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,Fucking Truffaut”. O wojnie w teatrze
idiotycznym

Ewa Bal

Bliadski Circus Queelektyw
Fucking Truffaut

rezyseria: Roza Sarkisian, muzyka, kompozycja i wykonanie: Alexandra Malatskovska,
wideo: Magda Mosiewicz & Antonina Romanova, kostiumy: Babcia, Kiju Klejzik & Vrona
(Arek Kozinski), scenografia: Kiju Klejzik, dramaturgia: Krysia Bednarek, kuratorki i
producentki: Agata Siwiak i Dominika Madry

produkcja: Fundacja Reszka, koprodukcja: Teatr Dramatyczny im. Gustawa Holoubka,
Maxim Gorki Theater w Berlinie

premiera: 11 listopada 2023 w Maxim Gorki Theater w Berlinie; premiera polska: 27
grudnia 2023 w Teatrze Dramatycznym w Warszawie

Od dwoch lat o teatrze ukrainskim méwi sie w Polsce i w Europie prawie
wylacznie w kontekscie wojny. Z jednej strony to naturalne, bo przeciez o
czym niby osoby twércze z Ukrainy mialyby robi¢ spektakle, jak nie o wojnie,
ktora trawi ten kraj od dziesieciu lat? Z drugiej jednak strony to putapka, z

ktdrej nie jest latwo wyjs¢ chociazby dlatego, ze tworcy musza mierzyc¢ sie



zwykle z szeregiem oczekiwan rodzimej i zagranicznej publicznosci co do
utwierdzonych w kulturze i sztuce narracyjnych wzorcow wojennych traum

czy presja natury politycznej.

Powstaty na jesieni 2023 roku spektakl Fucking Truffaut Queelektywu
Bliadski Circus, wyrezyserowany przez Roze Sarkisian i wyprodukowany
przez Fundacje Reszka we wspotpracy z Maxim Gorki Theatre w Berlinie i
Teatrem Dramatycznym im. Gustawa Holoubka w Warszawie, jest proba
wyjscia z wyzej wspomnianego klinczu. Otwiera dyskusje na temat
paradokséw uprawiania sztuki zaangazowanej w obliczu trwajacego
konfliktu zbrojnego. Zamiast jednak stawia¢ diagnozy, formutuje przede
wszystkim pytania: jak uprawia¢ teatr krytyczny w kontekscie sztuki
zaprzegnietej do narodowej propagandy? Czy mozna robic¢ spektakle
mowigce o wojnie, nie dotykajac problematyki traumy i kondycji ofiar? Jakie
stanowisko nalezy zaja¢ wobec zachodniego humanitaryzmu i wyrazow
empatii, ale takze wobec ograniczonego rozumienia przez Zachod potrzeb
Ukrainy? I wreszcie, czy jednym z zamierzonych efektéw przemocy wojennej
nie jest zakneblowanie ust artystkom, powstrzymanie ich zdolnosci do

wywolywania Smiechu i zatozenie kaganca intelektowi?

By zadaé te wszystkie pytania, Bliadski Circus siega po wyprobowane
strategie queerowego performansu, ktére Joanna Krakowska nazwata swego
czasu ,patrzeniem z ukosa, do gory nogami albo z boku” (2020, s. 49). Ta
perspektywa jest oczywiscie efektem nieheteronormatywnego usytuowania
0sOb tworzacych spektakl; stuzy jednak introspekcji o wiele szerszego
wachlarza zjawisk niz tylko ich indywidualnej ptciowej czy seksualnej
tozsamosci (tamze). Queer, jak podkresla Krakowska, staje sie alternatywna
metoda dziatania i myslenia o sprawach ogdlnospotecznych, takich jak

przemoc, staros¢, historia. A takze wojna.



Fucking Truffaut jest spektaklem na wskros queerowym, a jednoczesnie
rewiowym i kabaretowym, nawigzujacym do najlepszych tradycji gatunku:
berlinskich kabaretéw z lat trzydziestych XX wieku, nowojorskiego ,teatru
idiotycznego” (tamze, s. 125), cyrkowej klaunady oraz drag queen show.
Oczywiscie nie cytuje ich wprost, ale sytuuje sie w kontekscie sztuki, ktéra
celowo spietrza rézne sceniczne konwencje i Swiadomie zachowuje pewna
naiwnos¢ wobec pozascenicznego Swiata, w celu rozbrajania wielkich
narracji, silnych dyskursow i burzenia dualistycznego myslenia o wojnie.
ZostaliSmy jako widzowie zaproszeni zatem do przestrzeni teatru, ktora
udaje, ze jest sala teatralnych prob i wystepdw, jakby nie do konca jeszcze
wykoncypowana: na scenie porozrzucane sa rekwizyty, dosy¢ przypadkowo
rozmieszczone dwa pianina na kotkach, ktére w trakcie przedstawienia
przesuwane sg CO rusz w inne miejsce, a centralne miejsce zajmuje wielka
sofa: miejsce wypoczynku i relaksu oraz pospektaklowych rozméw z

zaproszonymi gos¢mi.

Sprobuje zatem przyjrzec sie po kolei tym réznym pietrom konwencji
przedstawieniowych oraz zaktadanej ,idiotycznosci” czy naiwnosci
dzialajacych w swiecie przedstawionym aktoréw. Zacznijmy od tego, ze Roza
Sarkisian wraz z zespotem, zamiast formutowac czytelny dla zachodniego i
polskiego odbiorcy manifest patriotycznego zaangazowania, jak czynita to
wiekszo$¢ ukrainskich przedstawien na samym poczatku pelnoskalowej
wojny (na przyktad pokazywany na europejskich festiwalach spektakl
Imperium delendum est Teatru Lesi Ukrainki we Lwowie, czy chociazby
Dziady w rezyserii Mai Kleczewskiej z teatru w Iwano-Frankiwsku) woli
udawac, ze nie rozumie otaczajgcego ja pozascenicznego swiata.
Pomalowane na biato twarze wszystkich aktorow i aktorek, z akcentami drag
queenowego makijazu, s obliczami klaunéw i klaunek, zachowujacych sie

tak, jakby nie dostrzegali powagi sprawy, w jakiej przyszto im wystepowaé'.



Jak w cyrku, to publicznos¢ ma przywilej wiekszej wiedzy zaréwno o swiecie
przedstawionym, jak i rzeczywistosci pozascenicznej, dlatego nieporadnosc
klaunow wywotuje jej rozbawienie. Babcia (to pseudonim sceniczny jednej z
poznanskich drag queen bioracych udziat w spektaklu) paraduje na przyktad
po scenie w sukience z przyczepiong na brzuchu wielka, otwarta krwawa
rang z papier mdché ze zwisajacym flakiem. W pewnym momencie cate to
monstrualne jelito wyciggnie z brzucha na zewnatrz, jakby nie zdajac sobie
sprawy z symbolicznych znaczen, jakie jej zachowanie moze generowac. A
przeciez jej dziatanie rymuje sie z definicja nowojorskiego teatru
idiotycznego, ktéra przyblizyta Joanna Krakowska polskim czytelnikom,
mowiac, ze przejat on estetyke genderfuck, polegajaca na maksymalnej
hiperbolizacji sztucznosci wygladu i zachowania (gender), ktora pozwalataby
pierdoli¢ (fuck) postrzeganie ptci w tych kategoriach (2020, s. 125).
Oczywiscie w tym spektaklu nie chodzi o sama pteé, ale o hiperbolizacje i
ukazywanie sztucznosci zakorzenionych w kulturze przedstawien ofiar

wojennych.

Podobny przekaz konstruuja pozostate osoby z kolektywu, wnoszac w
pewnym momencie na scene wielkie czarne wory, zwykle stuzace do
przechowywania zwtlok, ktére tym razem zawieraja pomoc humanitarng od
Zachodu. Problem w tym, ze kiedy Babcia i Vrona (pseudonim drag Arka
Kozinskiego) otwieraja worki, wyciagaja z nich procz smacznej kietbasy (na
ktora caty zespdt ma chrapke) jedynie rewiowe kostiumy ze sterczacymi
sutkami, a la gorset Madonny. Pozornie nie rozumiejac absurdu tej sytuacii,
zachwycaja sie pieknymi strojami, ktére w warunkach pokoju wprost idealnie
sprawdzityby sie w ich scenicznej profesji. Jednak widzowie przeciez nie
podzielaja ich zachwytu, bo jasne jest dla nich, ze taka pomoc Zachodu jest

zupehie nieadekwatna do potrzeb Ukrainy. Te gre z publicznoscia postacie



ciagna dalej, a przebrane na chwile w nowe suknie Vrona, Babcia i Sasza
ktada sie w czarnych workach i zasuwaja nad soba zamki. Naiwna gra
postaci w odkrywanie znaczenia i funkcjonalnosci rekwizytéw prowadzi
widza do przerazajacych skojarzen: lezacych przed naszymi oczami
martwych ciat jako konsekwencji obojetnosci krajow zachodnich wobec

trwajacej wojny.

To, co w tej chwili pisze, jest jednak efektem mojej pdzniejszej refleksji, nie
tak wyraznej dla mnie samej w trakcie trwania przedstawienia. Stato sie tak
pewnie dlatego, ze dziatania sceniczne queelektywu ujete zostaty w
dodatkowa rame przedstawieniowa musicalu albo rewii. Rewiowe sa tu songi
skomponowane i Spiewane przez Alexandre (Sasze) Malatskovska,
stylizowane na amerykanskie evergreeny, ktére w warstwie tekstowej
ujawniaja dosy¢ krétkowzroczne nastawienie ukrainskiej krytyki i instytucji
do toczacej sie walki. Sasza, wystepujaca w blyszczacej wieczorowej sukni,
na chwile przebiera sie za smutnego zomierza, ktdéry ,nigdy sie nie $mieje”?,
gdyz, podobnie jak jego nardd, pograzony jest w zatobie. Ale chcac niejako
przektu¢ zbyt nabrzmiaty balon tej powagi, ktory ogranicza wypowiedzi
twércow do jednego tylko tonu, Sasza zaspiewa, ze tak naprawde ma twarz
sztywna od botoksu, a odgrywanie wielkiej tragedii wojny moze zaprowadzic
ja nawet na sceny Broadwayu (,I’'m on my way to Broadway”). Positkowanie
sie konwencja musicalu stuzy tu zatem rozbrajaniu powagi, z jaka widz
niemal bezwiednie podchodzi do przedstawien wojennego konfliktu. A
jednoczesnie odstania paradoksy zwigzane z losem artystéw ukrainskich
podczas wojny. Nie jest przeciez tajemnicg, ze pracujace od pewnego czasu
w Polsce ukrainskie rezyserki, takie jak wtasnie Roza Sarkisian czy Olena
Apczel, zostaly w 2022 roku wrecz zasypane propozycjami przygotowania
spektakli o wojnie. Same jednak zaczely dostrzegac¢ putapke tej sytuacji, o

ktérej wspominalam na wstepie. To znaczy narzucanej im przez wtasng i



zachodnia publicznos¢ roli ,,entertainera”, ktéry miatby zaspokajac
voyeurystyczne potrzeby widzow ogladania czyjegos cierpienia w celu
narcystycznego potwierdzenia swojej wspotczujacej postawy (o problemie
nadreprezentacji prekarnych ciat pisata zreszta swego czasu Yana Meerzon
[2020, s. 23]). Podobnie zreszta stato sie z ukrainskim dramatem
wspotczesnym, ktory dopiero po wybuchu pelnoskalowej wojny spotkat sie z
zywym zainteresowaniem thumaczy, wydawcow czy dyrektorow instytucji
catego zachodniego Swiata (wyjatkiem od tej reguty w Polsce byta wieloletnia
translatorska praca Anny Korzeniowskiej-Bihun®). Jak zatem $piewa w
kolejnej piosence Sasza, Zachdéd wprawdzie szczodrze pomaga Ukrainie, ale
rownoczesnie chetnie zbija kapital na czyjejs tragedii (,The West gives, the

West takes”). Kapitat, ktorym jest dobrze sprzedajacy sie spektakl wojny.

Temu przesmiewczemu montazowi numerdw rewiowych, cyrkowych i
musicalowych towarzyszy jeszcze jedna, réwnolegle prowadzona narracja.
Zostata ona wprowadzona jako gtos spoza swiata przedstawionego. Jest to
gtos osoby wywodzacej sie ze srodowiska ukrainskich tworcéw, ktérzy
porzucili dziatania na polu sztuki i czynnie zaangazowali sie w walke na
froncie. Tok scenicznej akcji raz po raz przerywany jest nagranymi na wideo
wypowiedziami Antoniny Romanowej, niebinarnej performerki i zomierki,
walczacej na pierwszej linii frontu. Siedzac pewnie gdzies pod Bachmutem i
méwigc do kamery swojego smartfona Antonina wprowadza do catego
spektaklu jedyny, mozna powiedzieé, otrzezwiajacy gtos zdrowego rozsadku,
poparty jej wltasnym zokierskim doswiadczeniem. W odroznieniu od
scenicznych klaunéw, jest zdecydowanie nieteatralna, cho¢ niepozbawiona
ironii i wisielczego humoru. Jej wypowiedzi (wyswietlane na ekranie w gtebi
sceny), rozbrajaja myslenie o patriotyzmie, bohaterstwie i zotnierskim etosie
(jak choéby wtedy, kiedy zapytana o to, co robi podczas bombardowan,

odpowiada, ze zatatwia swoje potrzeby w toalecie).



Obecnos¢ Antoniny w ukrainskiej armii podwaza tez logike stojaca zwykle za
regulaminem wojennych powotan. Na przyktad w polskim wojsku
transpiciowos¢ lub niebinarnosé wcigz uwazana jest za , przypadtosc”
zwalniajgca ze stuzby wojskowej. Tymczasem Antonina, jak sama wyjasnia,
zgtosita sie do armii na ochotnika. Zostata do niej przyjeta pewnie na
podstawie ukrainskich uregulowan prawnych wobec oséb LBGTQ+, ktore
zrownywaty ich obowiazki i przywileje wobec kraju z osobami
heteronormatywnymi (jednak poza mozliwoscig zawierania matzenstw). To
zrownanie praw niekoniecznie anulowato jednak istnienie gtebiej
zakorzenionych kulturowych wzorcow pici. Na przyktad Antonina szybko
sama musiata zweryfikowaé swoje wyobrazenia o rolach przypisywanych
poszczegolnym piciom w wojsku. Sadzila, jak sama méwi, ze artystce bez
zadnego wojskowego doswiadczenia armia powierzy jakies zadania
pomocnicze, na zapleczu, tymczasem zrobiono z niej operatorke mozdzierza,

a wiec artylerzystke.

W jej przypadku patrzenie na wojne z perspektywy nieheteronormatywnej
podwazyto tez jej poprzednie wyobrazenia o sztuce queerowej jako z
zalozenia pacyfistycznej. Jak podkresla, od poczatku konfliktu zbrojnego z
Rosja w Ukrainie sama zrobita wiele przedstawien pacyficznych i
antywojennych. Jednak w okopach zrozumiata, ze dziatanie takiej sztuki jest
chybione. Wojna, wedlug niej, przypomina niestety przemocowa relacje
miedzy mezczyzna a kobieta, w ktorej mezczyzna regularnie bije zone. Po
kolejnym pobiciu kobieta ma zawsze nadzieje, ze dialog, ewentualnie terapia,
kolejna obietnica poprawy, zakonczy spirale przemocy. Tymczasem spirala
dalej sie nakreca. Jedynym sposobem jej przerwania nie sg wcale przeprosiny
i przebaczenie (jak to bywa czesto w sztuce), ale ,odrabanie ragk oprawcy”.

,Oprawca nie podniesie na kobiete wiecej reki, bo po prostu nie bedzie juz



miat rgk”. Tak lapidarnie z frontowej perspektywy streszcza Antonina
potrzebe walki zbrojnej, obnazajac przy okazji przepasc epistemiczng
oddzielajaca spoteczenstwa zachodnie i ich lewicowych intelektualistow od
spoteczenstw majacych doswiadczenia rosyjskiej imperialnej matrycy wiadzy.
Zachodnia lewica wychowana na historii queerowych ruchéw w Stanach
Zjednoczonych, a takze na teoretycznych pracach Judith Butler, ktéra
gloryfikowata sprawczos¢ tzw. prekarnych cial, a wiec biernego oporu
stabych podmiotoéw przeciw sile karabinéw (2016), nie widzi, ze zycie mozna
obronié tylko stajac do walki zbrojnej. O problemie rozjezdzania sie
perspektyw poznawczych zachodniego feminizmu z perspektywa poznawcza
feminizmu Europy Srodkowo-Wschodniej pisata chociazby Janet Elise
Johnson, twierdzac, ze ustalenia Judith Butler czy Nancy Fraser wprawdzie
ciesza sie Swiatowym rezonansem, ale niestety badaczki te niewiele wiedza o

realiach Ukrainy oraz catej Europy Srodkowo-Wschodniej (2023).

Dlatego tez kazda w zasadzie kategoria poznawcza czy myslenie krytyczne
wywodzace sie z zachodniej perspektywy wymaga rewizji w kontekscie
lokalnym. Pewnie tez dlatego ostatni element spietrzonej scenicznej
uktadanki Fucking Truffaut, o ktorym chcialtam wspomnieé, rozgrywa sie w
obiektywie kamery wideo, za ktdra stoi Magda Mosiewicz, autorka
interwencyjnych filméw dokumentalnych i reportazy. Magda przechadza sie
po scenie ubrana w kamizelke kuloodporng i heltm z napisem PRESS.
Wytlapuje i projektuje réwnoczesnie na ekranie zamykajacym pudlo sceny
pozornie banalne szczegély scenografii, w oczywisty sposéb reprodukujac
zasade manipulacyjnego przekazu medialnego, ktory w zaleznosci od
doraznych potrzeb widzéw raz pomija, kiedy indziej hiperbolizuje wybrane
elementy scenicznego i pozascenicznego swiata. W spektaklu medium
telewizyjne wykorzystywane jest jednak dodatkowo w funkcji

ukierunkowania uwagi widzow na nieoczekiwane symboliczne sensy



scenicznego swiata. Jak w chwili, kiedy Kiju Klejzik, osoba odpowiedzialna za
scenografie, podsuwa kamerze kiwajaca sie plastikowa figurke czarnej
kobiety w krotkiej spodniczce, ktora kreci biodrami w rytm piosenki Zachod
daje i odbiera. Obraz ten ironicznie przenosi zatem cala dyskusje o wojnie w
kontekst krytyki kolonialnej matrycy wtadzy zaréwno zachodniego jak i
wschodniego Swiata, ktére podporzadkowuja sobie urasowione ciata kobiet w

celu ich wykorzystania.

Zmierzajac ku koncowi, chcialabym jeszcze zwrdci¢ uwage na szczegdlng
role polsko-ukrainskiej wspotpracy artystycznej w tym przedstawieniu. W
ostatnich dwéch latach wiele juz powstato spektakli z udziatem ukrainskich i
polskich artystow (rezyserowanych chociazby przez Marte Gornicka, Maje
Kleczewska czy Nine Chyzna i Liube Ilnytska®), ktdrych tematem byla
epistemiczna przepasé pomiedzy Wschodem a Zachodem Europy, przepasc,
ktéra wciaz jeszcze oddziela od siebie spoleczenstwa mierzace sie z
konsekwencjami imperialnej rosyjskiej przemocy (jak Ukraina i Biatorus) od
tych zachodnich, ktore doswiadczenie wojny wyparty w wiekszym stopniu i
nie postrzegaty Rosji jako kraju inwazyjnego (jak Francja, Hiszpania czy
Wtochy) - co oczywiscie jest pewnym uproszczeniem. Jednak geopolityczna
pozycja Polski, jako terytorium pomiedzy tymi dwoma skrajnosciami, wydaje
mi sie tu nie bez znaczenia. Z jednej strony pamieé¢ zaboréw oraz ataku
sowieckiej Rosji na Polske podczas II wojny Swiatowej jest caly czas zywa, co
pozwala polskiemu spoteczenstwu na utozsamianie sie z losami dzisiejszej
Ukrainy. A jednoczesnie jest to kraj, ktory - przynajmniej w zZyczeniowy
sposob - lubi bezkrytycznie przyjmowac ideaty i modele zycia zachodnich
spoteczenstw. Dlatego uwazam, ze spektakl Queelektywu Bliadski Circus
wciela chyba to specyficzne geopolityczne i poznawcze usytuowanie
,pomiedzy”, wskazujac celnie na paradoksy myslenia o wojnie w kontekscie

zaréwno zachodniego, jak i wschodniego swiata. Ale w sposobie ujawniania



tych paradoksow diametralnie rézni sie od wspomnianych wyzej artystek i
artystdw. Zamiast bowiem formutowac oskarzenia, zaprasza do myslenia, ale
takze do absurdalnej zabawy - bo przeciez nie bez przyczyny publicznos¢
zachwycona finalowym musicalowym songiem Saszy odprowadza artystow za
kulisy rytmicznym klaskaniem. Czemu tutaj przyklaskujemy, dlaczego nam
tak wesoto? Te zagadke i dziwne poczucie dysonansu wynosimy ze soba z
teatru, myslac, ze tytut spektaklu Fucking Truffaut tez miat z nas chyba
zakpi¢. O Francois Truffaucie i jego filmach nie ma przeciez mowy w
przedstawieniu (poza umieszczonym w programie cytatem z jego
wypowiedzi, nie wiem zreszta, czy prawdziwej, jakoby spektakl antywojenny
zawsze byl w gruncie rzeczy prowojenny). Nie dostrzegam jednak checi
roztrzasania tej mysli na scenie. Przychylam sie raczej do wyrazonej juz
gdzie indziej opinii, ze tytut pemi tu raczej funkcje atrakcyjnego wabika, a
reszta okaze sie na scenie. Dlatego warto na pewno samemu przezyc¢ to

doswiadczenie.
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Przypisy
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https://ukrdrama.ui.org.ua/en [dostep: 10.02.2024].

4. O ich spektaklach pisatam: Bal, 2023.
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