzecz
mniejszosci wietnamskiej w Niemczech. Mtody gej przywotywat swoje
wspomnienie dorastania w prowincjonalnym miasteczku i zmaganiu sie z
nietolerancja. Nie poddat sie przemocy. Zatozyt biblioteke ksigzek o
tematyce LGBT, bo uznal, ze szerzenie wiedzy to najlepszy sposob na walke z
opresja spoteczng. Dziewczyna, ktora urodzita sie w roku zburzenia muru
berlinskiego, méwilta o swojej pracy w organizacji wspierajacej uchodzcéw:
,Czy nie mozemy sobie wyobrazié¢ zycia bez granic i wojen, spoteczenstwa,
ktore odstawia do lamusa idee panstwa narodowego i przynaleznosci
etnicznej” (Arias, 2016, s. 36). Marzenie o lepszym spoteczenstwie wpisane
w komunizm wcigz jest aktualne i to ono, a nie nostalgiczne opowiastki o
NRD, staje sie wlasciwym tematem spektaklu. Sam system sie
skompromitowat, ale stojgca za nim utopia wciaz pozostaje aktualnym

wyzwaniem. Trzeba tylko znaleZ¢ dla niej nowe kategorie.

,Zorientowatam sie, ze moja praca przesuwa sie powoli ku terazniejszosci.
Od argentynskiej dyktatury, poprzez wojne o Falklandy, az po sprzecznosci
dzisiejszego dnia” (Speaking with..., 2019) - mdéwita Arias w jednym z

wywiaddw. I rzeczywiscie jej ostatnie spektakle dotycza goracych probleméw



wspotczesnego swiata, a ich bohaterami sa ludzie pozbawieni statusu
obywateli, ktorzy walcza o prawo legalnego pobytu w Europie. W spektaklu
What They Want to Hear? (Co oni chca ustysze¢? - Minchner Kammerspiele,
2018) zrekonstruowana zostata historia syryjskiego archeologa Raaeda Al
Koura, ktory probuje zdoby¢ status uchodzcy w Niemczech, ale okazuje sie
to niemozliwe, bo wczesniej byt aresztowany w Butgarii i wedle
europejskiego prawa migracyjnego to wtasnie do tego kraju powinien zostac
deportowany. Niczym w Procesie Kafki, widzowie zostaja zderzeni z
niekonczacymi sie, absurdalnymi spotkaniami w kolejnych urzedach, gdzie
wcigz na nowo zadawane sg te same pytania, spisywane cate kilometry
protokotow, wlasciwie tylko po to, by znéw odesta¢ sprawe do kolejne;
instancji. Za kazdym razem pojawiaja sie nowe pietra komplikacji. Okazuje
sie, ze wszystko zalezy od tego, czy przedstawiona narracja na temat
wlasnego zycia i ucieczki z objetego wojna kraju przekona urzednikéw
rozpatrujacych podania. Dlatego pojawiaja sie nawet agencje, ktore

proponuja przygotowanie do takiego wywiadu:

- Probujemy przestuchanie.

- Jak teatr?

- Tak, troche jak teatr. Ja bede przestuchujaca i bede zadawac
pytania. Bedziemy ¢wiczy¢ odpowiedzi (Arias, 2018).

Umiejetnosci teatralne, tworzenie wtasnej historii i odgrywanie jej niczym
aktor moze sie wiec sta¢ uzytecznym narzedziem w walce o przetrwanie. W
koncu caty swiat jest zbudowany na réznorodnych narracjach. A przeciez

wlasnie tego domaga sie od teatru Lola Arias - by byl w stanie zmienia¢



ludzkie zycie. Dotyczy to zaréwno uczestnikow projektéw, jak i widzow.
Historia Raaeda nie jest domknieta. Po czterech latach przechodzenia
roznych formalnosci w finale sztuki oswiadcza, ze wtasciwie nadal jest w
punkcie wyjscia i w kazdej chwili grozi mu deportacja. Czy dzieki
spektaklowi cos zyskal? Na pewno tymczasowa prace. Ale tez jego osobista
opowies¢ o poczatkach syryjskiej rewolucji, opis tutaczki przez Europe i
potyczek z urzednikami to swiadectwo dokumentalne i metafora
pogmatwanych czaséw, w ktorych zyjemy. Wyciagga ona z anonimowego
cienia konkretny ludzki los, ktory staje sie centralnym zagadnieniem dla

wspotczesnej Europy.

Donna Haraway w ksigzce o wiele mowiacym tytule Staying with the Trouble
pisze, ze nie nalezy przewidywacé i rozwiazywac¢ probleméw nieokreslonej
przysztosci. , Trzeba nauczy¢ sie by¢ naprawde w terazniejszosci” (Haraway,
2016, s. 1) - wyciggac z niej wnioski i reagowac na jej wyzwania. Narzedziem
do lepszego rozpoznania naszego trudnego do uchwycenia swiata sa wedtug
niej m.in. ,spekulatywne opowiesci” (speculative fabulation), ktore wcale nie
powinny byé wielkimi, globalnymi i wszechogarniajacymi historiami,
zapowiadajgcymi apokalipse. To raczej czastkowe opowiastki, historyjki,
ktorymi ludzie wymieniaja sie na co dzien. W nich, zdaniem amerykanskiej
badaczki, ukryta jest prawda o Swiecie komplementarna do tej, ktéra
przynosza nam fakty naukowe, a dzieki takim pojedynczym opowiesciom
jestesmy w stanie zrozumie¢ Swiat w catej jego ztozonosci. I to wlasnie one
tworza pekniecie w terazniejszosci, otwierajac przestrzen do myslenia o
przysztosci i wyobrazania sobie nowego ksztaltu $wiata. Zywiot
»Spekulatywnych opowiesci” jest wpisany w prace Loli Arias - skupiong na
kolekcjonowaniu indywidualnych historii. Arias bazuje na faktach, ale pyta
swoich bohateréw o ich marzenia, obawy, przeczucia. Opowiesci staja sie

kluczem do zrozumienia ztozonych proceséw spotecznych, kryzysow



politycznych czy relacji ekonomicznych. Dzieki temu tkwi w nich potencjat
zmiany rzeczywistosci. Ona sama mowi: ,Jesli tworzysz nowe sposoby
percepcji rzeczywistosci, tworzysz tez nowa rzeczywistos¢” (Auditions...). W
ten sposob teatr daje mozliwos¢ wyobrazenia sobie czegos, co do tej pory
byto nie do pomyslenia. By¢ moze wtasnie ta potrzeba utopijnego kreowania
wizji lepszego swiata sprawia, ze w spektaklach Arias czesto wystepuja
dzieci, a w Airport Kids (Theatre Vidy-Lausanne, 2008, wspotrezyseria ze
Stefanem Kaegim), The Art of Ariving (Theater Bremen, 2015) i Futureland
(Gorki Theater, 2019) to one byly protagonistami. W Airport Kids bohaterami
byty dzieci bogatych biznesmendw, ambasadorow, pracownikéw
miedzynarodowych korporacji, ktérzy wciaz zmieniaja miejsce zamieszkania.
W dwoch pozostatych - dzieci uchodzcéw z Bulgarii i nastoletni uchodzcy
mieszkajacy w Berlinie, ktérym po ukonczeniu osiemnastego roku zycia grozi

deportacja.

W Futureland, zanim rozpocznie sie spektakl, widzéw witaja projekcje wideo
i animacje prezentujace nieskazitelne miasto przysztosci. Drapacze chmur,
trasy szybkiego ruchu, czyste ulice, piekna promenada nad brzegiem morza -
utopijna wizja postepu. Osmioro uczestnikéw projektu to nastoletni migranci,
ktorzy przybyli do Niemiec z Bangladeszu, Gwinei, Syrii, Afganistanu,
Somalii. ,Witajcie w Futureland, miejscu, gdzie wszystko jest mozliwe.
Przybyliscie tu na todzi, pociagiem lub pieszo. PodjelisScie ogromne ryzyko i
przetrwaliscie” (Arias, 2019) - wita ich gtos przewodnika po nowej
rzeczywistosci. Przedstawione zostaja zasady gry - czyli starania sie o azyl i
osiedlenie w nowym kraju na state. Ich zycie przypomina gre komputerows,
w ktorej jako migranci musza pokonaé szereg trudnosci, by pomyslnie
przejsé proces integracji. Opisuja ucieczke przed wojna, przemocs,
narazanie sie na $mieré, nielegalne przekraczanie granic, ale tez ciagte

narazanie sie na ponizenie w nowym miejscu zamieszkania, problemy z



asymilacja, trudnosci z nauka jezyka czy z nowymi zasadami funkcjonowania
spotecznego. Lek o przysztos¢ i grozba deportacji przewijaja sie we

wszystkich opowiesciach.

Pod koniec spektaklu maja wybrac, czym chcieliby zajmowac sie w
przysztosci. Jeden z chtopcow moéwi, ze chce zostac lekarzem, na co ustyszy,
Ze moze co najwyzej zapisac¢ sie na kurs pielegniarski. Dziewczyna, ktéra
marzy, zeby zosta¢ bizneswoman, dowie sie, ze moze mie¢ praktyki w firmie
cateringowej. Nastolatek, ktérzy marzy, zeby zosta¢ pitkarzem, ustyszy: ,To
Swietnie, ze grasz w naszej druzynie. Ale zeby uniknaé deportacji, musisz
uczy¢ sie na mechanika samochodowego” (tamze). Wizja nowego,
transnarodowego spoteczenstwa przysztosci pozostaje wiec jedynie
marzeniem, odlegta perspektywa. Zeby sie spetnita, musimy wciaz na nowo

mierzy¢ sie z aktualnymi problemami.

Odkad przyjechalismy, odpowiadamy na wasze pytania: Skad
jestes? Gdzie sa twoi rodzice? Dlaczego tu przyjechates? Co sie
stanie, kiedy wrdcisz do swojego kraju? Staramy sie uczy¢ jezyka i
ciezko pracowac¢ w szkole. Ale ciagle boimy sie, ze popelnimy jakis
btad i zostaniemy odestani do miejsca, ktorego juz nie znamy.
Mowicie nam, zebySmy mysleli o naszej przysztosci, ale
zastanawiam sie: Jak mozemy sobie wyobrazac nasza przysziosc,

kiedy boimy sie tego, co bedzie jutro? (tamze).

Zanim mozliwa stanie sie zmiana Swiata, nalezy wyartykulowac swaoj bunt.
Dla bohaterow spektakli Loli Arias scena to nie tylko przestrzen do
opowiedzenia protokotow ze swojego zycia. To zwykle réwniez miejsce ich

osobistego protestu, trybuna niezgody na gtupote wielkiej polityki, na brak



empatii, na Swiat zbudowany na przemocy i rywalizacji. To przestrzen, ktéra
pozwala im sproblematyzowac sprawy dotychczas przezroczyste. Pascal
Gielen piszac o oddziatywaniu na siebie faktow i fikcji, zauwaza, ze tradycja
oswieceniowa dowartosciowata narzedzia naukowe i racjonalnosé, podczas
gdy ,wiedza pozyskiwana poprzez empatie, wzruszenie i uczucia zostata
usunieta do sfery fikcji” (Gielen, 2020, s. 203). Dlatego nalezy przywrdcic tej
drugiej sferze jej wtasciwe miejsce, gdyz to ona ma najwiekszy wptyw na
tworzenie wartosci spotecznych. Spektakle Arias balansuja wcigz pomiedzy
przesztoscia, terazniejszoscia i przysztoscig, pomiedzy rzeczywistoscia i
fikcjg, pomiedzy dziataniem spotecznym i artystycznym. Sa za kazdym razem
zaréwno badaniem naukowym poprzedzonym gruntownym researchem, jak i
pelnym emocji i humoru przezyciem. Ta niezwyklta mieszanka sprawia, ze sa
to projekty, ktore otwieraja perspektywe nadziei. Nadziei na nowy, bardziej

sprawiedliwy i oparty na empatii porzadek spoteczny.
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Przypisy



1. Spektakl byt prezentowany w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu (2013) w ramach
programu , Nie jestes mi obojetny”. Tekst zostat opublikowany w , Dialogu” (2014 nr 1) w
przektadzie Carlosa Marodana Casasa (tytul oryginalny: Melancolia y manifestaciones).

2. Spektakl byt dwukrotnie prezentowany w Teatrze Powszechnym w Warszawie (2018) w
ramach Festiwalu Sztuki i Spotecznosci ,Miasto Szczesliwe”.

Bibliografia

Arias, Lola i zespdt, Atlas of Communism, angielskie ttumaczenie scenariusza, 2016,
archiwum prywatne autora.

Arias, Lola, Futureland, nagranie spektaklu, 2019, archiwum prywatne autora.

Arias, Lola na podstawie opowiesci szesciu weteranéw wojny o Falklandy, Minefield/Campo
Minado, przet. Daniel Tunnard, London 2017.

Arias, Lola, What they want to hear?, nagranie spektaklu, 2018, archiwum prywatne autora.

Audition for a Demonstration. Athens, 2015, https://vimeo.com/222668222 [dostep: 12 XI
2020].

Domanska, Ewa, Historie niekonwencjonalne. Refleksja o przesztosci w nowej humanistyce,
Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2006.

Domostawski, Artur, Gorgczka latynoamerykanska, Wielka Litera, Warszawa 2017.

Janion, Maria, Archiwum egzystencji, ,Tygodnik Powszechny”, 18 III 2019,
https://www.tygodnikpowszechny.pl/archiwum-egzystencji-158046 [dostep 12 XI 2020].

Ferdman, Bertie, The work of art is a Parasite, ,Theater” 2014, nr 44 (2).

Gielen, Pascal, Sensuos Science. On the Treshold between Fact and Fiction, [w:] When Fact
Is Fiction. Documentary Art. in the Post-Truth Era, red. N. Wynants, Valiz, Amsterdam 2020.

Haraway, Donna ]J., Staying with the Trouble, Duke University Press, Durham 2016.

In prospettiva. Dialoghi sur teatro. Lola Arias, z Lola Arias rozmawia Piersandra di Matteo,
2020, https://www.facebook.com/watch/?v=809986603099767 [dostep: 151 2021].

Lejeune, Philippe, Wariacje na temat pewnego paktu. O autobiografii, przet. W. Grajewski,
S. Jaworski, A. Labuda, R. Lubas-Bartoszynska, Universitas, Krakow 2001.

Lola Arias. Re-enacting Life, red. J. Graham-Jones, Performance Research Books,
Aberystwyth 2019.

Schneider, Rebecca, Performans pozostaje, przet. D. Sosnowska, [w:] RE//MIX. Performans i



dokumentacja, red. T. Plata i D. Sajewska, Krytyka Polityczna, Warszawa 2014.
Sontag, Susan, O fotografii, przet. S. Magala, Karakter, Krakow 2009.

Sosa, Cecilia, Lola Arias: Expanding the Real, [w:] No More Drama, red. P. Crawley, W.
White, Project Press, Dublin 2011.

Speaking with Theater Director Who Reconstructs Histories of Communities on Conflict, z
Lola Arias rozmawia Silvia Rottenberg, , Hyperalergic”, 22 II 2019,
https://hyperallergic.com/486245/speaking-with-a-theater-director-who-reconstructs-historie
s-of-communities-in-conflict/ [dostep: 15 1 2021].

Teatr jest pracq spoteczng, z Lola Arias rozmawiat Mike Urbaniak, ,Vogue Polska” 2018,
https://www.vogue.pl/a/lola-arias-teatr-jest-praca-spoleczna [dostep: 151 2021].

Theatre of War: an Interview with Lola Arias, z Lola Arias rozmawiata Nadia Bee, , Kinefile”,
3 III 2018, https://kinefile.com/2018/03/03/theatre-of-war-an-interview-with-lola-arias/
[dostep: 1512021].

Zrodlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/lola-arias-pozostac-w-fikcji-przekroczyc-fikcje



