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/ EKOLOGIA

,Zeby cos uratowac, trzeba najpierw to

. /”

zauwazyc

Mysl ekologiczna w trylogii przyrodoznawczej

Zuzanna Berendt | Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

‘To save something, you must first notice the same’. Ecological thought in the
natural-science trilogy

This article is an analysis of the artistic (dramaturgical, visual, choreographic and sonic)
strategies used by director Weronika Szczawinska and her collaborators (Piotr Wawer jr,
Agata Maszkiewicz and Marta Szypulska) in the three performances that make up the
natural-science trilogy, i.e. A Conversation about Trees (Rozmowa o drzewach, 2019), The
Urban Birder (Miejski ptasiarz, 2020), and Mushrooms (Grzyby, 2022). Referring, among
other things, to the theory of the three ecologies formulated by Félix Guattari, the author
analyses the way in which non-human nature is presented on stage and how the different
strategies create the audience experience. The main points of the article include the
statement that Szczawinska uses the anthropocentrism of theatre as a cultural device to
transcend the traditional perception of non-human nature, and that the strategies she uses
to make nature present in theatre raise awareness of its acute absence in the conditions of
an artistic event.
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ecological thought; three ecologies; non-humans; nature



Tworczos¢ Weroniki Szczawinskiej nie ogranicza sie do tematow
ekologicznych', ale spektakle, w ramach ktérych rozwija ona refleksje
dotyczaca przyrody i relacji cztowieka z nie-ludZzmi, tworza jedna z
wyrazistych linii jej dorobku. Jak zadeklarowata rezyserka, rozumie ona mysl
ekologiczna szeroko - jako ,zajmowanie sie relacjami miedzy ludZmi a nie-
ludZmi”®. Mozna powiedzieé, ze cztowiek jest dla niej centralna figura
odniesienia i to ludzkie sposoby bycia w Swiecie i ich implikacje dla naszych
relacji z przyroda sa w jej praktyce kluczowe. Szczawinska interesuje
pragmatyka ludzkiego zycia rozwijajacego sie w sSrodowisku wspottworzonym
przez nie-ludzi i strukturami doswiadczania tego swiata, ktore - wedle jej
diagnozy - we wspotczesnym sSwiecie rzadko sa poddawane refleksji, a ich

kultywowanie jest czesto zaniedbywane.

Uwzgledniajac krytyke antropocenu, wskazujaca na uniwersalistyczny
charakter zawartej w tej kategorii wizji anthropos, warto zapytac¢, kim jest
cztowiek, ktérego relacjami ze Swiatem nie-ludzkim zajmuje sie Szczawinska.
Z mojej rozmowy zZ rezyserka wynika, ze rozwijane przez nig strategie i
podejmowane tematy wynikaty z jej wlasnych zainteresowan i stosunku do
przyrody, ktéry zmieniat sie wraz z rozwojem jej praktyki w obszarze mysli
ekologicznej. O momencie, w ktorym zaczeta swiadomie ja rozwijac,

powiedziata:

[...] nagle orientujesz sie, ze wszystkie procedury, wsrod ktérych
wzrastatas, po prostu ci to [przyrode - ZB.] zabraty, bo kazaty ci to
ignorowac. Kiedy jestes w miescie, a w miescie sa wrdble, to ich nie
zauwazasz. Jedziesz poza miasto i tam sg te zwierzatka, ktére sg

ciekawe, bo sg poza miastem.



Czlowiek, ktorego w centrum swojej praktyki stawia Szczawinska,
reprezentuje model, ktéry nie jest uniwersalny - jest to mieszkaniec miasta
posiadajacy niewielka wiedze na temat przyrody czerpana z doswiadczenia.
Rozwija ja poprzez lektury i w kontakcie z ekspertami, stopniowo zyskujac
Swiadomosc¢ srodowiska, ktére zamieszkuje, i zwracajac uwage na jego nie-
ludzkie elementy. Méwigc w cytowanym fragmencie o ,procedurach”,
rezyserka miata na mysli rozmaite urzadzenia kulturowe, ktére nie-ludzkiej
przyrody kaza szuka¢ w niezamieszkanych przez ludzi enklawach,
wzmacniajgc w nich poczucie, ze w zyciu codziennym sg od tej przyrody
odseparowani i niezalezni - moga przeciez w dowolnym momencie , pojechac

za miasto” i jest to raczej akt ich woli niz potrzeba.

W 1989 roku Félix Guattari, filozof, ktéry swoje najstynniejsze prace tworzyt
w duecie z Gilles’em Deleuzem, opublikowat niewielka ksigzke zatytulowana
Les trois écologies’. Ksiazka ta jest jednym z dwdch jego dziet, w ktérym
szerszg uwage poswieca sie kwestiom srodowiskowym (Ubertowska, 2021).
Tytutowe trzy ekologie to rejestry funkcjonowania cztowieka, pozwalajace
zrozumie¢ jego relacyjne usytuowanie w swiecie i wskazac zwigzane z tym
mozliwosci dziatan naprawczych, ktore bylty wlasciwym obszarem
zainteresowania Guattariego®. Najszerszym wyznaczonym przez niego
rejestrem jest ekologia srodowiskowa (environmental ecology), obejmujaca
mozliwe interakcje miedzyludzkie i miedzygatunkowe. Ekologia relacji
spotecznych (social ecology) ogranicza sie do tego, co miedzyludzkie, z kolei
ekologia mentalna (mental ecology) koncentruje sie na tym, co jednostkowe.
W mysleniu Guattariego zaréwno oddzialtywanie na jeden z powyzej
wymienionych rejestrow, jak i dziatanie z poziomu jednego z nich skutkuje
wplywem na pozostate. Tym, co diagnozuje filozof, wskazujac na
poszczegolne rejestry, jest zanikanie istniejacych w ich ramach relacji oraz

relacji miedzy nimi wskutek rozmaitych proceséw alienacji zwigzanych z



ekspansja kapitalizmu i generowanych przez niego form podmiotowosci.
Teoria ta bierze za punkt odniesienia cztowieka, ale jego ,uzdrowienie” -
wzmocnienie jego funkcjonowania w relacyjnych sieciach - ma przynies¢

korzy$¢ ponadjednostkowym rejestrom ekologicznym, w tym nie-ludziom”.

Czlowiek, na ktorego transformacje jest nastawiona praktyka teatralna
Szczawinskiej, jest kims podobnym do cztowieka kapitalizmu, ktorego
terapie projektuje Guattari w Trzech ekologiach - jednostka majaca
ograniczona relacje ze srodowiskowym rejestrem ekologii, co determinuje jej
ekologie mentalng oraz sposob funkcjonowania w rejestrze spotecznym.
Kiedy zapytatam rezyserke o to, czy w kontekscie ekologii stawka w jej
twérczosci artystycznej jest uruchamianie wsréd widzow impulsu checi
ratowania przyrody, powiedziata, ze interesuje ja myslenie o wczesniejszym
etapie relacji cztowieka z przyroda, ¢wiczenie sie wraz z publicznoscig w
zauwazaniu tego, co zyje dookota niej, bo ,zeby cos uratowac, trzeba
najpierw to zauwazyc¢”. Zauwazanie w sytuacji teatralnej, opierajacej sie nie
na perfekcyjnej iluzji uobecnienia, ale uswiadomionej nieobecnosci przyrody
na scenie, jest z kolei Scisle zwigzane z wyobraznia. Dan Rebellato, piszac o
roli wyobrazni w teatrze, stwierdzit, Zze ,mozna zobaczy¢ cos, nie
poswiecajac temu zadnej uwagi, ale nie mozna wyobrazié sobie czegos, nie
poswiecajac temu zadnej uwagi” (2009, s. 21) i w tym sensie sztuka jako
dziedzina angazowania wyobrazni ma wyjatkowy potencjat przyciagania
uwagi publicznosci w strone nie-ludzkiej przyrody i uruchamiania jej

wrazliwosci wobec niej.

W niniejszym artykule chciatabym skoncentrowac sie na strategiach
uobecniania nie-ludzkiej przyrody w trzech spektaklach: Rozmowie o
drzewach (Komuna Warszawa, 2019), Miejskim ptasiarzu (Teatr

Wspotczesny we Wroctawiu, 2020), Grzybach (Teatr Powszechny w



Warszawie, 2022), ktore nazywam ,trylogia przyrodoznawcza”. To cykl prac,
w ktorych Weronika Szczawinska jako rezyserka oraz wspotautorka
scenariuszy, wraz ze swoimi statymi wspotpracownikami, czyli
dramaturgiem, performerem i wspétrezyserem Piotrem Wawrem jr,
choreografka Agata Maszkiewicz oraz scenografka i autorka kostiumow
Marta Szypulska koncentruje sie na temacie relacji cztowieka ze Swiatem
nie-ludzkim. Strategie te dotycza dramaturgii, dZwiekowosci, wizualnosci i
choreografii spektakli. W kazdym przypadku na ich zastosowanie wptywa
kontekst instytucjonalny realizacji pracy oraz zwigzana z nim dynamika
procesu twérczego. Spektakle te traktuje jako zZrédta wiedzy na temat relacji
czlowieka z nie-ludzka przyroda, a dyskursy teoretyczne, ktore przywotuje w
toku ich analizy, stuza mi przede wszystkim do pokazania, w jaki sposob
wiedza ta jest wytwarzana, jaka jest jej specyfika i jaka funkcje moze petnic¢
w kontekscie wspoétczesnych wyzwan epistemologicznych zwigzanych z
postepujacymi zmianami klimatycznymi i utrata bioréznorodnosci. Trylogia
przyrodoznawcza pokazuje, w moim przekonaniu, w jaki sposéb Szczawinska
oraz jej wspétpracownicy i wspétpracowniczki wychodza od koncentracji na
cztowieku - z jego dyspozycja poznawczg, wyobrazeniowg, kulturowa,
cielesng - ku uwaznemu byciu wobec nie-ludzkiej przyrody i uobecnianiu jej

z mysla o doswiadczeniu publicznosci.

Wiecej niz ludzie i ich teatralne

(nie)obecnosci

Sylwia Dobkowska w swojej ksiazce poswieconej nieobecnosci w teatrze,
performansie i sztukach wizualnych pisata, ze obecnos¢ i nieobecnosc¢ nie
tworza binarnych opozycji wyznaczajacych dwa mozliwe tryby okreslenia

kondycji rzeczy i zjawisk, ale sa kategoriami okreslajacymi dwa krance



spektrum réznego rodzaju sposobow istnienia i percypowania (2022).
Wtasnie pomiedzy tymi krancami znajduja sie przedstawiciele réznych
gatunkow roslin, zwierzat i grzybow, ktore, przywotane w spektaklach, nie
mogaq fizycznie pojawic¢ sie na scenie. Ich uobecnienie wymaga reprezentacji
stworzonej za pomoca strategii artystycznych, ktére w praktyce rezyserskiej
Szczawinskiej nastawione sa na tworzenie w sytuacji, poprzez ktére - jak
powiedziata mi artystka - mozna przeniesé¢ do teatru ,czastki doswiadczenia

"%, Sztucznos$¢ przedstawienia teatralnego - w takim sensie, w jakim

przyrody
opiera sie ono na fabrykowaniu obecnosci, a nie tworzeniu warunkow do
spotkania sie publicznosci z prawdziwa przyroda - nie jest przy tym

przeszkoda, do ktérej pokonania dazy sie w procesie préb, ale Swiadomie

ksztaltowanym aspektem doswiadczenia widzow:

Z naszej strony celem jest projektowanie takich sposobéw widzenia
lub patrzenia, ktore by¢ moze, jak widz wyjdzie z teatru, pozwola
mu zobaczy¢ ten swiat inaczej. Moze sztuczna natura projektowana
w teatrze, ktora w taki laboratoryjny sposob pokazuje pewne
mechanizmy obserwacji, sprawi, ze jak z niego wyjdziemy, to juz nie

przeoczymy tej natury, ktdra jest dookota nas.

Sztucznosé jest tutaj zwigzana z przynaleznoscia do kultury jako sfery
ludzkiej tworczosci. Jej przejawami sa zaréwno ukonstytuowane na gruncie
nauk przyrodniczych nazwy gatunkowe, jak i przywolywane w spektaklach
naiwne formy mimetycznego nasladowania przez cztowieka roslin i zwierzat.
Kodyfikacja zarowno form jezykowych, jak i ruchowych umozliwia ludziom
wykorzystywanie ich w celach komunikacyjnych, komunikacja ta zachodzi
jednak w ramach relacji przedstawicieli jednego gatunku - gatunku

ludzkiego. Skodyfikowane sa réwniez nasze sposoby bycia z przyroda, ktore



poszczegolne prace Szczawinskiej staraja sie uswiadamiac, problematyzowac

i przeksztatcaé, formutujac propozycje alternatywne.

W przyrodoznawczych spektaklach Szczawinskiej teatr staje sie maszyna do
mediowania nie-ludzkiej przyrody, metafora, ktdra przez swoja konstrukcje
pozwala w szczegolny sposéb uswiadomic sobie wlasne praktyki
postrzegania i obdarzania uwaga. Co istotne, przez artystke sa one
rozpatrywane w ztozonosci aktéw kognitywnych, cielesnych i afektywnych.
Postulowana przez nig uwaznos¢ wobec przyrody nie opiera sie na
dowartosciowywaniu wiedzy przyrodoznawczej. Jednoczesnie wiedza
przyrodoznawcza - obecna i rozwijana w procesach prob - staje sie istotnym

katalizatorem kultywowania wiezi miedzy cztowiekiem a przyroda.

Score’y na poznawanie drzew

W 1999 roku James H. Wandersee i Elisabeth E. Schussler opublikowali
krotki artykut, w ktérym z pozycji badaczy sSrodowiska wskazywali na istotny,
ale powszechnie niedostrzegany problem spoteczny, jakim jest slepota na
rosliny (plant blindness). Z przeprowadzonych przez nich badan wynikato, ze
ludzie umieja z detalami narysowac przywolany z pamieci obraz monety
jednocentowej, ale nie sa w stanie w ten sposéb narysowac roslin
znajdujacych sie w zamieszkiwanym przez nich $rodowisku’. Fakt ten mozna
uznaé za anegdotyczny, ale spostrzezenie Wanderseego i Schussler stato sie
przyczynkiem do dalszych badan® potwierdzajacych, ze ludzka zdolnos$¢ do
postrzegania roslin w ich wlasnym srodowisku jest bardzo ograniczona, co
skutkuje miedzy innymi niedocenianiem ich roli we wspottworzeniu
ekosysteméw i brakiem zaangazowania w ich ochrone’. U poczatku pracy
Weroniki Szczawinskiej i jej wspétpracownikow i wspotpracowniczek™ nad

Rozmowgq o drzewach stala cheé zajecia sie tymi roslinami z uwzglednieniem



zarowno ich materialnego konkretu, jak i potencjatu kulturowego,
symbolicznego i politycznego. W czasie powstawania spektaklu politycznosé
drzew byla przez twércéw rozumiana przede wszystkim w kontekscie
wprowadzanych kilkakrotnie w latach 2015-2018 zmian w polskiej ustawie o
ochronie srodowiska, a szczegolnie zapisow regulujgcych wycinke drzew na
terenach prywatnych (Jurszo, 2019; NIK, 2019). W Rozmowie o drzewach
kontekst ten nie zostaje jednak wyartykutowany, a charakter watku
politycznosci drzew determinuja wykorzystane w spektaklu fragmenty
wierszy Bertolta Brechta Do potomkdéw oraz Sliwa. Przygotowujac sie do
realizacji w Komunie spektaklu oraz cyklu kuratorskiego Krajobraz, artystka
natrafita na ksigzke Andrzeja Kopackiego Rozmowa o drzewach (2016).
Literaturoznawca przybliza i problematyzuje w niej toczaca sie od powojnia
literacka ,rozmowe”, ktorej poczatek dato zapisane w wierszu Brechta
pytanie ,co to za czasy, kiedy rozmowa o drzewach jest prawie zbrodnig, bo
zawiera w sobie milczenie o tylu niecnych czynach”. Sednem dylematu
zawartego we frazie Brechta jest pytanie o etyczny i polityczny status
refleksji nad przyroda - czy choéby zwyklego poswiecenia jej uwagi - wobec

grozy wydarzen historii ludzkie;j.

Tworczynie i tworcy spektaklu w Komunie Warszawa nie koncentruja sie na
politycznosci gestu poswiecenia uwagi drzewom jako elementom Swiata
przyrody - w takim zakresie, w jakim uwaga ta mogtaby by¢ poswiecona
innym sprawom, w domysle istotnym sprawom ludzkim. Wykorzystujac
miedzy innymi poezje Brechta, zastanawiaja sie nad sposobami poSwiecania
uwagi drzewom - z jakiej odlegtosci na nie patrzymy? jak czesto? jak dtugo?
czy dotykamy ich i wachamy je, czy tylko na nie patrzymy? czy znamy ich
nazwy gatunkowe? czy rozpoznajemy poszczegolne fazy ich rozwoju i cykle,
w jakich funkcjonuja kazdego roku? Politycznosc¢ tych strategii przejawia sie

w odzwierciedlaniu przez nie dominujacych sposobdw postrzegania (na



przyktad okulocentryzmu), ale tez ustalonych hierarchii miedzygatunkowych
i postrzegania wplywu poszczegolnych elementéw ekosystemu na jego
ksztalt i funkcjonowanie. I to wtasnie przeciwko tym dominujacym sposobom
bycia z drzewami i Slepego (sic!) patrzenia na nie zostat zorientowany
spektakl, a politycznos¢ drzew potraktowano w nim nie jako temat, ale
praktyke ucielesniong w konkretnych dziataniach i procedurach
poznawczych, z ktérymi mozna eksperymentowac i w ktérych mozna sie

¢wiczyd.

Zanim w spektaklu rozpoczna sie dziatania performatywne, publicznos$¢ ma
szanse zaznajomic sie z podstawowaq decyzja estetyczna podjeta przez
twdérczynie i twércow w kwestii kostiuméw i scenografii. W Rozmowie o
drzewach wszystko jest sztuczne, plastikowe. Elementy scenografii i
kostiuméw wykonano z plastikowego materiatu imitujagcego drewno'' i jest to
zreszta w pewnym sensie imitacja podwdjna - plastik nie nasladuje zywych
drzew, ale material pozyskiwany z drzew, ktérych procesy zyciowe zostaty
zatrzymane w momencie wycinki. W procesie produkcji tego spektaklu nie

ucierpiato zadne drzewo.

Pierwsza sceng, w ktérej uczestniczymy jako widzki, jest scena kalamburow.
Performerzy i performerki kolejno staraja sie tak dtugo przedstawiac
publicznosci rézne gatunki drzew, az ktos$ ze zgromadzonych zgadnie, o jaki
doktadnie chodzi. Aleksandra Gryka chcac, by publicznos¢ odgadta nazwe
cisu, wydobywa ze stojacego na scenie pianina , podwyzszony za pomoca
krzyzyka dzwiek ¢” - czyli cis. Katarzyna Sikora ,pokazuje” brzoze,
wskazujac na swoj brzuch, czym daje do zrozumienia, jaka jest pierwsza
sylaba stowa, o ktore jej chodzi. No wtasnie, stowa. W rozpoczynajacych
spektakl drzewnych kalamburach chodzito nie tyle o rozpoznanie drzew, ile

stow ukrytych za gestami, ruchami ciata i dZwiekami. W pewnym sensie, tak



jak zadne drzewo nie bylo potrzebne do wyprodukowania scenografii, tak
znajomos¢ zadnego drzewa nie byla potrzebna do rozegrania kalamburow -

gry opierajacej sie na rozpoznaniu czegos pod jego nieobecnosc.

W kalamburach zgaduje sie nazwy odnoszace sie do konkretnych roslin, ale
zeby je zgadna¢, nazwy rozbija sie i thumaczy na inne stowa, gesty i ruchy. To
ciagty proces rozmontowywania kulturowych catostek znaczenia i sktadania
ich na nowo po to, zeby odnies¢ sie do tego, czego klarownego obrazu
mozemy nie mie¢ nawet w pamieci czy wyobrazni. Mimo Ze poczatkowa
sekwencja Rozmowy o drzewach tak bardzo koncentruje sie na
samozwrotnosci kultury jako pola, w ktérym wytwarzane sa kolejne
reprezentacje zaposredniczajace przyrode oraz przeksztatcenia tych
reprezentacji, ma ona jeszcze inna funkcje, ktéra w jego pdzniejszych
scenach pozwala zwrocic¢ sie w strone konkretu materialnosci drzew i
zwiazanych z nia czasowosci. Szczawinska i jej wspotpracownicy skorzystali
z tego, ze publicznos¢ znata score tej gry, czyli to, co mozna inaczej nazwaé
partytura'>. W choreografii mianem score’u okre$la sie ,zestaw instrukgii,
wskazowek albo zadan odnoszacych sie do stworzenia performansu. Stuza
one jako punkt wyjscia dla improwizacji albo narzedzie komunikacyjne
generujace ruch albo dziatanie. Moze on przyjmowac rézne formy, od
ustnych po pisane, od rysowanych do malowanych, od analogowych do
cyfrowych” (Franco, Chernetich). Score jednoczesnie okresla, co moze sie
wydarzy¢ w ramach danego dziatania i pozostawia przestrzen dla tego, co
pojawia sie spontanicznie - na przyktad w kalamburach okresla zasade
»jedna osoba pokazuje, inne zgaduja”, ale nie definiuje sSrodkéw gestycznych

i ruchowych, z ktérych moze skorzystaé¢ osoba pokazujaca.

Dramaturgia Rozmowy opiera sie na zestawieniu ze soba kilku score’éw,

ktore na rézne sposoby odnosza sie do drzew i ludzkiej relacji z nimi. O ile



poczatkowe kalambury opieraja sie na scorze odnoszacym sie Scisle do
Swiata ludzkiego - wytwarzanych przez niego reprezentacji i kategorii - o
tyle kolejne sa zorientowane na zblizenie sie do drzew. Score’y, zapewniajac
jasna strukture dziatania, umozliwiajaca publicznosci aktywne swiadkowanie
performansowi i dzieki temu staja sie narzedziami stuzacymi prébom

przestrajania sie na inne niz ludzkie skale, przede wszystkim skale czasowe.

Podstawowym zadaniem, z ktérym artystki i artysci mierzyli sie w pracy nad
spektaklem, bylo przestrojenie sie na radykalnie réznigca sie od ludzkiej
czasowos¢ drzew. Nancy Ross Hugo, ogrodniczka i obserwatorka drzew,
ktorej ksiazke Seeing Trees (2011) Szczawinska czytala, przygotowujac sie
do realizacji spektaklu, zauwazyla, ze nowoczesna nauka w znacznym
stopniu porzucita obserwacje jako metode poznawania przyrody, zadowalajac
sie krotkim spojrzeniem jako tym, co pozwala szybko zakwalifikowa¢ okaz do
danego gatunku. Druga kwestig zwigzang ze ,strategiami patrzenia” (tak
nazywa je Hugo), jest problem ,jednej soczewki”, a wiec patrzenie na drzewa
spojrzeniem obejmujacym catosc jego sylwetki, z wytaczeniem obserwacji na
poziomie mikro - tej, ktéra mogtaby zarejestrowac porosty na korze,
nieréwnomierna kolorystyke lisci czy obecnos¢ naturalnych mieszkancéw

drzew, na przyktad ptakow.

W Rozmowie Szczawinska zdecydowata sie pracowac zaréwno z czasowoscia
kontaktu z drzewem jak i ,zoomowaniem” (jak sama to nazwata) obserwacji
w taki sposéb, by z catosciowego obrazu rosliny wyltonity sie jej detale. Obie
strategie sa obecne w szczegdlnie wyrazisty sposéb w diugiej sekwencji
drzewnej muzyki, skomponowanej przez Aleksandre Gryke pod wpltywem
inspiracji wyprawami terenowymi, na ktére udawat sie calty zespodt, by lepiej
pozna¢ drzewa. Dzwieki nie ukladaja sie w niej w melodie, a w pejzaz

dzwiekowy ztozony z trzaskow, puknie¢, szmerdw, piskow i szumow.



Pojawiajg sie one niespodziewanie, naktadaja na siebie, a czasem milkna.
Pejzaz dzwiekowy zmienia sie w pewnym momencie, kiedy ze sceny pada
hasto ,,ciemnosc¢”, a performerzy zaczynaja wydawac skrzeczace dzwieki za
pomoca nacigganych plastikowych reklamowek. Cho¢ wszystko, co pojawia
sie w tej sekwencji, odnosi sie do dZwiekéw zwigzanych z dziennym i nocnym
zyciem drzew i ekosystemow, w ktorych rosna, nie mamy do czynienia z
relaksacyjna kompozycja. To dziwna muzyka, ktéra angazuje nie przez
przyjemnosc¢ estetyczng, ale dlatego, Ze opiera sie na strukturze
niepozwalajacej przewidzie¢ dalszego rozwoju ,utworu”. Wtasnie
nieregularnos¢ pojawiania sie dZzwiekéw prowokuje publicznosé do
przestawienia sie na inny tryb uwagi - nie stuchania, ale nastuchiwania,
wyczekiwania na to, co pojawi sie w pejzazu dZzwiekowym, zwtaszcza ze
kiedy juz sie pojawi, moze nigdy nie wréci¢. Audiosfera drzew, ktora
zazwyczaj sprowadzona zostaje do dzwiekdw tla, w spektaklu zostaje

ustanowiona jako centralny obiekt zainteresowania.

Kolejna sekwencja, w ktdrej artysci i artystki eksperymentowali ze
strategiami obserwowania drzew, zostata zbudowana w oparciu o cykl
owocowania - od tworzenia sie paczkow, przez rozkwitanie, zrzucanie
ptatkéw, az do formowania sie owocéw i ich spadania z gatezi. W sekwencji
tej performerzy i performerki przeskakuja miedzy skalami patrzenia - w
poczatkowej scenie doklejania paczkow do kostiuméw Pesty i Sikory ciata
aktora i choreografki maja reprezentowac sylwetki drzew, na ktorych
ramionach-konarach wyrosna owoce. Jednak w kolejnej scenie ciata
performeréw sa juz nie drzewami, a samymi owocami. Pesta i Wawer jr
zawisaja na przymocowanych do sufitu obreczach, od ktorych odpadaja,
kiedy zaczyna trzas¢ sie pien symbolizowany przez plastikowe tasmy. Ciato
moze tutaj przedstawia¢ zarowno catos¢ drzewa, jak i jego czes¢c. W

Rozmowie o drzewach, podobnie jak w Miejskim ptasiarzu, nasladowanie



elementow przyrody przez ludzi, elementy scenografii i warstwa dzwiekowa
maja wytworzy¢ efekt jej obecnosci, a jednoczesnie ujawnia oczywista
nieprzystawalnosé nasladujacych do tego, co jest nasladowane. Naiwnosc
tych strategii, kiedy opieraja sie one na przyktad na prostym projektowaniu
budowy roslin czy zwierzat na ludzka anatomie, peti funkcje komunikacyjna
dzieki odwotaniu chociazby do konwencji dzieciecej zabawy. Podobnie jak w
kalamburach otwierajacych spektakl, to kultura podpowiada nam, by w
okreslonym kontekscie zobaczy¢ gatezie drzew w wyciagnietych w gore
ludzkich rekach. Jednak w momencie, w ktérym strategie te operuja na
bardziej abstrakcyjnym poziomie - jak w scenie owocowania - wytwarzajg
efekt dziwnosci, ktory zwraca uwage na sam proces nasladowania przez

cztowieka bytéw nie-ludzkich, jego mechanizmy i trudnosci, jakie stwarza.

Pod wieloma wzgledami ogladanie i stuchanie Rozmowy jest éwiczeniem w
ogladaniu i stuchaniu. Spektakl zwraca nasza uwage na sposob, w jaki
postrzegamy to, z czym jesteSmy w kontakcie. Wejscie na ten poziom
uwaznosci umozliwiaja wykorzystane przez Szczawinska strategie
wyobcowywania tego, co zostaje pokazywane - instrumenty wydaja inne
dzwieki niz te, do ktérych zostaly zaprojektowane, performerzy odgrywaja
rosliny, plastik imituje drewno. W Rozmowie czesto patrzymy na cos albo
styszymy cos, ale poniewaz nie wiemy, na co patrzymy i co wlasciwie
styszymy, przygladamy sie temu i wstuchujemy sie w to uwazniej. Akt ten
ustanawia sytuacje dwustronnej lub wzajemnej performatywnosci - dziatanie
jest tym, co wytwarza okreslone jakosci (cho¢ ,,ma ono na mysli” przedmiot
obdarzony tymi jakosciami, nie nasladuje go w sposob idealny), a w procesie
odbioru tych jakosci wytwarza sie pewna forma obecnosci, ktora nie daje sie
zredukowac ani do nieobecnego pierwowzoru, ani do artystycznie

zaprojektowanych dziatan.



Co istotne, Rozmowa, bedac spektaklem nastawionym na rozbudzanie
ciekawosci wobec drzew i rozwijanie indywidualnych i nienawykowych
sposobéw bycia z nimi, zamiast bezposredniego kontaktu z roslinami
zapewnia kontakt wielokrotnie i wyraznie zaposredniczony. Strukturami
zaposredniczajacymi sa tu ludzka kultura oraz ludzkie ciato w centrum
sceny. To ono jest gtdwnym nosnikiem dziatania oraz przekaznikiem strategii
budowania uwaznosci wobec przyrody i Swiadomosci poziomdw jej
funkcjonowania. Strategia Szczawinskiej otwierania teatru na pozaludzka
przyrode polega na wykorzystaniu jego antropocentrycznosci jako
okreslonego kapitatu, ktory staje sie punktem wyjscia do zwracania sie ku
nie-ludzkiej przyrodzie. Takie myslenie o antropocentryzmie - jako
paradygmacie, w ramach ktérego cztowiek jest konieczna figura odniesienia
dla samego siebie, ale niekoniecznie musi okupowaé zawsze pozycje
centralng - postuluje chociazby Ben Mylius. W artykule, w ktérym
zaproponowat podziat na trzy podstawowe rodzaje antropocentryzmu,
stwierdzit, ze przez swoje uwiklanie w wartosciowanie i gtoszenie wyzszosci
cztowieka nad reszta swiata, antropocentryzm czesto uwazany jest za
paradygmat czysto etyczny (2018, s. 161), mimo ze etyka nie jest ani
jedynym obszarem jego oddzialtywania, ani jedynym obszarem, z ktorego
moglyby pochodzi¢ propozycje przezwyciezenia paralizu wyobrazni
deskryptywnej i konceptualnej, wynikajacego z niego wedtug autora (tamze,
s. 186-187).

Etyczne aspekty antropocentryzmu sa wedtug Myliusa zwigzane przede
wszystkim z trzecim wyréznionym przez niego typem, czyli
antropocentryzmem normatywnym (3), w ramach ktérego na podstawie
przestanek pochodzacych z poziomu percepcyjnego (1) i deskryptywnego (2)
formutuje sie twierdzenia legitymizujace na przyktad ludzkie dziatania

prowadzace do degradacji Srodowiska naturalnego. W kontekscie



deantropocentrycznych strategii artystycznych, ktore stawiajq sobie za cel
transformacje sposobu postrzegania cztowieka w Swiecie, wtasciwym polem
eksperymentowania jest poziom percepcyjny i deskryptywny. Definiujac
paradygmat, Mylius napisat, ze ksztaltuje sie on na podstawie danych
zbieranych przez zmysty, a wiec antropocentryzm jako paradygmat oparty na
danych zmystowych pozyskiwanych przez cziowieka, jest po prostu ludzka
struktura percepcji (tamze, s. 168). Postrzegamy Swiat antropocentrycznie,
bo postrzegamy go jako ludzie i jest to dla nas nieodzowne. Z kolei w ramach
antropocentryzmu deskryptywnego cztowiek jest figura odniesienia i jako
taka wcale nie musi by¢ figura centralng, moze by¢ na przyktad punktem
wyjscia w refleksji, ktora wykorzystujac wyobraznie, stara sie wyjs¢ poza
obszar ludzkich sposobow percypowania i opowiadania swiata. Tego rodzaju
strategie deantropocentryzacji odnalez¢ mozna w trylogii przyrodoznawczej
- tworcy przygladaja sie sposobom ludzkiego odnoszenia sie do przyrody,
zeby méc zmieni¢ usytuowanie cztowieka wobec niej, zblizy¢ go do niej,
uruchomi¢ uwaznos¢ wobec niej. Antropocentrycznosé - zwracanie sie w
strone przyrody poprzez cztowieka z jego sposobami percypowania,
wyobrazania sobie, rozumienia - w praktyce rezyserskiej Szczawinskiej
paradoksalnie jest baza do tego, by pozycje cztowieka w Swiecie przestac
identyfikowac jako centrum, a zacza¢ rozumiec ja jako pozycje na przecieciu
wielu relacyjnych splotow. W tym sensie tworzona przez nia i jej
wspotpracownikdw sztuka mocno rezonuje z postulatami Guattariego, by
ozywia¢ swiadomosc istniejacych na poszczegélnych poziomach ekologii
polaczen i z poziomu tej Swiadomosci tworzy¢ etyke dla Swiata

przeksztatcanego przez dominujgce ideologie kapitalizmu i ekstraktywizmu.



Choreografie obserwacji ptakow

Zaczynajac prace nad Miejskim ptasiarzem, Szczawinska i Wawer jr (ktéry w
tym spektaklu byt wspétautorem scenariusza, dramaturgiem i autorem
opracowania muzycznego) planowali osadzi¢ ja w dzielonej z zespotem
praktyce przyrodoznawczej opartej na wyprawach terenowych potaczonych z
obserwacja ptakéw."’ Plany pokrzyzowal im jednak zwigzany z pandemia
koronawirusa lockdown, przez ktéry proby trzeba byto przerwac po czterech
dniach od ich rozpoczecia. To, co miato by¢ realizowane zespotowo,
przeniosto sie w obszar indywidualnych praktyk obserwacyjnych aktorow i
aktorek Wspétczesnego, ktérzy zacheceni przez Szczawinska i Wawra jr,

zaczeli obserwowac ptaki zyjace w poblizu ich miejsc zamieszkania.

Po okresie catkowitego zamkniecia teatréw nastat czas, kiedy proby mogty
odbywac sie w warunkach, ktore z perspektywy tworcow byty luksusowe -
scena byla dostepna caly czas, scenografie wyprodukowano bardzo szybko, a
wspélpracujaca ze Szczawinska i Wawrem choreografka Agata Maszkiewicz
przyjezdzata do Wroctawia na dtuzsze okresy, co pozwalato jej wspottworzyc
spektakl na rowni z rezyserka i dramaturgiem. W rozmowie ze mna
Szczawinska duzo opowiadata o tym, w jaki sposob mozliwos$¢ rozpoczecia
prob po pierwszym lockdownie w formule laboratorium choreograficznego
prowadzonego przez Maszkiewicz pozwolito rozwinac¢ jezyk ruchowy jako
gtéwne narzedzie performatywne w spektaklu'®. Tak jak w Rozmowie o
drzewach rezyserce zalezalo, by przestroi¢ widzow z postugiwania sie w
obserwacji drzew jedna soczewka, umozliwiajaca widzenie ich zawsze jako
catosci i nigdy w szczegdle, tak w Ptasiarzu interesowato jg zaproponowanie
formuly performatywnej pozwalajacej uchwyci¢ specyfike samej obserwacji
jako formy zaangazowania w relacje z przyroda. Jak powiedziata

Szczawinska:



Mam wrazenie, ze 0soby z pola choreografii sa niesamowicie
wyczulone na role detalu i precyzyjne w analizie ruchu. Wedtug
mnie teatr uczy myslenia duzymi kawatkami, klastrami obrazow,
znaczen i dziatan. Sama chciatabym wychodzi¢ poza ten sposdb
dziatania i tutaj moja praktyka spotyka sie z praktyka Agaty
Maszkiewicz, ktéra posiada imponujacy warsztat prawdziwej
analizy. [wyrdznienie - Z.B.] Wtasnie taka analiza ruchu, analiza
reprezentacji na bazowym poziomie wydaje mi sie niezbedna, zeby
opowiadac o przyrodzie. Ruch czlowieka sktada sie z miliarda
sktadowych. A jak to zestawi¢ z ruchem ptasim? Co to znaczy
patrzec, kiedy ma sie oczy po dwéch stronach gtowy? Jakie to ma

konsekwencje dla ruchu w przestrzeni?

Miejskiego ptasiarza mozna ogladaé¢ wlasciwie jako prace choreograficzna.
Tekst zdecydowanie nie jest w nim najwazniejszym narzedziem
performatywnym, a scenografia i kostiumy funkcjonuja jako elementy
facylitujace myslenie ruchem - od skali ptasiej do ludzkiej, od biegu do lotu,

od miasta do sceny, od ziemi ku niebu.

Jedna z istotnych cech tgczacych ludzi i ptaki jest zdolnos$¢ do ruchu
rozumianego zaréwno jako ruch poszczegdlnych czesci ciala, jak i ruch
dazacy do zmiany usytuowania w przestrzeni. Cztowiek, chcac imitowac
ptaka na ktorymkolwiek z tych poziomdéw, musi dokona¢ translacji wtasnej
anatomii na anatomie ptasia, wlasnych sposobéw przemieszczania sie na te,
z ktorych najchetniej korzystaja latajace istoty. Miedzy innymi
dokonywaniem tego rodzaju translacji zajmowat sie zespot wroctawskiego
teatru razem z Maszkiewicz, Szczawinska i Wawrem. W Ptasiarzu kilka scen
zostato opartych na nasladowaniu ptakow. Pierwsza z nich jest scena uczenia

przez Krzysztofa Boczkowskiego pozostatych aktoréw choreografii bazanta.



Nauczany przez Boczkowskiego uktad jest tanncem godowym samca
poszukujacego samicy, z ktora mogiby stworzy¢ pare. Aktor instruuje
pozostatych, wyliczajac rytm przesuwania sie naprzod, i lapidarnie nazywa
kolejne gesty i ruchy tanca. Na innego rodzaju strategii mimetycznej zostata
oparta scena kolejna, w ktorej aktorzy przestaja wykonywac¢ wspdlng
choreografie, a zaczynaja performowac indywidualnie partie. Pozwala na to
scena zaaranzowana w Ptasiarzu w taki sposob, ze widzowie zasiadaja w
rzedzie otaczajacym prostokatne pole gry, a dla kazdego z nich jego czes¢
pozostaje niewidoczna, bo na przecieciu praktycznie wszystkich osi patrzenia
stoi metalowa budka przypominajaca miejski szalet. Mitosz Pietruski
nasladuje ptaka, ktéry przysiada na krawedzi Smietnika i zaczyna gwattownie
potrzasac skrzydtami, Anna Blaut dynamicznie macha rekami-skrzydtami i
Spiewa, Lina Wosik skrada sie na ugietych nogach, a jej podwiniete do
wewnatrz rece wygladaja jak mate skrzydta nielota. W tej scenie nie chodzi o
gre w ptasie kalambury, ale o0 uchwycenie za pomoca ludzkiego ciata, gtosu i
ekspresiji sSrodkow, ktore wytwarzaja efekt podobienstwa do ptakow,
pozwalaja rozpoznaé ptasios¢ w ludzkim performansie. Naleza do nich
sposoOb poruszania sie i odnoszenia do przestrzeni, tempo i rytm ruchu.
Sceny, w ktérych wykorzystano ruchowe i dzwiekowe nasladowanie ptakow,
sg oparte na prostych i klarownych pomystach choreograficznych. W
Ptasiarzu charaktery ptakéw buduje sie poprzez specyfike ich poruszania sie
i nie sg one oparte na psychologii, jak bywa najczesciej na przyktad w
bajkach dla dzieci, w ktorych obecne sa strategie antropomorfizacji (Datson,
Mitman, 2005), ale na fizycznym konkrecie form ruchu, ktérymi ludzie nie

postuguja sie na co dzien.

W Miejskim ptasiarzu Szczawinska poswieca zreszta ludziom duzo uwagi,
ponownie stawiajac ich w centrum badanego uktadu relacyjnego, w ktérym

znajduja sie wraz z miejskim naturokulturowym pejzazem i ptakami.



Pomiedzy scenami opartymi na nasladowaniu zwierzat pojawiaja sie te, w
ktorych choreograficznej i kulturowej analizie poddane zostaja ludzkie
sposoby obserwowania ptakéw i bycia z nimi na tyle, na ile jest to mozliwe w
warunkach fizycznego dystansu, bedacego - poza przypadkami ptactwa
domowego - koniecznym elementem naszych relacji z nimi. Najwazniejsza ze
scen zwigzanych z tym watkiem jest ta rozgrywajaca sie w parku do
obserwacji ptakow. Scene otwiera sekwencja nabudowywania gestego
pejzazu dzwiekowego, dalekiego od tego, ktory bylibysmy sktonni kojarzy¢ z
idealnymi warunkami do nastuchiwania. Po parku biegnie pies, ktory
szczeka, ktos go wota, w przestrzeni niesie sie dudnienie uderzanego metalu
i glosne szuranie". Dzwieki ptakéw pojawiaja sie dopiero wtedy, kiedy z
metalowej budki znajdujacej sie na srodku sceny zaczyna dobiegaé gtos
przewodniczki, ktora nasladujac ptasie gtosy, objasnia odwiedzajacym, kogo
moga spotkaé w tej przestrzeni. Dzwieki wydawane przez przewodniczke sa
nie tyle nasladowaniem odgtosow ptakow, ile aktorska interpretacja zapiséw
ptasich dZzwiekéw znalezionych przez aktorke w ksigzce ornitologiczne;j.
Ptasie dzwieki, ktdre styszymy w spektaklu, zostaty wiec pod wplywem
strategii nasladowczej poddane dwukrotnej translacji - najpierw dzwiek
zostal przepisany na zgtoski przez autoréw ksiazki, a pdzniej aktorka
zaproponowata dla tych zgtosek artykulacje odpowiadajaca mozliwosciom
ludzkiego gtosu i ludzkim wyobrazeniom o gtosach ptasich. W tej scenie
aktorzy nie odgrywaja obserwacji, ale performuja audiosfere parku i
trajektorie poruszania sie jego nie-ludzkich mieszkancéw. Obserwatorami
staja sie za to widzowie, ktorzy unieruchomieni na teatralnych krzestach
musza sami decydowac o tym, na co skieruja swoja uwage wzrokowq i
shuchowa. Spektakl, oferujac polifoniczna strukture dziatan
performatywnych, im w tym nie pomaga. Podobnie jak w Rozmowie,

stworzone tu warunki postrzegania sa nastawione na aktywna prace z



percepcja nie tylko znaczen, ale tez jakosci dzwiekowych i ruchowych.

Ptasiarz z wroctawskiego spektaklu nie jest ornitologiem, czyli znawca
ptakow. To cztowiek, ktorego tozsamosé konstytuuje sie w relacji z ptakami -
okresla podejmowane przez niego czynnosci, sposoby spedzania czasu, forme
podmiotowosci ucielesniona w konkretnych strategiach ruchowych i
realizujaca sie w okreslonych kodach komunikacyjnych. Tego rodzaju
podmiot przesuwa sie w strone bycia mniej sobg, ku rozumieniu innych form
istnienia pomimo ograniczen wlasnego aparatu poznawczego, angazuje sie w
relacje z formami zycia, ktére dotycza go w tym sensie, ze towarzysza mu w
zamieszkiwanych przez niego ekosystemach, cho¢ czesto pozostaja przez
niego niezauwazone. Mimo ze miedzy cztowiekiem a ptasiarzem nie ma
ontologicznej cezury, ptasiarz jest szczegdlna forma ludzkiej podmiotowosci,
taka, ktora rezyserka chciataby zaraza¢ odbiorcéw swoich prac, zeby stawali

sie oni gotowi do zauwazania rzeczywistosci znajdujacej sie poza teatrem.

Nieprzypadkowo ekosystemem, w ktérym funkcjonuja ptasiarze z
wroctawskiego spektaklu, jest miasto. Gléwng inspiracjg w procesie jego
tworzenia byta ksigzka Davida Lindo The Urban Birder (2018), ktérej autor
udowadnia, Ze myslenie o obserwacji ptakéw jako praktyce zarezerwowanej
dla terenow w niewielkim stopniu przeksztatconych przez czlowieka jest
btedne. Miasta - z ich brudem, zgietkiem, gesta zabudowa - stanowia
obecnie dla wielu gatunkéw ptakéw ekosystemy, do ktérych zdazyly sie
przystosowac i w dalszym ciggu sie przystosowuja. Scenografie Marty
Szypulskiej mozna postrzegac jako swojego rodzaju skondensowany i
przeksztatcony model miasta. Jej gtownym elementem architektonicznym jest
wspomniana budka z betonu i metalu (zwienczona kolcami majacymi
uniemozliwi¢ ptakom siadanie na niej), ale mamy tutaj rowniez

charakterystyczny dla duzych miast kamienny smietnik, ozdobne donice ze



sztucznymi kwiatami, konstrukcje z ptyt chodnikowych i ptyt obitych

sztuczng trawg oraz okragly wtaz do studzienki sciekowej.

W omawianych w artykule spektaklach Szczawinskiej charakterystyczne jest
przenoszenie do teatru tego, co w relacji cztowieka z nie-ludzka przyroda
zostalo zaobserwowane poza nim - w kontakcie z roslinami czy zwierzetami.
Jednoczesnie po przeniesieniu - taczacym sie zawsze z artystycznym
przetworzeniem, przepisaniem poszczegolnych czynnikéw takich jak ruch
czy czasowos¢ na Srodki teatralne i performatywne - jest to odgrywane pod
nieobecnosé owej nie-ludzkiej przyrody. Doswiadczenie jej nieobecnosci,
laczace sie z uczuciami smutku, tesknoty i alienacji, uwazam za absolutnie
kluczowe dla praktyki Szczawinskiej. Co ciekawe, kiedy zapytatam rezyserke
o to, czy jej prace maja wzbudzac tesknote za przyroda, stwierdzila, ze
postrzega je raczej przez pryzmat programu pozytywnego - przekazywania
za pomoca medium teatralnego czastek doswiadczenia bycia w przyrodzie.
Doswiadczenie nieobecnosci nie-ludzkiej przyrody i zwigzane z nim poczucie
tesknoty za nig wydaja sie wiec byé skutkiem ubocznym dzialania
dyspozytywu teatralnego z jego przywiazaniem do ciemnych, zamknietych,

pozbawionych okien przestrzeni i przedmiotdw-imitacji.

Zakonczenie Miejskiego ptasiarza, w ktorym pojawia sie monolog dotyczacy
wymartych kulikow eskimoskich, odwotuje sie do jeszcze innego poziomu
nieobecnosci przyrody - wymierania gatunkow, ktore uniemozliwia nam
spotkanie sie z wieloma zwierzetami i roslinami we wspdlnej
czasoprzestrzeni. By¢ moze kuliki pojawiaja sie w Ptasiarzu na koncu wtasnie
dlatego, ze w ich przypadku niemozliwe jest odtworzenie trajektorii dziatan
charakterystycznej dla proceséw powstawania innych przyrodoznawczych
spektakli Szczawinskiej: od dostrzezenia czegos w przyrodzie, przez

artystyczna prace z tym, po zaproszenie publicznosci do doswiadczenia



(nie)obecnosci tego czegos w przestrzeni teatralnej. Ich uobecnienie sie
wylacznie za posrednictwem stowa, nazwy gatunkowej, wyznacza jedna z
granic performatywnej pracy z przyroda. W tym kontekscie wyzwaniem dla
sztuki nie jest tylko poszukiwanie adekwatnych strategii reprezentaciji i
uobecniania tego, co nieobecne, ale tez strategii ksztalttowania
doswiadczenia nieobecnosci przyrody jako jednego z aspektow zycia w

antropocenie.

Wizualizacje grzybni

Do pracy nad Grzybami w warszawskim Teatrze Powszechnym Szczawinska i
Wawer (oboje byli autorami scenariusza i rezyserowali spektakl)
przystepowali z mysla, ktora towarzyszyta im podczas poprzednich realizacji
spektakli przyrodoznawczych. Zalezato im na stworzeniu ,sytuacji, ktéra ma
da¢ doswiadczenie, wyjs¢ poza reprezentacje”. W projektowaniu tego
doswiadczenia miaty im poméc z jednej strony obecne stale w ich praktyce
wyprawy terenowe (w przypadku tego spektaklu byty one prowadzone z
udzialem i pod przewodnictwem mykolozki profesor Marty Wrzosek™), a z
drugiej wiedza pochodzaca z ksiazek poswieconych grzybom oraz ludzko-
grzybowym wspoélnotom'’. Choé krélestwo grzybdw wciaz pozostaje jednym z
najstabiej przebadanych'®, wiedza o grzybach stopniowo popularyzuje sie’’ w
pokoleniu, ktére reprezentuje rezyserka, i pokoleniach mtodszych®. Préba
translacji tej wiedzy na konkretne rozwiazania sceniczne jest o tyle trudna,
ze grzyby pod wieloma wzgledami opieraja sie strategiom reprezentacji - ich
zycie rozwija sie w znacznym stopniu poza ludzkim wzrokiem (Sheldrake,
2020, loc. 114); grzybnie ze wzgledu na jej charakter nalezy traktowac raczej
jako proces niz obiekt (loc. 158), a symbiotyczne relacje, w jakie grzyby

wchodza z innymi organizmami (gtdwnie roslinnymi, ale tez zwierzecymi),



stanowig wyzwanie dla nowoczesnego nawyku badania i porzadkowania
bytéw w ich odseparowaniu od siebie (loc. 2479); komunikacja grzybéw w
obrebie grzybni oraz z innymi organizmami ma charakter chemiczny (loc.
763); dynamika ich procesow zyciowych - jesli poréwna sie ja ze zwierzeca -
czyni z nich radykalnych obcych. A jednak bedac radykalnie obce, grzyby sa
z nami w relacjach, ktore z biologicznego punktu widzenia sa najblizsze z
mozliwych - dostaja sie do naszych ciat, nawet kiedy oddychamy,
umozliwiaja funkcjonowanie roslinom przeprowadzajacym fotosynteze i biora

udziat w procesach produkcji zywnosci i lekéw.

Merlin Sheldrake w zakonczeniu swojej ksiazki Entangled Life: How Fungi
Make Our Worlds, Change Our Minds & Shape Our Futures proponuje
termin ,mykomorfizmu” na okreslenie charakterystycznej dla grzybow
czasowosci oraz sposobu funkcjonowania w relacjach (loc. 3563). Probe
stworzenia w ramach spektaklu teatralnego mykomorficznej sytuacji
znajdujemy w konicowej scenie Grzybow, w ktérej zamiast kontynuacji fabuty
rozwijajacej sie od poczatku w tradycyjny sposob, publicznosci proponuje sie
inny tryb odbioru spektaklu - uczestnictwo w wizualizacji-medytacji majacej
przez wyobraznie otworzy¢ ja fizycznie oraz kognitywnie na doswiadczenie
radykalnie réznigcej sie od ludzkiej ontologii grzybéw. Prowadzacy
wizualizacje Grzegorz Falkowski zacheca pozostalych aktordow i publicznos¢
do zamkniecia oczu i przeprowadza wszystkich przez wizje stapiania sie z
lesna Sciodtka, rozktadania w procesach przemiany zwigzanych z dziatalnoscia
grzybow i innych organizméw. To umieranie, rozumiane nie tylko jako
zatrzymanie procesow zyciowych konkretnego organizmu, ale takze jako
jego rozproszenie sie w ekosystemie, zamiana indywidualnego ciata na
czastki materii wykorzystywane do podtrzymania zycia przez wiele innych

organizmow.



Tekst, ktory pojawia sie w scenie wizualizacji, jest forma instrukgji,
scenariusza wspélnego procesu, a nie przedstawieniem akcji dramatycznej.
Zachecajac publicznos¢ do wyobrazenia sobie procesu rozktadania sie w
lesnej Scidtce, tworcy kieruja jej uwage do wewnatrz - na oddech, sposob
odczuwania ciata i jego ciezaru, utozenie miesni - a nie w strone sceny, na
ktorej dzieje sie przedstawienie. W czasie wizualizacji nic sie zreszta na
scenie nie wydarza, aktorzy leza, a przygaszone swiatla sugeruja, ze w tym
momencie nalezy jak najbardziej ograniczy¢ bodzce zmystowe. Cho¢ scena ta
jest gwattownym zwrotem w logice spektaklu i mozna byloby sie spodziewac,
ze jej funkcja jest wrecz przestawienie go na inne tory - inne sposoby
uczestnictwa, inne niz tworzenie reprezentacji strategie dziatania, inng
dynamike oddziatywania na zmysty - powraca on jednak do swoich
pierwotnych ram, kiedy wizualizacja konczy sie zapaleniem Swiatet,

czytelnym znakiem, ze oto przedstawienie sie skonczyto.

Dominujgca czes¢ spektaklu zrealizowana jest na podstawie farsowego
scenariusza, w ramach ktorego ogladamy na scenie najpierw formowanie sie
czteroosobowej grupy terapeutycznej pod przewodnictwem mykoterapeuty”,
a pOzniej proby mierzenia sie jej cztonkdw z problemami, z powodu ktorych
trafili do tej grupy, bardzo réznie zreszta rozumiejac sens jej istnienia i
sposob funkcjonowania. Inaczej niz we wczesniejszych spektaklach
przyrodoznawczych, w Grzybach dominujacym srodkiem swiatotwdrczym
jest tekst, a choreografia oraz dzwiek, funkcjonujac jako narzedzia
drugorzedne, nie stworzyly tak gestego i intrygujacego oddzialywania na
zmysty i poczucie ciata, jak w Rozmowie i Ptasiarzu. W Grzybach nad
obiektem badan i namystow przewazyta farsowa konwencja, ktérej nie udato
sie - jak wczesniej byt to ze strategiami mimetycznymi czy dzwiekowymi -
przekué na narzedzie wytwarzania uwaznosci i zainteresowania przyroda,

ktore w trylogii przyrodoznawczej sa celami kierunkujacymi praktyke



Szczawinskiej.

Konwencja ta w moim przekonaniu zdotata ukry¢ grzyby w Grzybach, ale nie
zdotala ich wyeliminowac. Gdzie wiec sg? Sa - podobnie jak w Rozmowie o
drzewach i Miejskim ptasiarzu - w stowach. Nazwy gatunkowe grzybéw
pojawiaja sie podczas sesji terapeutycznej jako propozycje remediéw na
okreslone dolegliwosci, ale juz w pierwszej scenie staja sie tez
pseudonimami postaci. Kazda z osob pojawiajacych sie w gabinecie Lysiczki
(Falkowski jako terapeuta rowniez przybral grzybowe imie) ma mozliwosé
wybraé albo wylosowac ze szklanej kuli tymczasowe imie. Grzyby, a raczej
sposob ich funkcjonowania w ekosystemach, zostaja tez uobecnione na
scenie w formie metafory. Dzieje sie to na przyktad w scenie, w ktérej
Purchawka (Natalia Lange) wypowiada monolog relacjonujacy
doswiadczanie przez nig radykalnej przemiany percepcji oraz odczuwania
wlasnych granic. Zwracajac sie do réznych grzybow i roslin, Purchawka
zaczyna dotykaé osob i obiektéw wokot siebie. Jej ciato znajduje sie w pozycji
horyzontalnej i wyraza che¢ wchodzenia w interakcje ze wszystkim, co jest w

jego zasiegu. Jak powiedziata o tej scenie Szczawinska:

Natalia opowiada o grzybach, ktére widzi, ale to nie jest przetozone
na porzadek reprezentacji w taki sposob, ze przedmioty na scenie
majg przedstawiaé te grzyby. Choreografia, ktdra zaproponowata
Agata, opiera sie na wchodzeniu ciata Natalii w relacje z obiektami,
jest przeniesieniem zasad ekologicznych na relacje pomiedzy ciatem

aktorki a obiektami [wyr6znienie - Z. B.].

Ekologiczne otwarcie, ktore relacjonuje bohaterka grana przez Natalie

Lange, objawia sie w zmianie przez nig nastawienia, z jakim funkcjonowata



wobec swiata, probujac maksymalnie odseparowac sie od innych. Ich wpltyw,
ktory byt przez nig postrzegany jako zagrozenie, teraz staje sie dla niej
obiektem pozadania, czynnikiem intensyfikacji doSwiadczenia, ktérego
bohaterka pragnie. Kondycja, w jakiej znajduje sie bohaterka w momencie
rozpoczecia terapii i chwilowa transformacja jej mentalnej dyspozycji
odpowiada temu, w jaki sposob Félix Guattari myslat o wptywie stymulacji
relacyjnego bycia w swiecie na poszczegdlne poziomy ekologii. Owe ,zasady
ekologiczne”, o ktorych wspomniata rezyserka w cytowanej wypowiedzi, sg
zasadami sprawczego potaczenia cztowieka z zamieszkiwana przez niego
tkanka spoteczna oraz srodowiskiem przyrodniczym. Relacyjna sprawczos¢
oznacza w tym kontekscie, ze wiezi z innymi ludZzmi i bytami wptywaja na nas
i ksztaltuja nasze mozliwosci bycia w Swiecie, tak jak my wpltywamy na Swiat

dookota nas w réoznych skalach i intensywnosciach.

Kluczowy moment uobecnienia sie grzybéw na scenie jest réwniez
kulminacyjna scena spektaklu. Osobowos¢ Lysiczki ku jego wielkiemu
przerazeniu zostaje w niej przechwycona przez grzyb, ktéry wykorzystuje
jego zdolnos¢ mowy do wygloszenia przestania grzybow do ludzi. Lysiczka,
ktéry we wczesniejszych scenach spokojnie przyjmowat fakt, ze granice
naszych ciat sa przepuszczalne i dostepne dla innych organizméw, w chwili
gdy jego tozsamos¢ zostaje przechwycona, wyraza strach przed utratq siebie
i stawia jej opdér (Wasilewska, 2023). Jego monolog jest najciekawsza
literacko czescia Grzybow - Szczawinska i Wawer skorzystali w nim nie tylko
z komunikacyjnej, ale tez poetyckiej funkcji jezyka - ale jego logika jest
logika sensu stricto ludzka, funkcjonuje jako przestanie i puenta catego
spektaklu. O czym mowi grzyb? Miedzy innymi o ludzkich oczekiwaniach
wobec niego jako reprezentanta organizméw charakteryzujacych sie
wyjatkowa rezyliencja, tak istotna w obliczu pogarszajacych sie warunkéw

zycia i wyzwan zwigzanych miedzy innymi z rosnaca iloscia toksycznych



odpadow i koniecznoscia poszukiwania materiatéw innych niz sztuczne (zob.
Sheldrake, loc. 3066). Studzi ludzki entuzjazm wywotywany wizjami
zaprzegniecia innych organizmow do naprawiania zniszczen, za ktdre
odpowiedzialny jest cztowiek®. Najbardziej interesujacym z perspektyw

mykoontologii tematem pojawiajacym sie w monologu jest czas:

wiesz ze nie bedziesz tej rozmowy konczyto
z tymi z ktérymi ja zaczetos

z dotu wiesz

ze twoi rozmowcy zmienia sie

jak moich zarodnikéw razy

podczas tej rozmowy

wczoraj tu byty wielkie jaszczurki
a dzisiaj to

co to

rodzina cztowiekowate

rzad naczelne

naczelne
taki zart

nawet Smieszny
jak zacza¢ rozmowe

jeszcze raz
czas

twoje dni

to sa moje oddechy



jak przeskoczy¢ ten czas
jak

zwolniéprzyspieszyé®.

Zantropomorfizowany grzyb wyraza ludzka diagnoze niemozliwosci
spotkania sie z grzybami we wspdlnej czasowosci. Formuta kontaktu, do
ktorej sie odwotuje, to rozmowa, a rozmowy nie da sie prowadzi¢ z kims, dla
kogo dzien swoim trwaniem odpowiada trwaniu jednego oddechu drugiego
rozmdéwcy. Mimo poetyckiej wartosci tekstu, trudno nie uznac go za
pewnego rodzaju kapitulacje wobec $rodkéw teatralnych® takich jak na
przyktad dramaturgia, bedaca narzedziem tworzenia doswiadczenia czasu w
teatrze. W przedostatniej scenie Grzybow nie da sie doswiadczy¢ tego czasu,
w ktorym oddech moze by¢ dtugi jak jeden dzien. Mozliwosé ta zostaje tylko
opowiedziana, nie zostaje - jak w poprzednich czesciach trylogii
przyrodoznawczej - przetozona na zasade organizacji ruchu, na relacje ciat,

na dzwiekowosc¢ przedstawienia.

Tworczynie i tworcy Grzybow, przygotowujac spektakl, zmagali sie z
parametrami sytuacji teatralnej - postaciami, sytuacja, czasem i przestrzenia
- i to opor tej materii w dazeniu do stworzenia przyrodoznawczego
spektaklu, w ktérego centrum znalaztoby sie cos$ radykalnie réznigcego sie
od czlowieka, uobecnia sie w nim szczegdlnie wyraziscie. Warto rowniez
zaznaczyC - w rozmowie ze mng zwrdcila tez na to uwage rezyserka - ze
spektakl w Powszechnym powstawat w innych warunkach niz Rozmowa o
drzewach oraz Miejski ptasiarz. W przypadku Rozmowy istotny i pozytywny
wplyw na przedstawienie miata zapewniona przez Komune Warszawa
mozliwos$¢ organizacji pracy w modelu kolektywnym oraz zwigzana z tym
modelem dynamika procesu artystyczno-badawczego, w ramach ktorego

poszczegdlne osoby nie tylko realizowaly powierzone im zadania, ale braty



udziat najpierw we wspélnym zgtebianiu tematu, a pdzniej tworzeniu
przedstawienia, w ktorym kazdy ze srodkéw (wizualnos¢, dzwiek, ruch)
funkcjonuje na réwnych prawach z pozostatymi. Z kolei w Ptasiarzu
okresowe przerywanie préb w zwigzku z pandemia oraz wznawianie ich w
szczegolnych warunkach pozwolito na wydtuzenie fazy przygotowan,
zarowno rezysersko-dramaturgiczno-choreograficznych, jak i aktorskich.
Grzyby powstawaly w momencie, w ktérym teatry powrdcity do produkgji -
czy nawet nadprodukcji - przedstawien. Proces tworczy, ktory Szczawinska i
Wawer chcieli prowadzi¢ w podobny sposéb do tych wczesniejszych, zostat
po czesci zdeterminowany przez fakt, ze aktorzy oczekiwali od nich
przygotowania przed rozpoczeciem préob tekstu, ktéry stanie sie podstawa
dalszej pracy, na co twdrcy przystali. W proces badawczy byta zaangazowana
tylko czesc zespotu, a wyprawy terenowe ograniczyty sie do jednego wyjscia
do lasu. Tekst - z podzialem na role i zarysowanymi sytuacjami miedzy
postaciami - poprzedzat wiec i podporzadkowywat sobie wszystkie dziatania,
w tym tak wazne dla praktyki rezyserskiej Szczawinskiej dziatania
choreograficzne proponowane i stymulowane przez Agate Maszkiewicz.
Wydaje sie wiec, ze to, co w poprzednich czesciach trylogii zostato
wypracowane w ramach poszukiwan nienastawionych na inscenizacje tekstu
- w obserwacji przyrodniczej, pracy opartej catkowicie na fizycznosci albo

dzwiekowosci - w przypadku Grzybow zostato ograniczone do minimum.

Grzyby pokazuja artystyczne wyzwania zwigzane z przedstawianiem na
scenie nie-ludzkiej przyrody, ale réwniez pozwalaja dostrzec, w jaki sposob
artystyczne strategie poszukiwania deantropocentrycznych rozwigzan sa
ksztaltowane przez warunki instytucjonalne powstawania spektaklu. Pytania,
ktére prowokujq, nie dotycza tylko tego, jak mozna estetycznie ksztattowac
doswiadczenie czasu w teatrze tak, by zblizy¢ publicznos$¢ do nie-ludzkiej

czasowosci albo jak przekazac jej doswiadczenie bycia z tym, czego nie da



sie zobaczy¢. Dotycza one réwniez tego, jak na mozliwosci artystyczne w tym
zakresie wplywa sposéb organizacji procesu twdrczego - od czego sie on
zaczyna, na czym sie koncentruje (inscenizacji tekstu czy pracy
performatywnej), jakie miejsce moga w nim zaja¢ poszukiwania o

charakterze badawczym.

k%

Nie-ludzie w spektaklach Szczawinskiej zjawiaja sie nie we wtasnej osobie,
ale w osobie ludzkiej - w ludzkiej postawie gotowosci spotkania z nimi, a
nawet wyczekiwania na to spotkanie. Uobecniaja sie przez dziatania
artystyczne - poprzez tekst, prace performerska, ruch, dzwieki - a takze
przez cytowane czy to wizualnie, czy werbalnie teksty kultury. Drzewa
uobecniaja sie w praktykach obserwacji drzew - w ciatach zaangazowanych
w obserwacje, wspoétksztaltowanych przez praktyki obserwacji, a ptaki w
gotowosci do dostrzezenia ptakow, zwrdcenia gtowy w kierunku, w ktérym
rzadko sie ja zwraca. Wszystkie te srodki czynia z doswiadczenia
nieobecnosci stymulator ¢wiczenia publicznosci w byciu uwaznym wobec
tego, czego w danym momencie nie moze z nami by¢. Nie moze z nami by¢,
bo nie moze przebywaé w zamknietej teatralnej sali, nie moze z nami by¢, bo

nie jestesmy w stanie dostrzec tego nieobecnosci, nie moze z nami by¢, bo

wygineto.

Artykut jest skrocona wersja jednego z rozdziatow pracy doktorskiej
przygotowywanej przez autorke w Katedrze Teatru i Dramatu Uniwersytetu

Jagiellonskiego pod opieka prof. Grzegorza Niziotka.
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Bydgoszczy, 2015), Komuna Paryska (Teatr Polski w Bydgoszczy, 2017), Geniusz w golfie
(Stary Teatr w Krakowie, 2014).

2. Jezeli nie wskazano inaczej, ten i kolejne cytaty z wypowiedzi Weroniki Szczawinskiej
pochodza z wywiadu, ktérego rezyserka udzielita mi w maju 2023 roku.

3. Angielskie ttumaczenie autorstwa Iana Pindara i Paula Suttona, z ktérego korzystatam
piszac te prace, ukazato sie w 2000 roku naktadem Athlone Press.

4. W zamieszczonym na koncu angielskiego ttumaczenia ksiazki eseju Gary’ego Genosko
poswieconego zyciu, pracy i twdrczosci filozoficznej Guattariego mozna znalez¢ interesujace
informacje dotyczace tego, w jaki sposob idee zawarte w Three Ecologies i Chaosmosis tacza
sie z jego praca w eksperymentalnej klinice psychiatrycznej La Borde (2000). O La Borde
pisal rowniez Adrian Mrowka (2017).

5. Takie podejscie przypomina koncepcje ,gatunku parasolowego” wprowadzona w obszarze
nauk przyrodniczych na okreslenie takiego gatunku, ktérego ochrona doprowadzi w
rezultacie do ochrony innych gatunkéw od niego zaleznych (na przyktad czerpiacych z jego
obecnosci w danym ekosystemie korzysci w obszarze zdobywania pozywienia), Roberge,
Angelstam, 2004.

6. Cytaty z wypowiedzi Weroniki Szczawinskiej pochodza z wywiadow, ktérych rezyserka
udzielita mi w maju 2023 roku.

7. Badania Wanderseego i Schussler dotyczyly roslin wystepujacych w zamieszkiwanych
przez ludzi ekosystemach, a nie na przyktad roslin doniczkowych albo takich, ktérymi obraca



sie na rynku.

8. O Slepocie na rosliny i kulturowych konsekwencjach tego zjawiska pisata Magdalena
Zamorska (2020).

9. Przywolywani badacze wskazali w sumie na cztery gtéwne konsekwencje Slepoty na
rosliny: ,(a) niezdolnos¢ do widzenia lub zauwazania roslin w swoim otoczeniu, (b)
niezdolnos$¢ rozpoznawania wagi roslin dla biosfery i ludzkiego zycia, (c) niezdolnos¢
docenienia estetyki i wyjatkowosci form zZycia nalezacych do kroélestwa roslin, (d) btedne,
antropocentryczne umieszczanie roslin w hierarchii nizej od zwierzat i zwigzane z nim
uznawanie ich za niezastugujace na refleksje” (s. 82).

10. Jak powiedziata mi Szczawinska, spektakl, ktory premiere miat 6 czerwca 2019 roku w
Komunie Warszawa, byt najblizszy kolektywnego modelu tworzenia, sposréd tych, w ktére
miala okazje wspottworzyc¢. W sktad multidyscyplinarnego zespotu (nazwe zapozyczam ze
strony internetowej Komuny Warszawa) oprocz rezyserki wchodzili: Aleksandra Gryka,
Matgorzata Pauka, Maciej Pesta, Katarzyna Sikora, Marta Szypulska, Piotr Wawer jr.
Jednoczesnie jednak na stronie Komuny Szczawinska zostala wyrézniona jako osoba
rezyserujaca.

11. W kontekscie pytan o koszty srodowiskowe produkcji tego spektaklu (ktére niejako
prowokuje jego ekologiczna tematyka) warto moim zdaniem zwroci¢ uwage, ze scenografia i
kostiumy zostaty wykonane z plastiku, ale liczba obiektow byta niewielka, szczegdlnie w
poréwnaniu do przecietnej produkcji repertuarowej w teatrze dramatycznym. Strategie
recyklingu obiektéw i materialéw Szczawinska i Wawer wykorzystali w spektaklach Wojna
swiatow (Teatr Zagtebia w Sosnowcu, 2017) oraz Stowo las znaczy swiat (Akademia Sztuk
Teatralnych we Wroctawiu, 2021).

12. Zdecydowatam sie pozostawi¢ w tekscie ttumaczenie ,score” jako ,partytury” oraz
stosowac dalej forme anglojezyczna, ktora obecnie jest juz rozpowszechniona w polskim
dyskursie na temat choreografii i jest jednoczesnie mniej dwuznaczna niz stowo , partytura”,
ktorym w jezyku polskim okresla sie najczesciej notacje utworéw muzycznych.

13. Dla Szczawinskiej fascynacja miejskimi ptakami rozpoczeta sie przed rozpoczeciem
procesu prob, kiedy wzieta udziat w prowadzonym przez Stanistawa f.ubienskiego spacerze
po parku Skaryszewskim. Lubienski jest autorem popularnej ksiazki przyrodoznawczej o
ptakach, ktora odegrata wazna role w procesie powstawania spektaklu (2016).

14. O pracy z ciatem i ruchem jako narzedziach artystycznych Szczawinska rozmawiata z
Witoldem Mrozkiem (2014) w wywiadzie poswieconym gtéwnie jej wczesnej pracy
zrealizowanej w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie, czyli Geniuszowi w golfie.

15. Jak powiedziata mi Szczawinska, inspiracja dla tej sceny byta wizyta zespotu
realizujacego spektakl we wroctawskim parku Wschodnim. Podstawowym wnioskiem, jaki
przyniosta ta wyprawa terenowa, byta ztozonos¢ lokalnego pejzazu dzwiekowego. W tym
samym miejscu mieszaly sie ze soba dzwieki antropogeniczne (samochody, dzwieki
strzelnicy, gtosy, dzwieki z gto$nikow) i takie, ktére mozna by okresli¢ jako ,naturalne”
(odgtosy drzew poruszanych przez wiatr, ptakdw i innych zwierzat).

16. Wrzosek byta konsultantka w procesie powstawania spektaklu, przygotowata tez tekst
pod tytutem Grzybnieci (2022) opublikowany w programie towarzyszacym spektaklowi.

17. Byly wsrdd nich: Entangled Life: How Fungi Make Our Worlds, Change Our Minds &
Shape Our Futures Merlina Sheldrake’a (2020), The Mushroom at the End of the World: On
the Possibility of Life in Capitalist Ruins Anny Lowenhaupt Tsing (2015), Powrét do Zycia. O
zatobie i grzybach Long Litt Woon (2019). Tytuly ksiazek podaje za lista inspiracji
przedstawiona w eksplikacji rezyserskiej, ktora udostepnita mi Szczawinska oraz rozmowa,



ktora z nig przeprowadzilam.

18. Sheldrake odwotujac sie do zaproponowanego przez Wanderseego i Schussler pojecia
Slepoty na rosliny proponuje pojecie slepoty na grzyby, pokazujac, w jaki sposéb rywalizujac
o obecnos¢ w projektach badawczych przegrywaja one nie tylko ze zwierzetami, ale i
roslinami (2020, loc. 2669).

19. Poza wymienionymi w poprzednich przypisach ksiazkami nalezy wspomnie¢ pokazywany
miedzy innymi w ramach festiwalu Docs Agains Gravity film Marion Neumann Grzyby mdéwiq
do nas (2021) czy dostepny na Netflixie film Niezwykty swiat grzybow (2019) Louisa
Schwarzberga.

20. Stopien znajomosci grzybow ma duzy zwiazek z przynaleznoscia pokoleniowa. W ciggu
ostatnich dwudziestu-trzydziestu lat w Polsce spadto zainteresowanie grzybobraniem jako
aktywnoscia, a co za tym idzie, obnizyla sie znajomos¢ grzybow wsrod osob
reprezentujacych miodsze pokolenie (Stolarz, Ukleja, Steckiewicz, 2019).

21. W spektaklu wystapili: Grzegorz Falkowski, Mamadou Goo B4, Natalia Lange, Maria
Robaszkiewicz, Oskar Stoczynski.

22. W tym kontekscie interesujagcym projektem badawczym dotyczacym zwiazku
wystepowania grzyboéw z konsekwencjami nowoczesnych projektéw podporzadkowania
srodowiska potrzebom cztowieka oraz ekstraktywistycznej maksymalizacji zyskéw
czerpanych z tego srodowiska jest ten dotyczacy grzyba matsutake prowadzony przez Anne
Lowenhaupt Tsing, zob. Tsing 2015.

23. Tekst monologu cytuje na podstawie egzemplarza tekstu udostepnionego mi przez dziat
dokumentacji Teatru Powszechnego. Wedlug informacji udzielonej mi przez rezyserke,
autorem tej czesci tekstu byt Wawer.

24. Brytyjskie badaczki teatru Wendy Arons i Theresa J. May zaproponowaty pojecie
»ekodramaturgii” (ecodramaturgy) na okreslenie sztuk, ktore mierza sie z wyzwaniami
wychodzenia poza ludzka skale czasowa: ,Historie ekologiczne rozgrywaja sie w skali
ponadludzkiej, wiec nawet jesli dramatopisarz usituje uwypukli¢ problemy srodowiskowe na
scenie, trudno jest «pomiescié¢» te historie. Historia drzewa moze mie¢ osiemset lat; historia
katastrofy ekologicznej (takiej jak huragan Katrina albo toksyczny wylew na Wegrzech)
moze rozwijac sie przez pokolenia; a historie lodowcéw, rzek i gatunkéw rozwijaja sie przez
tysiaclecia. Ekodramaturgia, myslac o dramacie w relacji do proceséw ziemskich, rozciaga
kazda koncepcje teatru epickiego ku dalekim krancom ludzkiej uwagi” (2012, s. 4).
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