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28. Miedzynarodowy Festiwal Kontakt w Toruniu, 31 maja - 7 czerwca 2024

Tegoroczna edycja Kontaktu obfitowata w ciekawe propozycje. W pierwszych
obejrzanych przez nas spektaklach dostrzegtySmy temat rozktadu, ktéry w
miare ogladania kolejnych przedstawien ewoluowat i nabierat nowych
znaczen. Rozktad rozumiemy dwojako. Po pierwsze jako temat - kiedy
punktem wyjscia spektaklu jest zniszczenie czy Smieré. Po drugie w
kontekscie formy czy konwencji - dostrzegamy go w sposobie prowadzenia

narracji czy budowania postaci, a takze w warstwie wizualne;.

W te perspektywe wpisuja sie zaproszone na Kontakt zaréwno zagraniczne,
jak i polskie produkcje. Kolejnos¢ ogladania miata znaczenie, jesli chodzi o

nasz afektywny odbidr; spektakle wchodzily ze soba w relacje, dlatego



napiszemy o nich chronologicznie. Wychodzimy wiec od zagranicznych
spektakli, jednak opiszemy tez polskie produkcje, wielokrotnie juz
recenzowane i goszczace na innych festiwalach: Jak nie zabitem swaojego ojca
i jak bardzo tego zatuje Mateusza Pakutly i Niepokdj przychodzi o zmierzchu
w rezyserii Matgorzaty Wdowik. Zdecydowatysmy sie na to, poniewaz, jak
sadzimy, przyjety przez nas klucz interpretacyjny wydobyt z nich nowe

znaczenia.
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Po oficjalnym otwarciu festiwalu, bez zmiany Swiatet, przy catkowicie
oswietlonej widowni, na scene wyszta naga aktorka (Aisté Zabotkaite).
Podobnie jak wypowiadajacy sie wczesniej marszatek wojewddztwa
kujawsko-pomorskiego Piotr Catbecki czy prezydent Torunia Pawet
Gulewski, przywitata widownie. Przed jej wejsciem marszatek wygtosit
przemowe o Toruniu - europejskiej stolicy teatralnej, a ona przedstawita sie
jako Oliver Frlji¢ - nie-obywatel Europy, co zabrzmiato jak ironiczny
komentarz do wypowiedzi przedmowcy. Tak rozpoczat sie pierwszy spektakl
Kontaktu, czyli Przemiana w rezyserii Olivera Frljicia z Lietuvos Nacionalinis

Dramos Teatras w Wilnie.

Baza spektaklu jest Przemiana Franza Kafki. Rezyser odczytat ja w
perspektywie nieuchronnie zblizajacej sie zagtady ludzkosci. Na spotkaniu z
publicznoscia mowit o lekach zwiazanych z niepohamowanym rozwojem
sztucznej inteligencji, katastrofa klimatyczna i wojng w Ukrainie. Punktem
wyjscia dla spektaklu jest wiec wizja ludzkosci zmierzajacej ku rozktadowi i

zniszczeniu. W tej sytuacji rola sztuki staje sie celebracja procesu rozpadu.

W opowiesci, ktorej gtdéwnym bohaterem jest Gregor Samsa, przeglada sie

cala spotecznos¢ Kafkowskiego swiata. Przemienionego w karalucha



mezczyzne graja na zmiane rozni aktorzy i aktorki. W tekscie Kafki Samsa
jest figurg, z ktora mamy sie utozsamié. W spektaklu Frljicia figura ta zwraca
sie przeciwko nam, stawiajac widownie w pozycji opresoréw. Rezyser buduje
narracje, w ktorej to my jako spoteczenstwo jestesSmy odpowiedzialni za
nadchodzaca zagtade - to my jesteSmy szkodnikami, z ktérymi chcemy
walczyC. Frlji¢ z brutalng szczeroscia zyczy nam ,wesotej wojny nuklearnej”

- taki napis pojawia sie na projekcji z tytu sceny.

Estetyka spektaklu nawiazuje do postapokaliptycznej wizji Swiata. Kostiumy
(Morta Nakaite) to zwykle czarne i ciemnozielone ubrania, ktére budza
skojarzenia z odzieza militarng. Scenografia Igora Pauski to stary fortepian i
kilka szklanych gablot, do ktérych wchodza aktorzy i aktorki, niejednokrotnie
kreujac sytuacje przemocowq, na przykitad zamykaja w gablocie aktorke i
rzucaja w nig butami, wywotujac obawe, ze szyba sie rozbije i porani kobiete.
Obsada niemal caty czas wykonuje kolejne partytury ruchowe, ktore kojarza
sie z opresyjnymi sytuacjami z réznych sfer zycia: wycigganie przez
agresywnego policjanta pojedynczych oséb z biegnacego ttumu; sktadanie
zeznan w sadzie; upokarzajgce rozmowy miedzy rodzicami a dzieckiem. Ruch
sceniczny uktada sie w swoista choreografie wtadzy, z ktorej wytania sie
przemoc. Postapokaliptyczna wizje podkreslaja operujace kontrastem

Swiatta, sprawiajace, ze postaci czasem przypominaja cienie.

Postkatastroficzny porzadek najlepiej ilustruje scena ,muzealna”, w ktorej
zamknieci w gablotach aktorzy i aktorki odgrywaja ostatnich przedstawicieli
swojego gatunku. Wéwczas po scenie chodzi pies (o imieniu Mira), a z offu
stychac gtos, symulujacy wypowiedzZ zwierzecia, ktore oprowadza nas po
mrocznej wystawie. Tematyzowany jest ludzki egoizm i szeroko rozumiane

wykluczanie innych gatunkéw z réznych sfer zycia.

Spektakl konczy scena koncertu, ktérego widzami sa martwe karaluchy



siedzace na mikrowidowni - widoczne sa na projekcji, w ktérej przegladamy
sie my, widzowie wcisnieci w takie same eleganckie, czerwone fotele. Zespét
aktorski odwrécony tytem do publicznosci gra na instrumentach dynamiczna
symfonie grozy. Plomienne czerwono-pomaranczowe reflektory ogarniaja
scene rdzawa zorzg unicestwienia. To piesn celebrujaca zdegenerowanie

Swiata, ktora przypomina o tym, Ze wcigz mamy wiele do stracenia.

k%

Podwojona teatralnos¢ ostatniej sceny Przemiany niejako wprowadza w
zupekie odmienny swiat nastepnego spektaklu - Doriana w rezyserii
Roberta Wilsona, zrealizowanego w Nacionalinis Kauno Dramos Teatras w
Kownie. Drugiego dnia festiwalu, ogladajac obydwa pokazy po sobie, mozna
byto odnies¢ wrazenie, ze Wilson jest opozycji do nihilistycznej wizji Frljicia.
Zamiast afirmacji rozktadu swiata, pokazuje rozktad jednostki, ktéra
desperacko prébuje przetrwac. U Frljicia paradoksalnie dzialania maja
wymiar wspdlnotowy - odwotuja sie do odpowiedzialnosci zbiorowej. W
spektaklu Wilsona osamotnionego bohatera otacza przede wszystkim forma,

ktora determinuje istnienie scenicznego Swiata.

Spektakl na dwdch aktorow (Dainius Svobonas, Mantas Zemleckas) jest
opowiescig, ktérej bohaterami sa powiesciowi Dorian Grey i Basil Hallward
oraz Oscar Wilde i Francis Bacon. W aktorach odbijaja sie wszystkie te
osoby, jednak przypisane do tytutowego, mitycznego Doriana, momentami

stajq sie przezroczyste i nierozrdznialne.

Wchodzac na widownie, widzimy scene zastonieta kurtyna z cyrkowym
obrazem - z czarno-bialej spirali wylania sie rysunkowa twarz, pod ktora
widnieje napis ,dorian”, zapisany na czerwono dzieciecym pismem. Brzmi

piosenka Peggy Lee The Alley Cat Song, ktéra bedzie motywem catego



spektaklu. Wytwarza sie kabaretowa atmosfera, powstaje wrazenie, ze za
chwile ktos wyskoczy, rozerwie kurtyne i zaskoczy nas jakas sztuczka. Tak
sie jednak nie dzieje. Scena i widownia zostaja nagle wyciemnione, a
przeszywajacy, gtosny dzwiek, przypominajacy wypadek samochodowy,
przerywa cyrkowa melodie. Scena bardzo powoli sie rozjasnia, odstaniajac
surrealistyczng pracownie malarska. Pojawia sie postac¢ niczym z filmu noir -
w dlugim czarnym ptaszczu i czarnym kapeluszu. Postugujac sie takimi
wtasnie kontrastami, Robert Wilson buduje swiat Doriana. Wktada do niego
elementy rewii, cyrku, klasycznego amerykanskiego musicalu czy horroru.
Tworzy teatr monumentalny, w ktérym wciaz zastosowanie maja malowane
prospekty. Kazda scena wrzuca widownie w zupeinie nowa przestrzen z
imponujaca scenografig. Stowa schodza na drugi plan, a widowisko wywotuje

czysty zachwyt nad magia teatru.

Konstelacje wyrafinowanych obrazéw dopetnia doskonate rzemiosto
aktorskie Mantasa Zemleckasa i Dainiusa Svobonasa. Tutaj chcemy pozwoli¢
sobie na bardziej osobiste przemyslenia. JesteSmy zachwycone perfekcja,
zaangazowaniem i sposobem obecnosci scenicznej aktoréw. Niczym
craigowskie nadmarionety, w swoich ruchach i gestach wydobyli ,, wdziek”,
wykonujac precyzyjna choreografie. Ich ruch, mimo ze niemal nie spotykaja
sie na scenie, spaja ich ciata w jedno - Zemleckas i Svobonas, taczac estetyke
miméw, pantomimy i gwiazdorskiego sznytu, wygtaszaja poetyckie monologi
i Spiewaja piosenki. Niejednokrotnie naruszaja czwarta Sciane - zerkaja na
widownie, starajq sie ja oczarowac i przestraszyc. Dzieki ekspresyjnej
mimice i charakteryzacji rodem z Gabinetu doktora Caligari ich twarze staja
sie maskami. Aktorzy zmieniaja stroje jak gwiazdy podczas koncertu. Kazda z
tych zmian niesie znaczenie i zarazem taczy sie z estetyka danej sceny
(kostiumy projektowat Jacques Reynaud, a charakteryzacja jest dzietem

Manu Halligan). Popis ten nie ma nic wspdlnego z klasycznym aktorstwem



dramatycznym czy realistycznym. Jest za to czysta, dopracowana do perfekcji
forma, czerpiaca z groteski i ekspresjonizmu. Podczas rozmowy z tworcami

Zemleckas opowiedzial, ze paradoksalnie, dopiero gdy ma scisle wyznaczone
przez rezysera ramy, czuje wolnos¢ artystyczna i zdecydowanie odnajduje sie

w takim aktorstwie.

Robert Wilson niczym architekt precyzyjnie projektuje swoje spektakle -
praca zaczyna sie ze Scisle okreslonym juz scenariuszem. Rezyser w czasie
rozmowy po spektaklu zaznaczatl, ze daje aktorom bardzo konkretne
polecenia: ,szybciej, wolniej, mocniej itd.”. Nie ustawia monologow
wewnetrznych - nie ciekawi go psychologizacja postaci. Nie méwi aktorom,

co maja myslec albo czuc¢ - daje im forme, ktéra moga wypetnic¢, czym chca.

Watek artysty, pozostajacego w Scistej relacji z dzietem, mozna odnies¢ do
samego rezysera. W takiej perspektywie Dorian staje sie rozliczeniem
Wilsona ze swoja tworczoscia i namystem nad stanowiskiem, jakie artysta
zajmuje wobec dzieta. Rozpad na autora i jego alter ego wpisane w postac
przez caly spektakl ewoluuje i przybiera rézne formy. Z czasem Dorian
wymyka sie spod kontroli - ,I rise up and I walk with myself”, spiewa hymn
dziela jako niezaleznego bytu, ktory przetrwa Smieré autora. Emancypacja
Doriana osigga kulminacje, gdy ten decyduje sie na ostateczna destrukcje

swojego stworcy - ,If I shoot you, not many would miss you”.

)k

W Jak nie zabitem swaojego ojca i jak bardzo tego zatuje Mateusz Pakuta
konstruuje podwdjnie rozszczepiona narracje. Naturalistyczne opisy

postepujacej choroby i nadchodzacej Smierci ojca taczy z krytyka srodowiska



zakorzenionego w tradycji katolickiej, ktore gloryfikuje cierpienie.
Uruchamia sie tancuch rozktadu, zapoczatkowany obrazem trawionego przez
nowotwor ciala. Romantyzacja cierpienia wydaje sie tu szczegdlnie
absurdalna, a brak mozliwosci zakonczenia tego procesu jest po prostu

okrutny. Mowigc wprost - spektakl staje sie apelem o dostepnos¢ eutanazji.

Pisany w pierwszej osobie dziennik Smierci zmienia sie w wielogtos czterech
aktorow - nastepuje rozktad narracji i bohatera. Andrzej Plata wciela sie w
Mateusza Pakute. Towarzyszy mu w tym Jan Jurkowski - mowi w imieniu
Pakuly, ale gra rowniez jego matke i siostre. W roli umierajacego ojca
wystepuje Wojciech Niemczyk. Wszystkie pozostate postaci drugoplanowe,
np. lekarza czy babcie Natale, gra Szymon Mystakowski. Dogtebne wejscie w
emocje bohateréw oraz realistyczne aktorstwo mieszaja sie z wrecz stand-

upowym dowcipem i autoironia.

Konwencja spektaklu nawiazuje do kina - spektakl rozpoczyna piosenka
Skyfall, towarzyszaca wejsciu na scene postaci w garniturach jak z filméw z
Bondem. Figura samca alfa kontrastuje z procesem ujawniania sie meskiej
wrazliwosci i emocjonalnosci. W jednej z kluczowych scen spektaklu Plata w
roli Pakuly po raz pierwszy méwi swojemu ojcu, ze go kocha. Uczestniczenie
W procesie umierania rozszczelnia patriarchalne ramy i wyzwala
emocjonalnos¢. Rownoczesnie w prosty, ale dojmujacy sposéb Pakuta
pokazuje, ze dopiero w tak skrajnych sytuacjach pojawia sie spoteczne

przyzwolenie na meska wrazliwosc.

W rozmowie z osobami studiujgcymi, ktora odbyta sie dzien po pokazie
spektaklu, rezyser przyznat, ze presja patriarchatu dotykajaca takze
mezczyzn jest dla niego waznym tematem. Opisane wczesniej rozszczepienie
narracji, oprécz uniwersalizacji przekazu, jest wedtug Pakuty uzasadnieniem

dla opowiedzenia rodzinnej historii. W rozmowie podkreslat, ze spoteczno-



polityczny wymiar spektaklu pozwala na tak duza intymnos¢ i bezposrednie
wejscie w biografie. Granica miedzy zyciem a sztuka zaciera sie, miedzy
innymi poprzez obecnos¢ na scenie brata rezysera. Marcin Pakuta przez caty
spektakl siedzi przy klawiszach - gra i przyglada sie akcji: jest jak realny
element obok steatralizowanego swiata. Odzywa sie dopiero w ostatniej
scenie wybierania piosenek na pogrzeb ojca, ktora jest odtworzeniem
prawdziwej rozmowy braci. Nastepnie swiatto gasnie, a na ekranie
wyswietlane sa zdjecia upamietniajace zycie ojca - zaczyna sie od fotografii
chorego na szpitalnym t6zku, a konczy czarno-biatym kadrem
przedstawiajacym matego chtopca. Jest to czuty i dojmujacy moment

ostatecznego zjednoczenia realnosci z fikcja.

k%

U Pakuly narracja prowadzona jest chronologicznie i wprost, pozostaje blisko
zycia i stanowi rzetelna relacje procesu umierania. Chociaz temat smierci
laczy Jak nie zabitem swojego ojca i jak bardzo tego zatuje i kolejne
festiwalowe przedstawienie, Niepokdj przychodzi o zmierzchu w rezyserii
Matgorzaty Wdowik z Wroctawskiego Teatru Pantomimy, to sposéb
przeprowadzenia tego tematu jest inny. W spektaklu Wdowik czutos¢ i
bliskos¢ ustepuja na rzecz zdystansowanej i chtodnej narracji, ktéra

budowana jest przede wszystkim dzieki scenografii.

Spektakl wpisany jest w konkretna przestrzen - Centrum Sztuk
Performatywnych Piekarnia, miejsce surowe, kojarzace sie z hala
magazynowa. Festiwalowy pokaz odbyt sie w Teatrze im. Wilama Horzycy, na
klasycznej scenie pudetkowej. Zmienita sie wiec perspektywa odbioru, a
proba pokazania katastrofizmu Swiata przedstawionego nie wywotata
zamierzonego efektu. Natomiast dzieki odstonieciu bokéw sceny,

technicznych, czesto ukrytych elementow, wytwarza sie potencjat na



wydobycie beznadziei i zagrozenia, ktore kumuluja sie w zakamarkach
pomiedzy kablami i glosnikami. Na poczatku z ciemnej zasniezonej sceny bije
chtdd, a wszystko widzimy tylko dzieki stabemu zéttemu Swiathu, ktore

kolorem przypomina to rzucane przez latarnie uliczng.

W budowaniu nastroju pomaga muzyka, ktdra wspotgrajac ze Swiatem
przedstawionym, poteguje uczucie grozy. W tle wyswietlane sa napisy,
odzwierciedlajace mysli gtdwnej bohaterki. Na scenie znajduja sie rzezby
przypominajace wypchane, wychudzone zwierzeta. Z tytu - przyczepa
ostonieta przezroczystym tworzywem: postacie w srodku wygladaja, jakby
byly umieszczone w sklepowej witrynie. Stoja nieruchomo, a za sprawa
charakteryzacji (blade twarze, soczewki), przypominaja lalki czy woskowe

figury. W momencie rozpoczecia akcji bohaterki i bohaterowie opuszczaja

przyczepe.

Przestrzen jest odzwierciedleniem rozktadajacych sie relacji rodzinnych, a
takze destrukcyjnej natury bohateréw, ktérzy chcac otrzasnac sie po $Smierci
syna i brata, nieudolnie prébuja powrocic¢ do codziennego zycia. W
surrealistycznej narracji gubi sie poczucie czasu. Nie jesteSmy w stanie
wywnioskowac, jak dlugo rodzina zapetlona jest w czys¢cowym marazmie
zatoby po zmartym dziecku. Osoby aktorskie nosza czarne soczewki, a ich
ruchy przypominaja zombie, co dodatkowo odcztowiecza postaci i poteguje
wrazenie niepokoju. Elementem jednoczacym bohateréw jest choreografia,
przypominajgca zaganianie bydta. Dopoki krowy zyja, jest zachowana
powtarzalnosé codziennej rutyny, natomiast kiedy wyniszczone choroba
zwierzeta umierajg, wszystko zaczyna jeszcze bardziej sie rozpadac.
Poetycko horrorowa opowies¢ konczy efektownie spadajacy z gory snieg.
Postaci zamarzaja w zajmowanych na scenie miejscach, zastygaja w

marazmie.



Forma spektaklu powoduje rozwarstwienie narracji. W surrealistycznym
Swiecie nic nie jest jasne, a przez to, ze kazdy wizualny element mozna
odczyta¢ symbolicznie, wytwarza sie pole dla wielu interpretacji. Podobnie
jest w sferze jezyka, ktérym postuguja sie postacie, i w napisach
wyswietlanych z tytu sceny. Opuszczenie tej teatralnej przestrzeni przynosi
ulge, ale jednoczesnie pozostawia z wieloscia odczytan, ktore moga

powracaé¢ w koszmarach.

k%

Kolejny spektakl, ktéry wpisuje sie w temat rozktadu, to invisibili Auréliena
Bory’ego (koncepcja, rezyseria, choreografia i scenografia). Oszczedna
scenografia, ruch, muzyka i proste, ale precyzyjnie przemyslane zabiegi
techniczne dziataja afektywnie i odrdézniaja spektakl od pozostatych - byt to

jedyny spektakl taneczny w programie festiwalu.

Na scenie widzimy lezaca duza czarng rame, obok niej organy, stolik oraz
odlozone na stojakach saksofony. Zza kulisy wychodzi muzyk, Gianni Gebbia,
ktory wyznaczac bedzie rytm wszystkich wydarzen scenicznych. Jest to
moment przygotowania instrumentéw oraz wydobycia pierwszego dzwieku z
saksofonu. Spektakl rozpoczyna sie jednak pare chwil pdzniej, kiedy lezaca
na podtodze rama zaczyna sie powoli unosic¢, ukazujac skopiowany na ptdtnie
Sredniowieczny fresk nieznanego autora - Triumf smierci (eksponowany w

Galleria Abatellis w Palermo).

W centrum fresku znajduje sie Smier¢, ktdra zbiera swoje zniwo,
przejezdzajac przez wioske na trupim koniu. Wokot niej jeszcze zywi
Smiertelnicy, zgromadzeni w panice wywotanej jej widokiem. Reprezentuja
rozne stany i pozycje spoteczne, ale sa rowni wobec Smierci. Widzialnos¢

fresku i jego ksztalt zaleza od osSwietlenia, ktore zmienia sie w trakcie



spektaklu. W zaleznosci od potrzeb dramaturgicznych, fresk staje sie
jasniejszy, ciemniejszy lub jest podswietlany na rézne kolory. Zostaje takze
podwojony dzieki projekcji przedstawiajacej ten sam obraz. Materiat pod
projekcja wykonuje nieustanna choreografie, przez co dwa identyczne obrazy

nie nakladaja sie na siebie w pelni, tworzac zakltdcenia.

W spektaklu ruch opadajacej i podnoszacej sie ramy wspotgra z
choreografig. W zastygte na fresku postacie wcielaja sie osoby performujace,
co staje sie zasada spektaklu. Tancerze i tancerki wchodza w relacje z
obrazem. Poprzez nasladowanie gestéw widocznych na fresku poszerzone
zostajq historie, pozy i znaczenia. W jednej z sekwencji w ten sposéb
wydobyty zostaje temat nowotworu piersi. Poczatkowo jedna z tancerek
nasladuje poze kobiety z fresku, jednak nastepuje przesuniecie - tancerka,
inaczej niz jej malowany pierwowzor, nie trzyma sie za piers. Scena ta
rozwinieta zostaje w choreografie badania piersi w kierunku diagnozy
nowotworu. Badanie przeprowadzaja trzy pozostate tancerki, ubrane w
lekarskie kitle. Pogodzenie sie z negatywna diagnoza symbolizuje scena
sensualnego oddania sie triumfujacej Smierci z obrazu. Rama obniza sie,
zmieniajac perspektywe sceny. Tancerka zostaje niejako wchionieta w obraz,
a podtrzymujacy ja zza materiatu inni wspdttanczacy umieszczaja jej ciato na
namalowanym na fresku koniu - wierzchowcu Smierci. Pomiedzy ptaska
postacia a zywym ciatem nawigzuje sie zmystowa relacja. W kulminacyjnym
momencie oddania sie w ramiona Smierci tancerka przypomina umierajaca

w ekstazie sw. Terese z rzezby Berniniego.

W invisibili poruszony zostaje takze temat kryzysu uchodzczego. Najbardziej
przejmujacy moment to sekwencja, ktéra nawigzuje do préb ucieczki droga
morska. Na scene zostaje wniesiony ponton - cztery tancerki, podtrzymujac i

przechylajac go w réznych pozycjach, imituja przeprawe przez morze. W



todzi probuje sie utrzymaé osamotniony performer. Za kazdym razem, gdy
l6dz gwaltownie opada na podtoge, stycha¢ gtosny, przejmujacy dzwiek
trzaskania o fale. Tancerki majac wtadze nad pontonem, ostatecznie
wywracaja go do gory dnem, wraz ze znajdujacym sie w nim tancerzem. Nie
mamy pewnosci, czy udaje mu sie przetrwa¢. Po chwili wydobywa sie jednak
spod pontonu i Spiewajac rzewna piesn, przechodzi przez morze - zwiewny,
podswietlony materiat, animowany przez pozostate osoby tanczace. Jak
dowiadujemy sie z pospektaklowej rozmowy z twércami, ta scena nawigzuje

do osobistych doswiadczen tancerza.

Symbolicznie prezentowane na scenie obrazy, potagczone z monumentalnym
freskiem Triumfu Smierci i potegowane muzyka na Zywo, sprawiaja, ze Swiat
sceniczny pochlania ciata i zmysty oséb na widowni. Niewidzialne i ukryte
tematy, zwigzane z ludzka egzystencja, w spektaklu zostaja odstoniete w
sposob symboliczny. Reinterpretacja sredniowiecznego fresku krazy wokaét
tematu Smierci w uwspoétczesnionych kontekstach i dyskursach. Pomiedzy
nami i ludzmi z obrazu wytwarza sie wiez, ktora przez wieki taczy nas w
dazeniu do ostatecznego i wcigz niepoznanego przez cztowieka momentu -

do Smierci.

)k

Festiwal byt dla nas miejscem rozmow, dyskusji i wymiany mysli. Byt takze
okazja do odkrywania nowych teatralnych jezykow, ktére mniej lub bardziej
nas ciekawily czy zachwycaty. Nie sposéb opisa¢ wszystkich spektakli,

dlatego zdecydowalySmy sie opisac te, ktore poruszyty nas najbardziej.

Na koniec chciatybysmy odniesé sie do kwestii werdyktu jury, z ktéorym ze



wzgledow politycznych i etycznych sie nie zgadzamy. Chodzi nam o
przyznanie nagrody dla najciekawszej osobowosci festiwalu. Nagrode
Prezydenta Miasta Pawta Gulewskiego przyznano Czutpan Chamatowej,
aktorce grajacej w spektaklu Kraina gtuchych w rezyserii Alvisa Hermanisa,
z Nowego Teatru w Rydze. Chamatowa sprzeciwiajac sie putinowskiemu
rezimowi, opuscita ojczyzne i wyjechata do Lotwy. Tam zaczeta wspotprace z
Hermanisem przy Krainie gtuchych. Spektakl jest rekonstrukcja filmu o tym
samym tytule (rez. Walery Todorowski, 1998), w ktorym Chamatowa grata
gtéwna role, tym samym rozpoczynajac aktorska kariere. Przyznanie jej owej
nagrody pieczetuje zezwolenie na budowanie w spektaklu sieci watpliwych

etycznie metafor.

Twércy porownuja sytuacje wyjazdu Chamatowej z ojczystego kraju do
znalezienia sie styszacej osoby w srodowisku g/Ghuchych. Styszacy aktorzy
wcielaja sie w osoby g/Gluche, nasladujac ich sposéb méwienia i
porozumiewania sie. Ta iluzja trwa az do uktonéw, gdy zespot klaszcze w
jezyku migowym. Naszym zdaniem spektakl Hermanisa narusza poprawnosc
zwigzang z reprezentacja osob g/Gluchych i nie jest interesujacy pod katem
zaréwno merytorycznym, jak i artystycznym. Przytoczymy fragment wywiadu

promujacego spektakl:

Tomasz Domagata: Pomyslatem w czasie spektaklu, ze Rita i Jaja
rownie dobrze moglyby by¢ dwoma potdéwkami tego samego jabtka,
dwoma twarzami tej samej kobiety, ktora na skutek tego, co sie w
Rosji dzieje, pozostaje wewnetrznie rozdarta: z jednej strony
reaguje radykalnie negacja rezimu i ucieczka, z drugiej jest gtucha

na to, co sie wokot niej dzieje, bo najtatwiej jest nie styszec...



Alvis Hermanis: Absolutnie, dlatego wtasnie powiedziatem, ze

czasem moje spektakle sag madrzejsze ode mnie.

Zaproszenie tego spektaklu wydaje sie nam gestem jedynie politycznym -
zaréwno promocja przedstawienia, jak i wywiad z Hermanisem czy rozmowa
po pokazie orbitowaty wokot sytuacji wyjazdu Chamatowej z Rosji i jej
nowego miejsca w Lotwie. Rozmowa nie dotyczyta ani artystycznych
aspektéw spektaklu, ani kwestii zwigzanych z interpretacja. Hermanis w
koncu zapytany o reprezentacje i potencjalne zaangazowanie 0séb
g/Ghuchych do spektaklu odpowiedziat, ze w jego teatrze aktorstwo jest o
udawaniu, a do rél mordercow nie trzeba przeciez angazowac¢ prawdziwych
kryminalistéw. Takie poréwnanie uwazamy za gteboko niepokojace i

szkodliwe.
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