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2/ DRAMATURGIA W TANCU

KAROLINA WYCISK

DRAMATURGIA
JAK DUCH?

Kilka uwag o dramaturgu i slowach w tancu

eszcze kilka lat temu André Lepecki w artykule pod
tytutem ,We are not ready for the dramaturge”: Some
notes for dance dramaturgy* zastanawial sie, z czego
wynika niegotowo$¢ na wspélprace z dramatur-
giem w obszarze tafica wspélczesnego. Bazujac na wlasnym
doswiadczeniu (uznany badacz byt dramaturgiem wielu
projektow tanecznych?), na odpowiedziach choreograféw
i tancerzy na wysylane przez niego propozycje wspolpracy,
doszed! do wniosku, ze obawy przed udziatem dramaturga
w pracy nad spektaklem wywoluje przypisana mu w opinii
wspotpracownikéw (uprzednio zdobyta) wiedza, przez co dra-
maturg staje sig figurg kogos, , kto powinien wiedzie¢”, o czym
jest (lub ma by¢) spektakl. Zatem niegotowos$¢ na wspélprace
z dramaturgiem jest zarazem odlozeniem w czasie momentu,
w ktérym ta wiedza zostanie nabyta (,Readiness for knowing
what the piece is (about)”?; Lepecki, 2010, s. 185), tak aby
w chwili jego zaangazowania pracowac juz nad konkretnym
materiatem. Takie gospodarowanie czasem pracy — drama-
turg nie moze pojawic sie ,,zbyt wczesnie” lub ,,za p6zno”
w procesie dziatania — moze wywolywaé wsréd wspéttwor-
c6w projektu strach przed przeoczeniem tego ,,wlasciwego”
momentu. Mimo ze — jak stwierdza Lepecki — wszyscy liczg
na to, ze dramaturgia pozwoli uzyska¢ spdjnos¢ merytoryczng
i formalna, prawie nikt nie jest gotowy na zaproszenie drama-
turga (autor cytuje swoich rozméwcéw, refrenicznie powta-
rzajac ,we are not ready” w calym artykule). W efekcie mozna
zadaé pytanie, czy w ogble mozna sie przygotowac na jego
obecno$¢. Czy dramaturgia jest wylacznie efektem jego pracy?
Jak okreslane sg funkcje dramaturga i jak, w kontekscie
réznych ujec teoretycznych, definiowana jest dramaturgia
w performansach tanecznych?

Sojusznik choreografa kontra niewiedzacy wspélpracownik
Jak slusznie zauwaza Maaike Bleeker (badaczka i drama-
turzka?), jest tyle rodzajéw dramaturgii, ilu dramaturgéw i ich
sposobow pracy oraz relacji z choreografem (Bleeker, 2015),
ponadto kazdy projekt wymaga specyficznych metod dziala-
nia, ich aktualizacji do warunkéw pracy i mozliwosci m.in.

czasowych i finansowych, dlatego trudno méwic o jednej
koncepcji dramaturgii tanecznej. Warto jednak przywotaé
bardziej klasyczne rozumienie funkcji dramaturga i drama-
turgii w tancu, aby w jej Swietle zaprezentowac takze inne
interpretacje.

Wedlug Liesbeth Wildschut, ktéra reprezentuje zaréw-
no perspektywe teoretyczna, jak i artystyczna®, dramaturg
to ,sojusznik choreografa w dazeniu do stworzenia idealne-
go spektaklu” (Wildschut, 2013, s. 222). Jego zadaniem jest
poszukiwanie polaczen miedzy poszczeg6lnymi elementami
spektaklu, kontakt i mediacja z pozostalymi uczestnikami
projektu. Dramaturg powinien uczestniczy¢ we wszystkich
etapach pracy nad spektaklem: w fazie tworzenia koncepc;ji,
zadajac pytania ,sprawdzajace” i przekazujac choreografowi
wnioski ,,w jasny i inspirujacy sposéb”; na etapie prob, przed-
stawiajac propozycje dotyczace struktury; w ostatniej fazie
przygotowywania i prezentacji spektaklu — podejmujac relacje
z widownig. Wedlug Wildschut, moze on prowadzi¢ analize
tafica na czterech poziomach: 1. ruch tancerzy (np. napiecie
mieséni), 2. kompozycja tanica (np. relacje przestrzenne, oséb
i obiektéw, powtérzenie, oczekiwania widowni), 3. relacja
migdzy taficem i innymi systemami znakowymi (multidy-
scyplinarno$c), 4. struktura spektaklu (przejécie miedzy
scenami, rozw6j w czasie). Pomimo szeregu obowiagzkéw,
jego praca jest wlasciwie niewidoczna, bowiem ,z zasady
dramaturg nie podejmuje decyzji, lecz zastanawia sie, udziela
porad i daje propozycje” (Wildschut, 2013, s. 229), co wiecej
— obecny jest o tyle, o ile potrzebuje go rezyser/choreograf,
a jego postawa cechuje sie odpowiednim dystansem. Przede
wszystkim dramaturg powinien obiektywnie oceni¢ efekt
pracy: ,Opisuje nie to, co chciatby zobaczy¢ czy to, czego tam
nie ma, ale to, co widzi, czego do§wiadcza i jakie ma skoja-
rzenia, laczac je ze swoimi obserwacjami” (Wildschut, 2013,
s. 232). Wildschut rozumie réwniez funkcje dramaturga jako
ttumacza, ktéry ,jest zazwyczaj lacznikiem miedzy zespotem
tanecznym a §wiatem zewnetrznym” (Wildschut, 2013, s. 233),
realizujgc zadania promocyjne (teksty programowe), eduka-
cyjne (kontakt z publicznoscia, spotkania pospektaklowe),
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dokumentacyjno-archiwizacyjne wokoét spektaklu, a nawet
foundraiserskie (pisanie wnioskéw, pozyskiwanie funduszy
i sponsoréw).

Koncepcja ta stwarza wrecz utopijne srodowisko procesu
kreacji spektaklu tanecznego, w ktérym ewidentny i czy-
telny jest podziat rél, pozycja rezysera/choreografa jest nie
do podwazenia, a obecno$¢ dramaturga to jedynie (racjo-
nalna) gwarancja konsekwenc;ji i sp6jnosci intuicyjnych
wyboréw choreografa. Kolektywny wysilek i wspéldziatanie
sg tu w zasadzie niemozliwe, gdyz cata odpowiedzialno$¢
powierzona zostaje wylacznie choreografowi. Wildschut
stwierdza tez, ze profesjonalizacja dramaturgii tanecznej
wynika z profesjonalizacji dramaturgii teatralnej, zaczyna-

jac przeglad historyczny zjawiska od jego rozwoju w teatrze

(powotuje sie kolejno na repertuar Ephraima Lessinga,
interpretacje tekstu przez Bertolta Brechta i pracujace-
go z zespolem dramaturgéw Petera Steina). Tym samym
autorka potwierdza role dramaturga jako tego, ktéry staje
sig mediatorem pomiedzy systemem znakowym a jego
ruchowo-taneczng interpretacja, a jednoczesnie jest straz-
nikiem przyjetej wczesniej koncepcji dramaturgicznej,
niemal zagrazajac wolnosci wyboréw rezysera/choreogra-
fa (co znéw moze powodowac obawe przed wspélpracg

z dramaturgiem).

Przywotany wczeéniej Lepecki przeciwstawia sig kon-
cepcji dramaturga jako tlumacza znaczen i tego, ,.ktéry
powinien wiedzie¢”. Polemizujac z tg figurg, méwi o prze-
sunigciu akcentéw w procesie pracy — tym, co napedza
dramaturgie, jest nie tyle pozadanie wiedzy, ile raczej
sita niewiedzy (,from not knowing”) i w efekcie poten-
cjalnosc tego, co moze sie wydarzy¢ (,,the work-to-come”).
Dramaturgia w §wietle tej koncepcji to nie tradycyjnie
rozumiana negocjacja pomiedzy tekstem/procesem pisa-
nia a ruchem/akcjg sceniczna, ale relacja pomiedzy kno-
wing i owning — pomiedzy (nie)wiedzg a (nie)posiadaniem
autorstwa®, bowiem trudno wskaza¢ autora cyrkulujacych

pomiedzy wszystkimi uczestnikami mysli i relacji.
Problematyzujac zwigzek: dramaturgia—niewiedza—bladzenie,
Lepecki podkresla znaczenie samego btadzenia: ,,Bladzenia,
zgubienia §ladu, blednego obliczenia. Nie wiedzac gdzie i§¢
dalej, mimo wszystko i§¢” (Lepecki, 2010, s. 194). Istotne jest
tutaj rozr6znienie — btadzenie nie jest tozsame z estetyka
porazki, to raczej eksploracja stanu niewiedzy, dopuszczenie
mylnych proces6w myslenia, podejmowanie nieudanych

proéb i dalsze btadzenie, a w rezultatcie kolektywne tworzenie
dramaturgii, ktéra réwniez nie prowadzi do jednoznacznych
rozwigzan (,dramaturgy that does not know”). Jej zadaniem
jest wydobycie napiecia pomigdzy wieloma mozliwosciami:
(blednymi) sposobami mys$lenia dopuszczanymi w trakcie
pracy a mozliwymi procesami ich korporealnych aktualizacji
iucielesniania (Lepecki, 2010, s. 186). Bladzenie moze,
miedzy innymi, odbywac sig na poziomie uzywanych

w pracy tekstéw, jednak dramaturgia nie ogranicza si¢ do ich
poprawnej interpretacji. To wladnie btgdzenie w czytaniu
moze uobecni¢ ukryte we ,wlasciwych” interpretacjach
warto$ciowe sensy i znaczenia.

Zadaniem dramaturga ma by¢ nawet sabotowanie przy-
jetych sposob6w pracy i myslenia, wprowadzanie w blad,
niewlasciwe doradzanie — to jedyna szansa uniknigcia jezy-
kowych klisz. Dlatego tez dramaturg ma by¢ nie kims, kto
wkracza do procesu z gotowg teorig czy wiedza, ale kims, kto
sabotuje taki rodzaj myslenia, wystepujac niejako w imie-
niu samego dzietla, ,a piece of itself” (nie odpowiadajac tez
na wczesniejszg potrzebe; potrzeba wynika tu z samego
dziatania). Zmienia to charakter jego pracy - wykonywanej
nie dla choreografa czy zespotu, ale dla ,samego spektaklu”,
nawet jesli nikt nie wie jeszcze, o czym ten spektakl ma byc¢.

Dramaturg odkrywa (i realizuje) performatywng sile (,autho-
rial force”) spektaklu, jego pozadanie, aby sig zrealizowac,
wewnetrzne rozkazy i pragnienia. Paradoksalnie wiec, ,nie-

-wiedzacy” dramaturg nie stanowi zagrozenia dla pozostatych
wspélpracownikéw — nie obnazy ich niewiedzy, nie oceni

Anna Waiituch, Stowa do tarica; fot. Maria Kwieciefi
Agata Siniarska, Slepowidzenie; fot. Adrian Kempa
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realizacji uprzednio przyjetych koncepcji. Na jego obec-

no$¢ nie trzeba sig przygotowywac, a jedynie by¢ gotowym
na wspdlne bladzenie, podejmowanie czgsto niestusznych
wyboréw. To wlasnie afektywno$é¢ i oddziatywanie popelnio-
nego btedu (,work of errancy”) zawieraja w sobie performa-
tywny potencjal wydobycia projektu z myslowych klisz.

Przyjaciel-ignorant zamiast ,zewnegtrznego oka”

Wedlug Bojany Cveji¢’, ktéra pracuje w obrebie teorii i prak-
tyki performansu, dramaturgia nie jest konieczna w produk-
cji i praktyce tanecznej®. W przeciwnym razie funkcjg tak
pragmatycznie pojmowanej dramaturgii bytaby wylacznie
kontrola przyjetych metod czy efektywnosci podjetych dzia-
fan. Wéwczas dramaturgia wynikalaby z nastawienia procesu
pracy na rezultat czy przymusu sprawdzania uprzednio przy-
jetych zatozen, co kléci sig zaréwno ze wspdlczesnymi meto-
dami pracy (ktéra realizuje sie w procesie, nie poprzez jego
wynik), jak z funkcjg dramaturga. Dramaturg bowiem ,nie
wkracza do procesu, poniewaz istnieje potrzeba jego posiada-
nia”, konieczno$¢ zatrudnienia kolejnego wspétpracownika;
przeciwnie — jego obecno$¢ jako ,wspéltwércy probleméw”
(,co-creator of the problem”; Cveji¢, 2010°) ma raczej gwaran-
towac¢ eksperyment zamiast kompromisu, tworzenie nowego
jezyka zamiast postugiwania sig juz istniejacym, nie zas kon-
trole i monitorowanie zalozonego przebiegu pracy.

Rolg dramaturga nie jest tez ttumaczenie i mediacja
pomiedzy artystami a widzami. To, co dla Wildschut byto
komunikacjg pomiedzy ,jezykiem performansu” a §wiatem
zewnetrznym, dla Cveji¢ jest rodzajem pedagogiki teatralnej,
ktoéra nie lezy w kompetencjach dramaturga. Ponadto drama-
turg tkwi w sieci zaleznosci miedzy sposobami produkciji,
sposobami wymiany rezultatéw pracy artystycznej, produ-
centami i odbiorcami; nie mozna ogranicza¢ tej komunikacji
do upowszechniania (obiektywnych, istniejgcych wczesniej)
znaczen pomiedzy dwiema stronami — twércami i odbiorca-
mi, poniewaz w tym procesie bierze udzial duzo wiecej stron
i czynnikéw.

Podobnie przywolana przez Wildschut relacja z choreogra-
fem, oparta na racjonalizowaniu jego intuicyjnych wyboréw,
zostaje tutaj sproblematyzowana. Cveji¢ méwi, co prawda,

o wymaganiach wobec dramaturga, ktéry ma posiadac
jezykowo-literackie zdolnosci, ale przy tym obnaza podziat
pracy na ,,myslacego ciatem” choreografa i konceptualizujace-
go idee poprzez jezyk dramaturga, odlgczonego niejako od cie-
lesnego do$wiadczania (a przeciez jest on blisko procesu,
do$wiadcza kolejnych jego etapéw). Sprzeciwia sie tez koncep-
cji krytycznego ,,zewnetrznego oka”, czyli takiej funkcji dra-
maturga, ktéra polega na zobiektywizowanym, bo oddalonym
od procesu tworzenia i relacji z artystami, spojrzeniu na efekt
ich pracy. Granica miedzy wykonujgcymi a obserwujacymi
zaciera sie, kiedy rowniez inni wspoélpracownicy przyjmuja,
choéby tymczasowo, role obserwatoréw, negocjujac swoje
pozycje, instytucjonalnie narzucone podzialy, dystansujace
czy angazujace uczestnikéw. Zaréwno choreograf i tancerze,
jak i dramaturg mogg zajmowac pozycje ,,zewnetrznego oka”,

wyprébowujac tym samym wiele perspektyw. Zniesione
zostajg anachroniczne pojecia obiektywnosci i dystansu, dra-
maturg znajduje sie w relacji bliskosci z pozostalymi wspét-
pracownikami — jest sojusznikiem w eksperymentowaniu,
wrogiem w dazeniu do komplementarnosci i jednoznacznosci,
»przyjacielem problemu” (,dramaturg is the friend of a pro-
blem”; Cvejié, 2010).

Ta bliska relacja oparta jest na ignorancji i produkcji pro-
bleméw w danym kontekscie, nie na referowaniu wczesniej
ulozonych konceptéw czy zadawaniu retorycznych pytan.
Postawa ignorancji rozumiana jest tu podobnie jak w przypad-
ku Lepeckiego — w kontekscie dopuszczenia wlasnej niewie-
dzy (nieuprzedzonej oczekiwaniami) i otwarto$ci na mozliwy
eksperyment (,dramaturgy in experiment”; Cveji¢, 2010).
Wyobrazmy sobie — méwi Cveji¢ — jak dramaturg i choreograf
czytaliby razem ksigzke, ktéra napisana jest w nieznanym im
jezyku, przez co musieliby wspélnie ,,przepisac¢” jg na nowe
kody i znaczenia. Dramaturgia jest przez to nieustajacym
kolektywnym spekulowaniem na temat mozliwych sytuacji,
jezyka, ktéry je opisuje, pozycji, z jakich méwimy, wplywéw
i czynnikéw determinujacych te prace — jest produkowaniem
probleméw. Wspdtpracownicy, ,,przyjaciele probleméw” majg
réwniez §wiadomo$¢ dzielenia odpowiedzialnosci i afektyw-
nego oddzialywania decyzji podjetych w procesie pracy —
poza ,tu i teraz” performansu.

Niemal w kazdej koncepcji opisujacej mozliwe zakresy
pracy dramaturga prébuje sie uzasadnic istniejaca przed
wspélpraca z nim obawe. Cveji¢ uzasadnia te reakcje wielo-
$cig pelnionych przez dramaturga funkcji, przenoszeniem
idei i konceptéw scenicznych na inne dyskursywne praktyki:
uprawianie wiedzy, dziennikarstwo, prace akademicka, edu-
kacyjna czy kuratorska, co czesto stawia tez pytanie o etyke
zawodowg i wykorzystywanie autorskich koncepc;ji (kto wéw-
czas mialby by¢ ich autorem?). Jednak argumentem obrony
tego stanowiska jest specyfika pracy dramaturga — to zajecie
laczace wiele innych, wymagajace nieustannej mobilnosci.
Zagrozeniem wydaje sig koncept dramaturgii jako nowej
doksy i zatrudnianie dramaturga ,,szkolonego w dyskursach”
po to, aby zagwarantowa¢ w pracy podejécie interdyscypli-
narne, uzycie filozofii poststrukturalnych i teorii postdrama-
tycznych. Dramaturg w tej perspektywie staje sie coachem
od robienia spektaklu, dysponujacym swoistym know-how
i tylko aplikujacym je do kolejnych projektéw.

Teoretyczka i dramaturzka Bojana Bauer!? z kolei twier-
dzi, ze ewentualny strach przed wspolpraca z dramaturgiem
bierze sie stad, ze moze on zbyt wczesnie ,,przyblizy¢ rze-
czy”, nazywajac je!'. Ograniczajac niewerbalng komunikacje
poprzez szukanie jej werbalnych, idiomatycznych okreslen,
»szufladkujac” (,fixing”) to, co wymyka sig definicjom, ogra-
niczajac potencjalng wielo$¢ znaczen. Katherine Profeta, wie-
loletnia dramaturzka w projektach Ralpha Lemona'?, zaznacza
jednak, ze §wiadomo$¢ ,redukcyjnej sily” nazywania moze
i§¢ w parze z potencjatem transformacji jezyka (zob.: Profeta,
2015, s. 26). Ta transformacja moze odby¢ sie, jak twierdzi
Profeta, na poziomie (nie)widzialnosci — co$, co ,zawsze tam
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bylo”, ale do tej pory niewidoczne czy niezauwazone, moze
uwidocznié sig w procesie poszukiwania swojej przyczyny

i nazwy. Taki rodzaj myslenia jest jednak konsekwencja
mys$lenia o prymacie stowa nad ruchem i dziataniem —

iw zwigzku z tym o obawie zrodzonej ze §wiadomosci perfor-
matywnej mocy aktu nazywania.

Myslenie dramaturgiczne

Kategoria ,, my$lenia dramaturgicznego” stosunkowo czesto
pojawia sie w rozwazaniach na temat dramaturgii taneczne;j.
By¢ moze jest ona takze rezultatem pelnienia wymiennych
funkcji przez wszystkich uczestnikéw pracy artystycznej,

w tym funkcji dramaturga, ktérego zakres pracy nie jest
zarezerwowany dla jednej tylko osoby w zespole. ,,MyS$lenie
dramaturgiczne”?® charakteryzuje §wiadome wykonywanie
pracy artystycznej, mapowanie jej rezultatow w sieci, afektéw,
wplywéw i konsekwencji. Maaike Bleeker rozwija te kategorie,
moéwiac, ze zaproszenie dramaturga do kreatywnego procesu
jest r6wnoznaczne z tworzeniem miejsca na dialog, myslenie
w ruchu, odbywajace sig pomiedzy wieloma osobami. Cho¢
uzywa ona nazwy przejetej ze stfownika rywalizacji sportowe;j,
okreslajac dramaturga jako sparring partnera, to relacja oséb
zaangazowanych w prace artystyczna (w tym dramaturga),
oparta jest na przyjazni i wspélnej praktyce myslenia. To ono
generuje powstawanie znaczen ,pomiedzy ludZzmi i pomiedzy
ludZzmi a obiektami” (Bleeker, 2015, s. 70). Dramaturgia zatem
nie jest praktyka materialng czy bazujgcg na materialnosci,
ale efektem oddzialywania na siebie wielu anonimowych
mys$li (,thinking no-one’s thought”; Bleeker, 2015, s. 69).
Zaprzeczajac kategorii autorstwa i klasycznemu rozumieniu
dramaturga jako autora dramaturgicznej koncepcji, Bleeker
moéwi, ze kolejnym partnerem w procesie kolektywnego two-
rzenia my$li jest widz i odbiorca, zaangazowany w emergencije
znaczen.

Nowg perspektywe wnosi spostrzezenie Bojany Bauer, ktéra
twierdzi, ze dramaturgia to proces pisania i przepisywania,
ale najwiekszg role przyznaje produkowaniu pamieci per-
formansu. Wychodzgc poza zbyt upraszczajaca dychotomie:
podmiot doswiadczajacy (performer, choreograf, tancerz)

— podmiot wiedzacy (dramaturg) i interpretacje dramatur-

gii jako negocjacji pomigdzy praktyka a teorig, méwi ona,

ze dramaturg to ,podmiot, ktéry r6wniez dziata”, a obszarem
jego pracy jest pamieé performansu. Sledzi on relacje pomie-
dzy ,,materialem a jego zapamietywaniem, reaktywacjg albo
transformacja” (Bauer, 2015, s. 41). Pozostajac w relacji blisko-
§ci z pozostalymi uczestnikami procesu, dramaturg stwarza
okazje do rozméw i interwenciji, ktére ,pauzuja” dziatanie

i poddaja je refleksji. Zadajac pytanie o produkcje znaczen

i afektow, niejako pozycjonujac wykonang prace, dramaturg
tym samym ,,zapisuje” pamieé¢ dziatania (,scored memory of
the process”, s. 42). Jak méwi Bauer, to wlasnie ,zapisanie”
pamieci umozliwia koficowg prace, a w efekcie usprawiedli-
wia réwniez jej sceniczng prezentacje — poprzez dramatur-
giczng $wiadomos¢ probleméw, z ktérymi moze ona wchodzié
w dialog zaré6wno w obrebie performansu, jak i poza nim.

Produkcja stow w tancu

Taneczna dramaturgia przez wielu teoretykéw uzna-
wana jest za praktyke i zawdd, ktére pojawily sie w taficu
europejskim w latach osiemdziesiatych ubieglego stulecia.
Dramaturgia najczesciej definiowana jest w kontekscie
zawodowym, jako profesja, w opartej na pracy projektach
ekonomii uprawiajacych wolne zawody freelanceréw (Bauer,
2015). Zmiany w produkcji artystycznej ida w parze z rosnacg
popularnoscig zawodu dramaturga, a zwigzane jest to choéby
z instytucjonalnymi wymogami produkowania stéw na kaz-
dym etapie pracy artystycznej. Dramaturg staje sie wiec
coraz bardziej ,,potrzebny”, wbrew temu, co méwila Cveji¢
o niepragmatycznej funkcji dramaturgii. Taniec bowiem musi
coraz lepiej siebie komunikowa¢ — poprzez projekty badawcze,
w opisach, aplikacjach grantowych, recenzjach, rozmowach
z twoércami i widzami. Réwniez systemowe kryteria wytwa-
rzania projektéw edukacyjno-badawczych czy badawczo-
-artystycznych poszerzaja obszar refleks;ji teoretyczne;j,
opis6w, analiz, a regulaminy grantowe narzucaja opisywanie
sztuki w kategoriach projektu — od etapu przygotowawczego,
poprzez realizacyjny az do ewaluacji zalozonych celow
irezultatéw. Skupienie na jezyku w procesie produkc;ji
artystycznej, samo$wiadomos¢ i autodefiniowanie dziatan
tanecznych przez ich twdércéw, a co za tym idzie, zorientowa-
nie na niematerialng strone produkc;ji spektaklu, wytwarzajg
kolejne pole pracy dla dramaturga, ktérego zadaniem jest
w coraz wigkszym stopniu produkcja wiedzy na temat danego
projektu (nawet jesli jest to ,niewiedzacy wspéipracownik”,
jak nazywa go Lepecki). Dramaturg, uzywajac spostrzezenia
Bauer, staje sie coraz bardziej pozadanym, ,,tworczo produk-
tywnym podmiotem wiedzy” (Bauer, 2015, s. 38).

Mimo kariery zjawiska dramaturgii, ktéremu po§wiecane
sg kolejne konferencje i publikacje'®, oraz rosnacej roli dra-
maturga w procesie pracy artystycznej, nadal wartos¢ tekstu
i stowa we wspoélczesnych praktykach performatywnych,
zwlaszcza tanecznych i choreograficznych, jest bagatelizo-
wana, a efemerycznos¢ scenariuszy i innych materiatéw tek-
stowych sprawia, ze nie istniejg one w popularnonaukowym
obiegu informacji. Jednak niewatpliwie coraz czesciej twor-
cy stosujg strategie dramaturgiczne, w ktérych istotng role
odgrywa stowo — pisane i méwione. Interesujace sg zar6wno
techniki ruchowe korzystajace ze stowa (np. logomotion®), jak
i kariera strategii autokrytycznej wypowiedzi artystycznej
(typu performance lecture). W sytuacji, w ktérej zniesiona
zostala opozycja: ruch — stowo i wzrasta samoswiadomosé
tanica, sfowo moze stanowic¢ tez przestrzen negacji — tekst,
od ktérego sie ucieka (,escaping language”). Po zwrocie kon-
ceptualnym w tancu i choreografii taniec bowiem stat sig nie
tylko forma (autotelicznego) teoretyzowania; wspélczesni cho-
reografowie, co prawda, powracajg do narracji, jednak raczej
w kontekscie filozoficznym (dziatalnosé ,,filozoféw” tafica)
niz teatralnym (przedstawianie akcji na scenie). Metodologia
tworzona jest kazdorazowo w ramach danego projektu przez
wszystkich jego uczestnikéw (wsréd nich dramaturga),
ktérzy sami opisujg swoje metody pracy, konceptualizujg
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taniec. Dlatego rola materiatéw tekstowych, w ktérych artysci
podejmujg sig wyjasnienia swoich motywacji, przywotuja
inspiracje, cytaty, konteksty, jest czgsto niebagatelna. W przy-
padku tekstéw powstaltych na potrzeby spektakli tanecznych
istotne sg kwestie, czy sa to materialy autonomiczne, czy

ich znajomos¢ wplywa na odbidr spektaklu; jak opisywane

sg projekty w materialach programowych; jakg te opisy pelnig
funkcje (zapowiedzi, komentarza autorskiego, tekstow zza
kulis). Napiecie migdzy komentarzem kuratorskim, opisem
spektaklu a wydarzeniem scenicznym jest tu kolejnym polem
analizy stéw w performansach tanecznych. To réwniez
materialny element pamieci performansu, swoiste archiwum
pracy artystycznej. Produkcja stéw w tanicu jest tez czesto naj-
lepsza strategia krytyczng wobec praktyk instytucjonalnych

i konwencjonalnych czy bardziej tradycyjnych sposobéw jego
interpretacji.

,Cialo piszace” przeciw interpretacji

Znane sg strategie ,,odczytywania” tafica jako tekstu
(,dance as text”), w ktérym proces odbioru polega na deko-
dowaniu symboli, a cialo tanczace staje sie ekwiwalentem
postaci literackiej. Takg perspektywe reprezentuje ,lektura”
tanca-tekstu przywotana przez Marka Franko'¢, ktéry w ten
sposob dekoduje znaki w XVII-wiecznym balecie, jednocze-
$nie majac §wiadomos¢ historycznosci tego podejscia. Tym
samym dekonstruuje on renesansowg manifestacje tanca
jako tekstu, w ktérym geometryczne balety skonstruowane
sg z rozpoznawalnych w renesansowym kregu kulturowym
symboli i kodéw. O ile ta strategia bliska jest semantycznej,
badajacej relacje miedzy znakiem (cialem tancerza) a pozaje-
zykowg (w tym przypadku pozasceniczng) rzeczywistoscia,
o tyle najbardziej interesujaca wydaje sig przywolana przez
Franko figura ,speechless body”, ciala, ktére chce wymknaé
sig narracji i narracyjnemu odczytaniu. Ten stan miatby cha-
rakteryzowaé¢ momenty ekspresji i niestabilnosci ,,pomiedzy”
baletowymi pozami, zapowiadajace juz kolejng epoke, przejaw
modernistycznej niezaleznosci i oswobodzenia tanca z kon-
wencji przedstawiania fabuty. Momenty lotu niejako uwal-
niajg cialo od symboliki, jednak, paradoksalnie, nawet wtedy
bierze ono udzial w procesie (scenicznego) pisania (,Flight is
part of the writing process” — Profeta, 2015, s. 53-54). Figura
»speechless body” stanowi wiec cze$¢ narracji, od ktérej
chcialoby sie uwolni¢, jednoczeénie wskazujac na paradoks
swojego istnienia — w ramach narracji i dzieki narracyjnemu
odbiorowi widz6éw (podaje za: Profeta, 2015, s. 53-54). Nalezy
jednak pamietaé, ze jest to juz historyczna strategia symbo-
licznego dekodowania tanecznych péz, dzis trudno byloby
stosowac¢ podobne kategorie, zwlaszcza w taficu wspélcze-
snym. Taka ,lektura” taiica rodzi tez ryzyko nadinterpretacji,
na ktére zwraca uwage inny badacz, Martin Randy?”.

Randy, polemizujac z historig tanecznego boomu i fiaska
(»the history of boom and bust”), prébowat bowiem przepisa¢
amerykanska narracjg tanecznej rewolucji lat sze$¢dziesia-
tych i fiaska lat osiemdziesigtych (Randy, 1996, s. 177), oraz
wlaczy¢ do Swiadomosci historycznej réwniez rewolucyjne

momenty w praktykach tanecznych kolejnych lat. Poddajac
rewizji zar6wno kontekst artystycznych innowaciji, jak

i spoleczno-polityczne warunki powstawania tafica (zwlasz-
cza post-modern lat sze§édziesiatych), twierdzil, Ze nie

mozna interpretowac tanca, adresujac jego okolicznosci

do w pewien sposéb statycznej i niezmiennej pracy (przeciw-
nie, istotne jest odczytywanie ,wewnetrznego ruchu” tanca).
Nadinterpretacja, wedlug Randy’ego, rodzi ryzyko odczyty-
wania w tafiicu wiecej, ,,niz moze on znie$¢” (Randy, 1996,

s. 178) oraz poddania sie istotnemu, ale tez paralizujgcemu
wplywowi historii, ktéry warunkuje odbiér kolejnych — tych
datowanych juz po tanecznym boomie — praktyk, bez wzgledu
na ich mozliwy przelomowy i innowacyjny potencjat. Takie
dzialanie umieszcza taniec zar6wno w kontekscie spoteczno-
-politycznym, jak i w schematach wewnetrznych analiz, ktére
nastepnie powtarzane i utrwalane, tworzg rodzaj zapetlonego
dyskursu.

Pojawia sig zatem pytanie, jak méwié¢ o choreografii, aby
uniknaé¢ nadinterpretacji, ale tez ,,narratywizowania”, skoro
ona sama zaciera fabuty, nie tworzy linearnych struktur, ucie-
ka od historii i postaci. Choreografka i badaczka Susan Leigh
Foster!® znana jest ze swoich ,taficzonych” wyktadéw — méwi
o choreografii, sama bedgc w dzialaniu, w ruchu. Wedlug niej
cialo (,cialo piszace”) jako swoiste pole reprezentacji posiada
wlasny stownik znaczen, sktadniowe i paradygmatyczne
narzedzia. Pisanie (mdwienie) i taficzenie to czynnosci wyma-
gajace cielesnej obecnosci, obie produkujg znaki i znaczenie,
sens i sensualno$¢, komunikujg na poziomie werbalnym
i afektywnym. Funkcjonalna i produktywna relacja/mediacja
migdzy cialem, ktére pisze, a tym, ktére odczytuje, zachodzi
zawsze w okre$§lonym kontekscie polityczno-spotecznym.
Przy czym relacja ta moze miec¢ charakter czasowy, a komuni-
kat — efemeryczny'?. Istotne, ze Foster, aby zobrazowac¢ swojg
teorie, uzywa metod, o ktérych méwi — ruchu, dziatania, per-
formansu. By¢ moze jest to jedna z najbardziej skutecznych
strategii méwienia o taficu, rzadko stosowana w kontekscie
dziatalnosci akademickiej, duzo czesciej praktykowana przez
choreograféw i performeréw.

Powolujac sie na dziatania artystyczne, warto przywola¢
Total Pawla Sakowicza, ktéry méwigc o tej pracy, uzywa
nawet pojecia ,,choreografia tekstu” (Sakowicz, 2017).

W swoim solo choreograf eksperymentuje z formuta perfor-
mance lecture, jednoczesnie traktujac stowna wypowiedz

na temat choreografii i taiica jako rodzaj artystycznego mani-
festu. Tak sam zaczyna swdj performans: ,Poniewaz jako
tancerza bardzo to mnie dotyczy, pozwolilem sobie spekulo-
wacé o wirtuozerii tanecznej”?’, odwotujac sig do prywatno-
-zawodowej sfery zycia, wlasnej edukacji baletowej

i znajomosci stownika baletu. W tym przypadku dramaturgia
rozpieta jest miedzy dwiema czynno$ciami: méwieniem i tan-
czeniem, Sakowicz bowiem §wiadomie taczy oba dziatania,
warunkujac je wzajemnie. Wirtuozeria, kojarzona w tancu

z perfekcjg wykonania, klasycznym baletem, mistrzow-

ska precyzja i estetyka piekna, dla choreografa jest przed-
miotem badania na innych polach: ekologicznej ekonomii
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(,wirtuozerska ekonomia ruchu mogtaby by¢ rozumiana jako
odnawialne zrédlo energii ciala”), indywidualnego pragnienia
i fantazji, wreszcie jako warto$¢ przypisana aktowi performa-
tywnemu, w tym prezentacji tanecznej. ,Choreografowany”
przez Sakowicza tekst sklada sie z quasi-naukowych spekula-
cji, to ,cztery hipotetyczne, spekulatywne scenariusze, ktére
definiuja, inscenizuja, dajg wyobrazenie, a by¢ moze nawet
prowadza do wykonania mozliwie wirtuozerskiego tanca”.
By¢ moze dlatego, ze to widownia decyduje, czy wirtuozerski
taniec ma zosta¢ w trakcie wieczoru zaprezentowany, czy nie
(performer wéwczas pyta: ,,Czy chcielibyScie zobaczy¢ mnie
taficzacego?”’; w tym przypadku to pytanie niejako determi-
nuje dzialanie). Detal-obiekt, jakim jest trzymany przez niego
w trakcie czesci wyktadu notatnik, to symboliczne odwotanie
do tekstu, ktéry strukturyzuje cale wydarzenie. Materialng
obecnosc¢ tekstu podkresla sposéb jego przekazu (opanowa-
ny ton glosu méwigcego, wyrazna dykcja, nieemocjonalne
podawanie tekstu) oraz specyficzny kontekst solowego perfor-
mansu, rodzaj quasi-wykladu czy akademickiej prezentacji.
Sakowicz, bedac rowniez autorem scenariusza®!, niejako
poddaje prébie scenicznej realizacji swojg praktyke pisania.
Za pomocg niemal naukowej narracji choreograf/autor tworzy
w spektaklu swoistg ,,dramaturgie stowa”, w ktérej (czesto iro-
niczna) relacja tego, co zostato powiedziane i zaprezentowane,
jest znaczaca. Zwlaszcza ze podnoszone przez niego speku-
lacje dotycza kolejnych kontekstéw, w ktérych méglby zostaé

zaprezentowany wirtuozerski taniec — i kwestionujg ,,oczywi-
ste”, przez to czgsto niewidoczne, warunki jego odbioru, jak
choéby mozliwo$é nazywania i kategoryzowania w ludzkim
systemie porzadkéw. A co, gdyby, jak spekuluje Sakowicz,
kategoria ludzkosci, a zatem takze publiczno$¢ performan-
su, nie istniata — czy wtedy moglaby istnie¢ wirtuozeria?

Czy bytaby to forma ekowirtuozerii, czyli czy wirtuozerski
moglby by¢ sam akt istnienia, wola przetrwania? Odpowiedz
na to pytanie moglaby by¢ twierdzaca, bo, jak méwi Sakowicz:
»Moje cialo jest jedng komérka i wlasnie na waszych oczach
wykonuje wirtuozerski taniec przetrwania”.

Poza slowem

Stowo w tancu czesto pojawia sie po to, aby, paradoksalnie,
aktywowac pozaslowne elementy performansu. Jak méwi
Katja Schneider??, taniec to konfrontacja ciala na scenie
z innymi, heteronimicznymi systemami porzadkéw (zob.:
Schneider, 2013, s. 117), z r6znymi systemami materializacji.
Podobnego zdania jest Lepecki, wedlug ktérego dramaturgia
powinna uczestniczy¢ we wszystkich akcjach — nie tylko tych
produkowanych przez tekst czy w procesie pisania; réwniez
,obiekty, temperatura, czas muszg zosta¢ wziete pod uwage”.
Nie, jak zaznacza Lepecki, wylacznie na poziomie poetycko-
-symbolicznym, ale jako fakt, ze ,,obiekty czy temperatura
tez dziataja” (Lepecki, 2010, s. 194). W performansie tanecz-
nym wszystkie elementy znaczg i zarazem sg jego cze$ciami.

Agata Siniarska, Hyperdances; fot. Jakub Wittchen
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Przykladem takiego rozumienia dramaturgii jako operacji

na pozastownych, ale tez pozaludzkich systemach porzad-
kéw, jest niezalezna twérczosé Agaty Siniarskiej i jej koncept
shiperchoreografii”, poszukiwania relacji choreograficznych
migdzy zyjacymi a nieozywionymi elementami §rodowiska
naturalnego, obejmowania nazwg ,choreografia” mikro-

- i makrokosmoséw ludzkich i nieludzkich organizméw.
Siniarska czesto stosuje format performance lecture, ,wykla-
da” swoje koncepcje na temat choreografii w ramach quasi-
-eksperymentéw z udziatem publicznosci.

Jak sama méwi w Hyperdances, ,ten wyklad to utopia budo-
wania §wiata”?3, w ktérym wspélistnienie wielu cial , daje
mozliwosci pracy przy udziale ogromnej ilosci tancerek, tan-
cerzy, w wielkich formatach, na wielkich scenach”. Siniarska
interesuje bowiem nie tyle choreografia sceniczna, ile ta,
ktéra odbywa sig przy udziale mikroorganizmoéw, fal, bakterii,
drobnoustrojéw, ptynéw w korze drzewa — widzialnych i nie-
widzialnych elementéw naturalnego otoczenia. Odwolujac sig
bezposrednio do Yvonne Rainer, ktéra zrezygnowala z tanca
na rzecz filmu, Siniarska postuluje: ,tak, taniec nalezy porzu-
ci¢, ale taniec ludzkich agentéw”. Wedlug niej Rainer chciala
ograniczy¢ taniec do czystego ruchu, jednak ruch nigdy nie
jest czysty — nie da sig bowiem usung¢ z niego nadpisanych
kulturowych czy spotecznych inskrypcji. Dlatego proponuje
ona stworzenie nowych relacji; hipertaniec miatby oferowac
nowe mozliwosci do§wiadczania ruchu — w wymiarze nie-
ludzkim. Dramaturgia ma wiec z zasady ujmowac tu wszyst-
kie akcje wydarzajace sig w trakcie trwania choreograficznego
dzialania, a nie skupiac sie na stawianym zazwyczaj w cen-
trum uwagi ciele tancerki. W potowie swojego wykladu
Siniarska wychodzi nawet z pomieszczenia, pozostaje jej
glos, dobiegajacy przez glosniki. Zaraz potem komentuje ona
widok, jaki obserwuje publiczno$¢ — park czy ulice, w zalez-
nos$ci od miejsca prezentacji. Tym samym stara sig przeniesé
uwage z tanczacego, podmiotowego ciala na pozostawione
samym sobie obiekty: rosliny, murawe, chodniki czy $ciany
i szklo (,oto przed wami taniec deantropocentryczny”; ,,ten
taniec jest lepki, przykleja sig do nas”; ,ten taniec nie ma cen-
trum, nie ma tez krawedzi”). Ludzkie cialo jest elementem
tego hiperkolektywu form i ruchéw (,Moze czujecie dziwne
mrowienie na ciele? Bakteria? Wirus? Radioaktywny py1?

To wszystko tu biega, skacze! To wszystko nas laczy w jeden
kolektyw! To wszystko tu taficzy!”), cho¢ podkreslajac
potencjal ,globalnej choreografii”, Siniarska jest swiadoma,
ze uwaga nadal skupiona jest na taiiczagcym ludzkim ciele.
Jednoczesnie jego istnienie mozliwe jest dzieki wypraco-
wanym kategoriom jezykowym, dzieki sfowom i poprzez
jezykowe doswiadczenie. Ono réwniez powstaje w ramach
kolektywnej pracy, dzigki cyrkulacji wielu mysli i tekstow
(czy ten ruch réwniez jest elementem hiperchoreografii?).
W notatkach do innego performansu, Slepowidzenia, mozna
znalez¢ na to potwierdzenie:

Piszac ten tekst, odczuwam wiele innych tekstéw, ktére

wplynely na mnie i na to, co teraz pisze. To, ze bez nich ten

tekst nie bylby tym, czym jest. To nie ja go piszg. Oddaje swéj
glos kolektywom myséli, idei, $ladom, dyskursom, stowom,
tlumaczeniom... Tekst ten jest zatem zbudowany z wielu
innych tekstéw, ktére byly/sq istotne podczas mojej pracy nad
performansem Slepowidzenie — wiele razy przeformutowane,
czasami nietkniete. Jednoczesnie nie zamierzam ich uzbroi¢
w przypisy — wazniejsze jest dla mnie, aby obserwowag, jak
te teksty, ich fragmenty jako czynniki, dzialajg w tym tek-
Scie, bez skupiania sig na ich autorach. Kazda praca solowa
wydarza sie jak ten tekst (Siniarska, 2016, s. 98).

Feedback, czyli dramaturgia widza

W sytuacji, kiedy stowa w coraz wiekszym stopniu warun-
kujg produkcje artystyczna, a teksty i stowo méwione poja-
wiajg sie w strukturze performanséw tanecznych jako ich
nierozerwalny element, coraz istotniejsze stajg sie pytania
o to, jak o tanicu i choreografii méwi¢, jakich stéw i jezykow
uzywac do ich opisu. Dotyczy to zaréwno tekstéw kry-
tycznych, jak i wysitku widzéw angazowanych w procesie
odbioru. Ta pierwsza zdaje si¢ mie¢ niezastgpione znaczenie
jako element feedbacku, przekazywanego artystom w spo-
séb formalny, poprzez drukowane czy publikowane w sieci
recenzje, relacje i wywiady, ale tez tanecznego archiwum,
jego materialnej czesci. Drugi przyktad dotyczy pospektaklo-
wych rozmoéw z twércami, sesji feedbacku organizowanych
przy okazji prezentacji prac w procesie — sytuacji czesto efe-
merycznych, dostepnych zazwyczaj tylko uczestnikom tych
spotkan, rzadko nagrywanych i udostepnianych publicznie.
Jak méwi Liz Lerman?4, choreografka i twérczyni jednej
z metod feedbacku Critical Response, sesje feedbacku nie
tylko pomagajg artystom znalezé nowe inspiracje lub roz-
winaé¢ dotychczasowy material (co umozliwia im przede
wszystkim znalezienie motywacji do kontynuowania pracy),
ale réwniez odkrywaja estetyczno-performatywny potencjat
widzéw. Oczywiscie, udzial w procesie feedbacku wymaga
podjecia przez widzéw wysilku partycypacji, ktéry jednak
charakteryzuje wigkszos¢ wydarzen artystycznych (zob.:
Kunst, 20186, s. 57). ,,Potega pytan”
wany wysitek dialogu otwierajg nowe pole interpretacji.

i wspélnie podejmo-

Zdaniem Lerman, feedback opiera sie przede wszystkim

na komunikacji i angazuje ,,wszystkie rodzaje interakcji
miedzyludzkich, od coachingu do dialogu spolecznego,

od artystycznej wspé6ipracy do rozméw w gronie rodzin-
nym”. Istotne, Ze relacjg rodzinng przywoluje ona w kon-
tek$cie metody efektywnej na polu produkcji artystycznej,
przyznajac tym samym warto$¢ bliskim relacjom migdzy
wspolpracownikami w procesie tworzenia. Feedback to tylko
jedna z metod wspélnego tworzenia dramaturgii spotkania
performeréw i widzéw, wspoélpraca w zakresie produkcji
sens6w (,dramaturgia wspélpracy”; Ruhsam, 2010). Bliskos¢
oznacza tu bycie aktywnym, to tworzenie relacji z dzia-
lajacymi w polu performansu znaczeniami, to mozliwosé
ich negocjowania poprzez wyrazenie indywidualnej opinii
z wlasnej perspektywy; to wreszcie negocjowanie swojej
pozycji. Ta wspélna praca — wysitek widz6éw, choreograféw,
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performeréw — odbywa sig zaréwno na poziomie jezyko-
wym, jak i afektywno-kognitywnym, a stowa, kwestiono-
wane definicje i reguly okazujg sie kluczowe w negocjacji

jej warunkéw. Dramaturgia w tym znaczeniu to nie tyle
zalezno$¢ pomiedzy elementami performansu czy pomiedzy
stowem a ruchem, ile raczej, sktadajacy sig z wszystkich tych
elementéw, dialog pomiedzy jego uczestnikami — twércami

i widzami, aktywnymi performerami. Performans Stowa

do tarica choreografki Anny Wantuch jest rodzajem zapro-
szenia dla widzéw do wspéltworzenia spotkania z performe-
rami?®®, a zarazem potwierdzeniem, ze dramaturgia powstaje
w oparciu o te wiasnie relacje.

W niewielkiej przestrzeni widz traktowany jest indywidual-
nie, kolejne spotkania, przeznaczone tylko dla jednego uczest-
nika, odbywaja sig co p6t godziny. W ramach takiej , sesji”
widz stawiany jest przed wyborem miedzy stowami i ich
znaczeniami, Wantuch bowiem pyta wprost: kawa czy her-
bata, nago$¢ czy ubranie, pelno czy pusto, razem czy osobno,
szybko czy powoli — reagujac za kazdym razem na konkretna
odpowiedz na poziomie choreograficznym (réwniez muzyka
zmienia wtedy melodie i barwe), wykonujac dziatanie wobec
widza (w bliskiej do niego relacji, minimalnie angazujac
go do wykonania ruchu lub pozostawiajac swobode patrze-
nia na prace performerki). To widz jest dramaturgiem calego
zdarzenia, poniewaz dokonuje selekcji i zestawien na pozio-
mie nie tylko fizycznych akcji (jego odpowiedz determinuje
zawsze inne dziatanie performerki), ale przede wszystkim
—idgcych za nimi sens6w, konstruowanych na biezaco relacji
pomiedzy sfowami, ich materialnym brzmieniem i ukrytym
za nimi komunikatem. Stuzace do tanca i aktywujace ruch
stowa buduja tez przestrzen skojarzen, reminiscencji, emocji
i afektéw: ,,Bo wybra¢ «kota» to znalez¢ sie z kotem w jednej
przestrzeni, «zataficzyé» z nim, wybra¢ «mame» to stangé
fizycznie twarzg w twarz z czyja$ specyficznie zdefiniowana
cielesno$cia. Wejsé z nig w relacje. Wystuchac jej «piosenki»”.
Stowa tu ,,otwierajq i porzadkuja przestrzen pomiedzy dwie-
ma osobami”, wzmacniajg relacje wzajemnego oddzialywania,
bliskosci, ale tez umozliwiaja wspélprace miedzy choreograf-
ka a widzem na poziomie dramaturgicznym. Juz choc¢by ten
przyklad pokazuje, ze trudno dzi$ ogranicza¢ rozumienie
dramaturgii do pracy dramaturga w procesie pracy artystycz-
nej; dramaturgiag mozna nazwac réwniez prace widza, podej-
mowang w trakcie spotkania z choreografem/performerem,

a kazdy projekt wymaga stworzenia specyficznych metod jego
opisu.

Jak, niemal ztowieszczo, podsumowuje Sandra Noeth?®,
,dramaturgia nie nalezy do nikogo. Jest jak monstrum — duch”
(Noeth, 2010). |

1 Lepecki wlasciwie powtarza wnioski z tego artykutu w kolejnym,
Errancy as Work: Seven Strewn Notes for dance Dramaturgy [w:] Dance
Dramaturgy. Modes of Agency, Awareness and Engagement, red. Pil
Hansen, Darcey Callison, Palgrave Macmillan, London 2015. Jednak
biorgc pod uwage chronologie ich powstawania, zdecydowatam sie

na cytaty z wczesniejszego artykutu.

2 W latach 1992-1998 Lepecki wspdlpracowal jako dramaturg z Meg
Stuart, Francisco Camacho, Jodo Fiadeiro i Verg Montero. Lepecki jest
teoretykiem sztuk performatywnych, autorem wielu ksigzek i publi-
kacji, profesorem w Tisch School of the Arts na New York University.
Jednocze$nie jest kuratorem wystaw i wydarzen z pogranicza sztuk
performatywnych, wizualnych i choreografii.

3 Istotne, w interpretacji autorki, cytaty z artykuléw pozostawione

sg w oryginale. Pozostale tftumaczenia wykonane sg przez autorke.

4 Profesorka Theatre Studies Department na uniwersytecie

w Utrechtcie, przez ponad pigtnascie lat wspdlpracowata jako drama-
turzka z choreografami i rezyserami oraz prowadzita grupe teatralng
Het Oranjehotel.

5 Profesorka Theatre Studies Department na uniwersytecie

w Utrechcie, redaktorka ksigzek z dziedziny choreografii. Jako
choreografka i tancerka tworzyla spektakle taneczne dla mtodszej
publicznosci.

5 Wedtug Lepeckiego taniec wkroczyl do teatru w momencie, kiedy
ten przezywal ere postdramatycznosci — stad dramaturgia w tancu
operuje niekoherencjg i rozproszonymi elementami (,dramaturgy

of dispersed atmospheric elements”), bo sam teatr zmienil swoja
relacje z tekstem. Z tego powodu nie mozna ogranicza¢ dramatur-

gii do relacji pomiedzy slowem a ruchem. Lepecki sytuuje rozwéj
zjawiska w latach osiemdziesigtych ubieglego stulecia, kiedy wielu
dramaturgéw rozpoczelo wspélprace z choreografami, m.in. Raymond
Hoghe i Pina Bausch, Heidi Gilpin i William Forsythe, Marianne van
Kerkhoven i choreografowie flamandzcy, wéréd nich Anna Teresa de
Keersmaeker.

7.0d 1996 roku jako dramaturzka wspélpracowata m.in. z Janem
Ritsemg, Xavierem Le Royem, Eszter Salamon. Profesorka filozofii
sztuki na uniwersytecie Singidunum w Belgradzie.

8 Myriam van Imschoot podkresla nawet, ze rozwéj zawodowy drama-
turgii i pozycja dramaturga realizujg potrzebe instytucji racjonalizu-
jacej swoje praktyki dzialania (podaje za: Bauer, 2015; van Imschoot
jest artystka sceny belgijskiej, wspélzatozycielkgq Sarmy, platformy
skupiajacej praktykéw i teoretyk6w wokot zagadnien najnowszej cho-
reografii i performansu). Istotne, ze Cveji¢ méwi o niezaleznej pozycji
dramaturga freelancera, niezwigzanego z zespolem czy instytucja,

w ktorej realizowany jest projekt.

9 Por. taz, Choreographing Problems: Expressive Concepts in European
Contemporary Dance and Performance, Palgrave Macmillan, London
2015.

10 Teoretyczka performansu, prowadzi kurs Contemporary Dance

and Performance na Uniwersytecie Sztuki w Amsterdamie. Jako
dramaturzka pracowata m.in. z Verg Mantero, Latifg Laabissi i Mdrio
Afonso, a sposrdd polskich artystéw — Renatg Piotrowskg podczas
pracy nad spektaklami Smieré. Cwiczenia i wariacje oraz Wycieka ze
mnie samo zloto.

11 Bojana Bauer, Enfolding of Aesthetic Experience: Dramaturgical
Practice in Contemporary Dance, s. 13, podajg za: Profeta, 2015.

12 Pracuje z choreografem i artysta wizualnym od 1997 roku; tej
wspo6lpracy dotyczy tez cytowana w artykule ksigzka.

13 Pil Hansen stosuje kategorie ,dramaturgical agent”, powo-

tujac sie nie tyle na prace dramaturga, ile na ,§wiadomos$¢
dramaturgiczng”, oparta na przyjetych strategiach i zasadach
(Hansen, 1996, s. 124).
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14 Por. Embodied Dramaturgies, red. Jeroen Peeters, Sarma, 2012,
http://sarma.be [dostep: 4 VI 2018]. Antologia zawiera okolo trzydzie-
stu tekstéw autorstwa dramaturgéw (Marianne Van Kerkhoven, André
Lepecki, Myriam Van Imschoot, Jeroen Peeters, Igor Dobricic, Sandra
Noeth) i artystéw (Boris Charmatz, Tim Etchells, Janez Jansa, Jennifer
Lacey, Frans Poelstra, Robert Steijn). Inne antologie gromadza spe-
cjalne wydania czasopism po§wigcone dramaturgii (,Theaterschrift”
1993, ,Women and Performance” 2003, ,,Performance Research” 2009,
»Maska” 2010).

15 Technika improwizacji aczaca jednoczesne ,,nieedytowane”
moéwienie o wykonywanej wlasnie akcji. Logomotion zaczeta uprawiaé
w latach osiemdziesigtych Simone Forti, obecnie popularyzuje jg Néra
Hajés.

16 Profesor w Theater Arts Department na University of California,
Santa Cruz, autor wielu ksigzek z dziedziny tanca. Franko byt tez
tancerzem, wystepujac przez wiele lat z grupg NovAntiqua (od 1985
roku).

17 Randy byl profesorem i wyktadowcg w Tisch School of the Arts

na New York University, a w pracy korzystat tez z edukacji i wlasnych
doswiadczen tancerza.

18 Autorka wielu ksigzek o tancu wspélczesnym, zwlaszcza histo-

rii amerykanskiego tanica. Profesorka na UCLA (Uniwersytet
Kalifornijski w Los Angeles). Przywoluje jej wyktady réwniez w arty-
kule Ten performance jest jak..., dz. cyt. Seria trzech wykladéw
dostgpna jest online. Por. Leigh Foster, Susan, dz. cyt.

19O spektaklach Total Pawla Sakowicza i Hyperdances Agaty
Siniarskiej pisalam w relacji z przegladu Stary Browar Nowy Taniec
na Malcie 2016, Poza wspélnym obszarem?, taniecPOLSKA.pl,
4.08.2016, http://www.taniecpolska.pl/krytyka/366 [dostep: 4 VI 2018].
20 Wszystkie cytaty pochodza ze scenariusza udostgpnionego przez
autora.

2 Przy Total Sakowicz nie wspdélpracowal z dramaturgiem — praca
powstala jako efekt rezydencji Solo Projekt Plus 2015, realizowa-

nej przez Art Stations Foundation by Grazyna Kulczyk, a mentorkg
artystyczng byta Dalija A¢in Thelander. W trakcie pracy nad kolejng
solowg produkcja, Jumpcore, choreograf wspélpracowal z Mateuszem
Szymanoéwka.

22 Jest badaczka, wyklada w Institute of Theatre Studies na Ludwig
Maximilians University w Monachium.

23 Wszystkie cytaty pochodza ze scenariusza udostgpnionego przez
autorke. Wyklad mial premiere w ramach pokazéw porezydencyj-
nych w ramach wystawy Let’s Dance w Starym Browarze w Poznaniu
w pazdzierniku 2015 roku, a kolejne pokazy mozliwe byty chocby
dzieki tournée projektu w ramach programu Scena dla Tanica 2017.

24 Wigcej informacji na temat Critical Response na stronie interneto-
wej: https:/lizlerman.com. Wszystkie cytaty pochodza z tego zrédla.
%5 Tancerkq i muzykiem. Muzyka w wykonaniu Michata
Kiedrowskiego; wspotautorkg konceptu, autorkg scenariusza
irezyserii jest Maria Kwiecieni. Premiera odbyla sie w maju 2016 roku
w ramach 37. Przegladu Piosenki Aktorskiej w Teatrze Muzycznym
Capitol we Wroctawiu. Cytaty pochodzg z opisu spektaklu dostgpnego
na stronie internetowe;j.

26 Dramaturzka, kuratorka i wyktadowca m.in. w HZT Berlin - szkole
ksztalcacej wielu niezaleznych polskich choreograféw (w artykule

zostala przywolana Agata Siniarska).
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Abstract:

Karolina Wycisk. Dramaturgy as a Spirit? A Few Remarks
on the Dramaturg and Words in Dance

The author begins with an observation by André Lepecki
concerning the fear of working with a dramaturg. Recalling
several concepts that define the role of the dramaturg in
dance (Lepecki, Liesbeth Wildschut, Bojana Cveji¢, Bojana
Bauer, Maaike Bleeker), she juxtaposes various interpreta-
tions of the field and forms of collaboration. She reaches

the conclusion that, in a professional context, dramaturgy

is based on design work and a freelance economy, and the
fusion of various functions and the growing significance of
the word in dance productions makes the dramaturg increas-
ingly necessary. At the same time, she notes that the viewer’s
work can be considered dramaturgy, and its understanding
goes beyond the dichotomy of word/text — movement/stage
interpretation.

Key words: dramaturgy, dramaturg, dance, performance,

words

7 ANKA HERBUT rozmawia KAROLINA WYCISK

JESTES TA RELACJA

Pracujesz jako dramaturzka w teatrze i w tanicu. Czy spo-
tkalas sie kiedys z obawa jako reakcja na twoja obecnosc?

Zwykle mam poczucie, ze obecno$¢ dramaturga jest czyms$
bardzo potrzebnym czy pozadanym - ze zesp6l potrzebuje
kogos, kto bedzie przeciwwaga dla choreografa lub rezysera.
Mam tez wrazenie, ze kiedy pojawia si¢ dramaturg, scentrali-
zowana zazwyczaj wladza nad spektaklem zaczyna sie troche
rozjezdzaé, a sam spektakl — emancypowac. Ze strony drama-
turga pojawia sig feedback, ktéry nie ma natury osobistej czy
emocjonalnej, ale dotyczy konkretnych zalozen i rozwigzan.
Tylko raz spotkatam sig z obawami wobec mojej obecnosci
iroli — w pracy z tancerzami baletowymi. Jako dramaturzka
nie mogtam uczestniczy¢ w prébach ruchowych, co wynikalo
chyba z lgku tancerzy przed pokazaniem czego$ niedokonczo-
nego, niegotowego. Tylko Ze ta praca na tym wlasnie polega,
ze patrzysz na coS$ jeszcze nieuksztaltowanego i superwrazli-
wego, nazywasz to, spekulujesz i nawigujesz zmiany - to jest
wlasnie najlepszy moment na ksztaltowanie materiatu. Potem
jest juz na to za p6zno.

Czy z twoja obecnoscia jako dramaturzki wiaze sie jakis
rodzaj oczekiwan ze strony wspoélpracownikéw?

André Lepecki napisat tekst ,,We’re not ready for the dra-
maturge”: Some notes for dance dramaturgy®, w ktérym
doktadnie opisuje te dynamike, ten strach przed pokazaniem
nieukonczonej pracy komus$ z zewnatrz, kto bedzie to oceniat.
W tej mysli kryja sie trzy zalozenia, z ktérymi trudno mi sie
utozsami¢: dramaturg jako osoba pozostajaca na zewnatrz
procesu tworczego, jako dysponent wiedzy-wtadzy, no i prze-
konanie o tym, Ze proces jest mniej istotny niz efekt. Proces
jest dla mnie najciekawszy, a sama funkcja dramaturga jest
chyba najbardziej schizofreniczng funkcjg w sztukach perfor-
matywnych — jest tez zreszta stosunkowo mtoda, bo poczatki
dramaturgii tafca to lata siedemdziesigte XX wieku, a od tam-
tej pory tez sporo sie w taficu zmienilo. Owszem, musisz by¢
na zewnatrz, ale musisz by¢ tez w srodku. Musisz zachowac
dystans, ale jednoczes$nie musisz doktadnie wiedzie¢, w jakim
procesie uczestniczysz. Zeby ponazywac pewne dzialania
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czy relacje, warto mie¢ dystans, ale warto tez nie traci¢ z oka
tego, co jest do nazwania. Lokowanie dramaturga na pozycji
wladzy i wiedzy wydaje mi sie z kolei ograniczajace

i obciazajace. Czy dramaturg rzeczywiscie musi startowac

z pozycji kogos, kto wie? Startuje z pozycji kogos, kto nie wie
i wlasnie poprzez proces prébuje sig dowiedzie¢. Znacznie
ciekawsze od wiedzy wydaja mi sig niewiedza i bladzenie.
Wydaje mi sie tez, ze strach przed dramaturgiem, o ktérym
wspomniatas, moze dotyczy¢ raczej dramaturga instytu-
cjonalnego, a ja nie bylam nigdy zwigzana umows o prace

z zadna instytucja. Moja obecno$¢ jest niezalezna.

Co daje taka pozycja w pracy dramaturga?

Praca projektowa ma swoje cienie i blaski. Z jednej strony
umozliwia wspélprace z réznymi twércami i pozwala zacho-
wac horyzontalne relacje z zespotem i ekipa realizatoréw.
Wzbudza tez pewnie wigksze zaufanie i mniejszy lek. Z dru-
giej strony jednak jest to sytuacja nomadyczna i niepewna...

Powiedzialas, ze dramaturg jest potrzebny. Skad wynika
ta potrzeba? Od kogo wychodzi impuls tej wspoélpracy?

W moim przypadku zawsze od choreografki lub chore-
ografa. I tak, dramaturg jest potrzebny. Ale czy jest niezbed-
ny? Czy jest raczej dodatkiem, luksusem, na ktéry dobrze
moc sobie pozwolié? Bojana Cveji¢ twierdzi na przyklad,
ze wlasnie dlatego, iz dramaturg nie jest w teatrze czy w taiicu
niezbedny, jest w stanie rozpulchni¢ pole dramaturgii,

a sam termin wcigz pozostaje bardzo pojemny i z fatwoscig
poddaje sie aktualizacjom. To, oczywiscie, przewrotna teza.
Wedlug mnie, potrzeba dramaturga jest zwigzana z tym,

ze poprzez jego obecno$¢ w procesie spektakl sie emancypuje,
o czym méwilam wczesniej. Obcowanie z materig spektaklu
od pierwszego pomystu, obmyslanie i realizowanie strategii
twérczych poprzez rézne praktyki somatyczne i sukcesyw-
ne, rozbudowywanie wizji calosci przez rezysera/rezyserke
czy choreografa/choreografke, sila rzeczy, generuje bardzo
intymny zwiazek z powstajagcym spektaklem, a dramaturg
moze ten osobisty rodzaj pracy skontrowac i pozwolié,

by spektakl sam stat sie silg sprawcza i by zaczal dziata¢
jako co$ zywego, co ma wlasne punkty zapalne, wlasny rytm
i punkty dojscia.

Czy to nie jest tez opuszczanie sfery komfortu w sytuacji,
gdy strategia pracy wydaje sie juz tak oczywista, ze cho-
reograf/choreografka moze nie zauwazaé pewnych relagcji,
a kiedy pojawia si¢ dramaturg, maja one szanse wyjs¢
na jaw?

Taka jest chyba natura intensywnej pracy, ze w ktéryms
momencie przestaje sie zauwaza¢ pewne rzeczy, a zaczyna
sig poglebiac¢ lub dopracowywac te wczesniej zauwazone.
Pozycja dramaturga jest na tyle komfortowa, Ze juz sama jego
obecnosé¢ w procesie wynika z zaufania pomiedzy nig/nim
a choreografem czy choreografka, i dzigki temu mozemy sig
troche wzajemnie sabotowac, zeby z tej strefy komfortu sie
na chwile wybic.

A czy masz swoje powtarzalne strategie, czy aktualizujesz
swoja prace do nowych projektow?

Nie potrafie oderwac sie od projektéw, przy ktérych do tej
pory pracowalam, bo one sig, silg rzeczy, we mnie osadzaja,
ale staram sie nie powiela¢ strategii czy nie przymierzac
czego$, co dopiero powstaje, do tego, co juz znane. Cho¢ jedna
rzecz sie wlasciwie zawsze powtarza: przed projektem robig
spory research i tworzg baze¢ danych z inspiracji wizualnych,
muzycznych, filmowych, tekstéw literackich i krytyczno-
-kulturowych, mody, reklam... Wlasciwie nie nakladam sobie
ograniczen formalnych. Bardzo lubig tak pracowaé: nakreslaé¢
sfere, w jakiej bedziemy sig poruszaé i napetniac ja odnie-
sieniami, ktére moga zosta¢ wykorzystane albo odrzucone,

a mogg tez wrécic¢ dopiero pod sam koniec. Na poczatkowym
etapie lubie ,,nadprodukcje”, bo ta strategia pozwala troche

w ciemno rozrysowaé mape kontekstow, ktorej ksztalt spraw-
dza sig i weryfikuje dopiero pdézniej. Ale mozna tez prowa-
dzi¢ poszukiwania, nie bedgc ukierunkowanym na temat,

i sprawdzad, co z tego rezonuje. Czasami tacze te strategie.

A z racji tego, ze kazdy spektakl realizowany jest z nieco inng
ekipa, strategie zawsze ulegajg modyfikacji, bo nie da sig
uruchomi¢ wszystkich i wszystkiego za pomoca tego samego
przycisku.

Czytalam twoje teksty z procesu nad Wylinkg Marii
Stoklosy?. Uzylas tam okreslenia, ze to jest taki ,research,
ktory sie zaczyna wszedzie naraz” - ze z tego balaganu
dopiero wylaniaja sie tropy, przypadkiem znajduja
tematy.

W Burdagu caly projekt polegal na tym, by sprébowac
znalez¢ odpowiedni jezyk do pisania o tancu. Prébowatam
wtedy wszystko nazywaé, co okazalo sig bardzo trudne,
bo choreografia tatwo sig¢ jezykowi nie poddaje. Pracowatam
tam zreszta jako researcherka®, nie jako dramaturzka, i to byto
moje pierwsze zetknigcie z takg metodg twércza. Trzeba by¢
przy tym bardzo uwaznym, wychwytywac¢ to, co warto kon-
tynuowad, i odrzucac to, co nie rezonuje. Ta strategia czgstsza
jest na pewno w taiicu, ale pojawia sie tez w teatrze — i jest
to fascynujace. W choreografii jest chyba wigcej przypad-
kowego szukania i akceptacji dla mys$lenia, ze to materiat
znajduje ciebie, a nie ty — materiat.

Czy ta réznica jest widzialna na poziomie dramaturgicz-
nym? Wydaje mi sig, ze duzym uproszczeniem jest méwienie,
ze dramaturgia teatralna to przeklad tekstu na scene.

Sa wieksze uproszczenia, bo albo powiedzg ci, Ze nie
jeste$ dramaturgiem, tylko dramatopisarzem, albo napisza,
ze jeste$ dramaturgiem, a ty po prostu napisatas tekst. Nie
wspominajac juz pracy u podstaw, zeby uznawano zenska
forme ,,dramaturzka”. Ale, generalnie, dramaturgia wydaje
mi sie pojeciem bardzo elastycznym i rozumienie drama-
turgii jako przektadania tekstu na jezyk sceny wymagatoby
chyba aktualizacji. Tym bardziej, ze trudno wyznaczy¢
konkretne pole dziatan dramaturga, bo dziata on pomiedzy
polami.
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Czy masz wrazenie, ze ta funkcja jest rodzajem ghostwrit-
ingu? Ponosisz odpowiedzialno$¢, a jednoczes$nie nie prze-
klada sie to na widzialno$c¢ tej pracy.

Ten problem z widzialno$cig wynika chyba po trosze
z tego, ze pracujemy z tym, co niematerialne i nienama-
calne, z rytmem i relacjami. A paradoks tej funkcji polega
na tym, ze jest to dzialanie maniakalne, bo robisz wszystko
— od researchu, przez spisywanie improwizacji, dawanie
feedbacku i proponowanie rozwigzan, po amortyzowanie
napigé¢ i ttumaczenie na jezyki obce — i to wszystko jest
wspaniate, ale na koniec wlasciwie nie masz pewnosci,
ze zostanie to rozpoznane jako twoja dziatka. To nawet
podniecajgce, ale jednoczesnie trudne. Pisal tez o tym
Lepecki. Przestrzen dzialania dramaturga to dla mnie
podzbiér wynikajacy z innych zbioréw — dramaturg dziata
pomiedzy polami, pracuje na relacjach, jest relacjg. Dlatego

trudno mi zrozumie¢ to, ze funkcja dramaturga czesto

konczy sie w momencie premiery. I to zar6wno w teatrze,
jak i w tanicu.

Teatr im. Aleksandra Fredry w Gnieznie, PRIV; fot. Natalia Kabanow
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Moze to jakas préoba powiedzenia, ze co$ juz jest gotowe,
zamknigte?

Tylko Ze to nigdy nie jest gotowe. Jak jest gotowe, to umiera.
Tkanka spektaklu jest tak czula i delikatna, Ze pewne jego ele-
menty wraz z uplywem czasu, poprzez powtarzalno$é¢ mogg
ulec wytarciu czy splaszczeniu. I wlasnie zeby temu zapobiec,
przydaje sie dramaturg — zwlaszcza w sytuacjach, w ktérych
choreograf czy choreografka wystepujg w spektaklu.

Co to znaczy, ze pracujesz na relacjach? Méwilas o zaufa-
niu ze strony choreografki/choreografa, a co jesli w trakcie
pracy powstaja konflikty?

Praca na relacjach oznacza dla mnie prébg skomunikowa-
nia pol: tekstualnego, wizualnego, dzwiekowego i ruchowe-
go, i czujne obserwowanie tego, czy i jak zalozenia realizujg
sie w formie scenicznej. I chyba nie wszystkie konflikty
trzeba od razu tagodzi¢. Czasem performatywnos¢ konfliktu
mozna po prostu wykorzysta¢ do wygenerowania specyficz-
nej energii twérczej czy tzw. performerskiej attitude podczas
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prob, albo do zresetowania patowej sytuacji w procesie
kreacji.

Czy zadaniem dramaturga jest sabotaz?

Sabotaz jest jedng ze strategii i mozna jej uzywac, zeby
wybié sie z utartych Sciezek myslowych albo kiedy zbyt
szybko pewne rozwigzania traktuje sie jako finalne — nawet
jesli wydajg sie Swietnym rozwigzaniem. Kiedy czuje sig,
ze co$ jeszcze nie jest znalezione, a jest jeszcze sporo czasu,
albo kiedy jest bardzo mato czasu i wlasnie ta presja moze
wygenerowac jaka$ ciekawg jakosé.

Czy - jako dramaturzka — masz za zadanie nazywanie rze-
czy, ktére pojawiaja sie w trakcie procesu tworczego?

Staram sie nie by¢ kategoryczna w nazywaniu — jako
dramaturzka, ale tez jako krytyczka — bo wiem, ze jezyk moze
staé sie przemocowy wobec tego, co prébuje ponazywac.
Swiadomosé tego rodzi podwyzszona ostroznosé wobec stéw,
ktérymi prébujesz nazwac cos, co ostatecznie i tak w jakims§
stopniu wymyka sie jezykowi, i to jest najciekawsze. Staram
sig raczej przymierzac stowa do materiatu, ktéry sig jeszcze
wytwarza i sprawdzaé, jak w nim pracujg.

Wiaze sie to chyba z obawa przed zaangazowaniem slowa
w tancu — ze ono dookresla, tym samym podporzadkowuje,
zamyka.

Odczuwam to duzo silniej na poziomie krytyki tanica.
Napisany tekst duzo domyka, a czesto spektakl zaktada
pole do improwizacji, rozwija si¢ i zmienia, albo od samego
poczatku wspiera sig na szkielecie, ktéry za kazdym razem
wypelniajg inne dziatania i jakosci lub ktéry ulega rekompo-
zycji, zeby zachowa¢ §wiezos¢.

Czy to, ze zajmujesz si¢ r6wnolegle krytyka, utrudnia czy
ulatwia myslenie dramaturgiczne?

Na pewno dzieki temu mysle stowami. Przez to, ze zaczy-
nalam od pisania o teatrze, zawsze nazywatam to, co widze.
Ale staram sig Swiadomie pracowac z ta sklonnoscig i bywa,
ze na probie wylaczam analityczne ogladanie i chlone to, co
widze, zeby wej$¢ na wspdlny poziom obecnosci i wymia-
ny energetycznej. Ale moze masz w tej chwili na myséli to,
ze krytyka teatralna ma to do siebie, ze krytykuje? W pro-
cesie pracy dosy¢ dlugo staram sig nazywac rzeczy bez ich
warto§ciowania. Choreografki, z ktérymi dotad pracowatam,
takze. Ma to chyba zwiazek z wiarg w sens researchu, ktéry
jest wszedzie. Co ciekawe, teatr coraz czesciej przechwytuje
te strategie z przestrzeni tanca.

Masz na mysli choreograficznie budowane spektakle?
Mam na mys$li szeroko rozumiane spektakle z udzialem
choreografii. Pracujac z Lukaszem Twarkowskim nad Lokisem
w Narodowym Teatrze Dramatycznym w Wilnie, nie chcie-
lismy, zeby tekst i jezyk byly gtéwnymi nosnikami tredci
i znaczen. Bardzo wazne staly sie obraz i ruch. Podczas
prob Pawel Sakowicz pracowat z aktorami nad kompozycja,

czasem, przestrzenia, nad napieciami czy precyzjq reenact-
mentu. Razem prowadziliémy z aktorami warsztaty, ktérych
celem bylo porzucenie psychologizacji, uciele§nianie doku-
mentéw, wej$cie w tryb myslenia obrazami i wykorzystywanie
afektywnego potencjalu dziatan. Aktorzy sg w tym spektaklu
raczej aktywnymi performerami niz aktorami w tradycyjnym
rozumieniu. Ciekawym do$wiadczeniem byla tez dla mnie
praca nad spektaklem PRIV z Iz Szostak w Gnieznie. Ten
spektakl ma forme stuchowiska performatywnego, w ktérym
badaty$my intymno$¢ relacji emocjonalnych i fizycznych

w kontekscie rosngcej wirtualizacji. Stowo jest tu oderwane
od ciata, a afekt od komunikatu, duzo pracowali$my tez nad
przechwytywaniem ruchu i tresci z internetu i transformowa-
niu ich. Ten spektakl to raczej chmura internetowa zlozona

z prywatnych — stownych i cielesnych — monologéw.

Jak w PRIV przenosilyscie z Iza Szostak strategie chore-
ograficzne na prace z aktorami? Bo rozumiem, ze nie chodzi
o warsztat taneczny dla aktoréw.

Ize i mnie interesuje ruch, ktdry jest niesprofesjonalizowa-
ny, w jakims$ sensie nieSwiadomy wlasnej poetyki, ale wlasnie
dzieki temu posiadajacy swéj wyrazisty jezyk. Duzo impro-
wizowali$émy, a Iza bardzo uwaznie obserwowata aktoréw
i tworzac choreografie, podkrecala ich naturalne dyspozycje
cielesne. Zespot gnieznienski jest zreszta niezwykle otwarty
na ruch. Ale ciekawe rzeczy pojawialy sig tez w zwiazku ze
zderzeniem przyzwyczajen: tych wlasciwych produkcjom cho-
reograficznym i tych charakterystycznych dla teatréw repertu-
arowych. Teatr to instytucja, ktéra rzadzi sig swoimi prawami
i w ktérej za kazda rzecz odpowiedzialna jest inna osoba.

A taniec, ktéry jest w Polsce tak bardzo niedofinansowany i nie
ma zbyt wielu stabilnych instytucji, w jakich mégtby sie reali-
zowad, ustanawia swoje prawa od nowa przy kazdej produkgji.

Czy w twoim przypadku dramaturgia taneczna byla
konsekwencja tego, czym zajmowalas sie wczesniej, czy
odskocznia od teatru?

0Od 2009 roku pracuje jako dramaturzka w réznych
teatrach®, uczytam si¢ od razu praktycznie, choé¢ sporo
dala mi na pewno krytyka teatralna i podloze teoretyczne.
Dziatam bardzo intuicyjnie. Po dos§wiadczeniach teatralnych
taniec zaczal mnie pociggac jako forma znacznie bardziej
abstrakcyjna i znacznie mniej semantyczna, raczej flirtujaca
z aparatem reprezentacji niz na nim oparta. I to mnie tez
interesuje w teatrze — wcale zresztg od teatru nie uciekam.

Jak wygladal proces pracy w przypadku Zréb siebie
w Komunie// Warszawa?

Akurat w przypadku Zréb siebie nie bytam obecna od same-
go poczatku — dolaczylam na trzy tygodnie przed premiera.
Sporo materialéw juz powstalo, okreslone zostaly praktyki
ruchowe, kierunki improwizacji. Marta Ziétek uzywa w pracy
strategii choreojunk — nadprodukuje material, Zeby go pézniej
destylowagé, korzysta z rozpoznawalnych elementéw i przepro-
wadza na nich operacje. M6j udziat zaczal sie w momencie,
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kiedy byto juz duzo materiatu, ktéry trzeba byto ustruktu-
ryzowac. Zaczely$my tez pracowac nad tekstem: kazdemu

z performeréw przygotowywatysmy pakiet linkow, asocjacji

i cytatéw z popkultury, piosenek i klipéw. Pracowalam na Zré-
dtach internetowych, korzystatam z Urban Dictonary, skad
wyciagnetam rézne — czasami bardzo zaskakujace — definicje
pracy, pragnienia i performansu. Szukatam tam tez definicji
imienia kazdego z awataréw, jakie Marta nadata performerom.
Z tego powstaly wizytéwki High Speeda, Glow, Beauty, Coco

i Lordi, a takze trzy krétkie monologi Marty-Angel Dust, ktdre
nadajg strukture catemu spektaklowi, sugerujac, w jakim
obszarze sie poruszamy — dla nas byly to kapitalizm, indywi-
dualizm i autokreacja, dyscyplina — i do czego mozna odniesé¢
praktyki ruchowe, ktére sig w Zréb siebie pojawiajg.

Z 1za Szostak pracujesz najdluzej i mam wrazenie, ze kon-
sekwentnie budujecie dramaturgie miedzyprojektowa, mam
tu na mysli, najczesciej problematyzowane w waszych pro-
jektach, relacje: ludzkie — nieludzkie.

Pierwszym spektaklem choreograficznym, do ktérego robi-
fam dramaturgie, byt Balet koparyczny®. Przy National Affairs
bylam obecna przy researchu i na poczatkowym etapie préb,
p6zniej musiatam sig na troche wycofa¢ z zycia zawodowego,
wiec pomoglam przy tekscie i zdalnie dawatam Izie drama-
turgiczny feedback. Nasza najnowsza wspdlna praca to PRIV.
Konsekwencja, o ktérej méwisz, wynika chyba po prostu
z naszych zainteresowan: Izg interesuje motoryka maszyn
i obiektéw i relacje ruchowe migdzy czlowiekiem a innymi
gatunkami oraz materig pozornie nieozywiona, mnie z kolei
— zwigzki technologii z cialem, wladzg i produkcjg pragnien.
W Balecie koparycznym, na przyklad, bardzo nie chciaty$my
budowa¢ narracji i od poczatku staralam sie wylapywaé
te momenty, w ktérych robita sig nam historia o samotnych
maszynach. Bardzo tego pilnowali$my w trakcie procesu,

a i tak okazalo sig, ze antropomorfizacja, a co za tym idzie,
antropocentryzm jest juz w oku patrzacego. Takze w moim.
Do National Affairs Iza zaprosila czwdérke performeréw:
$wietng krumperke Julie Stawska wystepujaca jako GIRL
Zonta i trzy roboty: Edka, ZIPPERA i Crawlera. W PRIVIE
wykorzystujemy z kolei rézne oldskulowe masazery, ktére
same powoduja ruch, wptywajac na aktywujace je ciato — jed-
nym z nich jest zreszta telefon komérkowy. Interesowaly nas
intymne relacje z maszyna — nawet jesli traktowana jest tylko
jako srodek do nawigzania relacji z czlowiekiem. W pracy

z 1zg fascynuje mnie to, ze jej choreografie rozszczelniajg sig
na dyspozycje ruchowe innych bytéw, obiektéw i gatunkow.

Jak pracowalas z Agnieszka Kryst w projekcie Euczniczki?
W Euczniczkach pracowaly$my nad forma polityczng kobie-
cego ciala, przeznaczonego do ogladania — w kontekscie sztuk
wizualnych i poza nim. Punktem zapalnym byly dwie bydgo-
skie rzezby luczniczek stworzone przez mezczyzn — modelki
pozostaly anonimowe, wigc zaczelySmy sie zastanawiaé
nad politycznymi i ekonomicznymi aspektami zwigzanymi
z figurg muzy, a takze nad kobiecym cialem jako poddanym

estetyzacji obiektem. Agnieszka chciala pracowac na napie-
ciach, a jako strategii emancypacyjnej uzywac drzenia ciala.
Dramaturgia tego performansu rozwija sig od ptynnie zmie-
niajgcego sie obrazu ciata jako rzezby, przez dynamizowanie
i fragmentaryzowanie ruchu, po dekonstrukcje tego ruchu

i wizerunku. Wazne bylo dla nas to, jakie obrazy cialo pro-
dukuje i w jaki sposéb to robi — skupialy$my sig na bryle

i ciezarze ciala, na separacji poszczegélnych jego czesci, niu-
ansowaniu tempa rozwijania ruchu i na pracy z oddechem.
To byta bardzo ciekawa praca site-specific, bo z racji tego,

ze miala miejsce w galerii sztuki, a Agnieszka przychodzita
z pola choreografii, narzedzi performatywnych uzywalysmy
do dekonstruowania wizualnosci.

Czy podczas pracy w teatrze probujesz przekladaé
narzedzia choreograficzne na prace z tekstem?

Na poziomie zapisu czasami to robie, ale tekst materiali-
zujacy sie poprzez cialo aktora obiera juz wtasng trajektorie
ruchu. Czesto przy pisaniu mysle o materialnosci tekstu,
jego potencjale afektywnym, jego performatywnosci, rytmie
i pauzach. Pisze zreszta na glos. Teksty w spektaklach
tanecznych zazwyczaj zostaja zafiksowane bardzo pézno
i—tak jak choreografia — zmieniajg sig i oddychajg do samego
kofica. W teatrze zazwyczaj dzieje sie to duzo szybciej, ale
lubie grzeba¢ w tekscie tak diugo, jak tylko sie da. |

1 Por. A. Lepecki, «Wesre not ready for the dramaturge»: Some

notes for dance dramaturgy [w:] Rethinking Dramaturgy, Errancy

and Transformation, red. M. Bellisco, M.]. Cifuentes, Centro

Parraga, Centro de Documentacién y Estudios Avanzados de Arte
Contempordaneo, Madrid, 2010.

2 Praca odbyla sie w ramach projektu ,,Badanie/produkcja — rezy-
dencje. Taniec w procesie artykulacji” Fundacji Burdag i Instytutu
Muzyki i Taica w 2014 roku. Por. A. Herbut, Kontrolowana dezorienta-
cja. Wylinka, vol. 1, taniecPOLSKA.pl, 22.09.2014, http:/www.taniec-
polska.pl/krytyka/231 [dostep: 4 VI 2018].

3 Funkcje dramaturga w pracy nad Wylinkq pelnil Wojtek Ziemilski.
4 W teatrze Herbut wspé6tpracowata z Lukaszem Twarkowskim
(LOKIS, Narodowy Teatr Dramatyczny w Wilnie, 2017; Akropolis,
Narodowy Teatr Stary w Krakowie, 2013; GRIMM:Czarny snieg, 2016;
Czarne storice, 2015; KLINIKEN /milos¢ jest zimniejsza niz Smierc,
2013; Farinelli, 2011 — Teatr Polski we Wroclawiu), Kubg Kowalskim
(Kiedys szlo lepiej, Teatr im. Stefana Jaracza w Olsztynie, 2011)

i Radkiem Rychcikiem (Madame Bovary, 2010 i Fragmenty dyskursu
milosnego, 2009 — Teatr Dramatyczny m.st. Warszawy).

5 Do tej pory Anka Herbut wspélpracowala z choreografkami: Martg
Ziélek (PIXO, Komuna//Warszawa, 2017; Zréb siebie, Komuna//
Warszawa, 2016), Izg Szostak (PRIV, Teatr im. Aleksandra Fredry

w Gnieznie, 2018; National Affairs, Nowy Teatr w Warszawie, 2017;
Balet koparyczny, Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora
,Cricoteka”, 2015), Ramong Nagabczyniskg (More, Ciato/Umyst 2017),
Agnieszka Kryst (Luczniczki, BWA Bydgoszcz, 2017), Ulg Sickle (rezy-
dencja artystyczna w Nowym Teatrze w Warszawie, 2017) i Marig

Stoklosa (Wvlinka, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, 2014).
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MAGDALENA ZAMORSKA

DYNAMIKA
WSPOLPRACY.
Kolektywy, cenira

i platformy w ohrehie
polskiej niezaleznej
sceny tanca

§réd spolecznych i ekonomicznych uwa-
runkowan funkcjonowania niezaleznych
artystéw, w tym oczywiScie artystow
sztuki tanica, nalezy na pewno wskazac
niematerialnos¢ i projektowos¢ pracy, prekarnosé, zaleznosé
od polityki finansowej instytucji pahstwowych i lokalnych,
wirtualnosé zwigzkéw miedzyosobowych i w konicu konstru-
owany systemowo oraz instytucjonalnie przymus widzialno-
§ci, mobilnosci i rywalizacji o dostep do zasobéw, a co za tym
idzie, mozliwosci twérczych. Jedng z taktyk, pozwalajacych
funkcjonowaé¢ w tak wymagajacym i niestabilnym srodowi-
sku, jest tworzenie kolektywoéw: zaréwno plynnych i tymcza-
sowych, jak i bardziej sformalizowanych. W sieciach wspo61-
pracy i wspélzaleznosci prywatne przenika sig z zawodowym,
a dynamika relacji codziennych rezonuje z wyborem strategii
artystycznych.
Srodowisko polskich niezaleznych twércéw zwigzanych
z nowg choreografia performatywnie wytwarza sig¢ poprzez
akty wspoéldzielenia, wymiany oraz transferu zasob6w nie-
materialnych i materialnych. Sie¢ opartg na interpersonal-
nych relacjach towarzysko-zawodowych wspéitworza nie

tylko choreografowie i tancerze, ale réwniez dramaturdzy,

kuratorzy, dramaturdzy §wiatla i dZwigku' i inne osoby
zaangazowane w wytwarzanie wspélnej przestrzeni otwartej
na eksperyment choreograficzny.

W artykule przyjrze sig dynamice wspéipracy w wybranych
sformalizowanych i nieformalnych, powstajacych oddol-
nie kolektywach: warszawskich Centrum w Ruchu i Kem,
krakowskim Lamella — the House of Queer Arts oraz wsréd
polskich artystéw i artystek zwigzanych z migdzyuczelnia-
nym centrum tafica HZT (Hochschuliibergreifende Zentrum
Tanz) w Berlinie. W obrebie kazdego z tych srodowisk artysci
i artystki wspélpracujg na nieco innych zasadach, co wynika
z odmienno$ci warunkéw, zatozen ideowych i celéw. Grupy
wypracowaly rézne formy wspoélpracy materialnej, intelektu-
alnej i afektywnej, splatajac sie¢ powigzan w obrebie praktyk
codziennych i artystycznych.

Inny model kolektywnosci — platforma wspétpracy ini-
cjowana instytucjonalnie (Art Stations Foundation) — zostat
zaproponowany podczas pigciodniowego spotkania artystéw
pod nazwa Think Tank Choreograficzny mysli kolektywnie.

W spotkaniach Think Tanku uczestniczyli polscy artysci
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i artystki tafica wspolczesnego oraz zaproszeni goscie:
zachodnioeuropejskie artystki biorace czynny udzial w zde-
centralizowanych, kolektywnych dziataniach artystycznych
(Practicable, Everybody’s Toolbox, Nobody’s Dance) oraz
srodkowo-wschodnioeuropejskie teoretyczki i artywistki
zajmujace si¢ politycznoScig sztuki i jej mozliwg (de)insty-
tucjonalizacjq (Teorija kojo Hoda, Critical Practice — Made

in YU). Praktyki artystek, teoretyczek i artywistek z Europy
Zachodniej oraz Balkanéw stanowily wazny punkt odniesie-
nia dla debat Think Tanku, dlatego zdecydowatam sie przed-
stawi¢ je w osobnym podrozdziale.

Kolektywy w taficu postmodern

Wzorcowym modelem praktyk wspdlnotowych w obrebie
tafica wspolczesnego sg dzialania amerykanskich reprezen-
tantek i reprezentantéw tanca postmodern, ktoérzy zwigzali
swoje praktyki artystyczne i zyciowe, tworzac najpierw
Judson Dance Theatre (1962-1964) w Greenwich Village
na Manhattanie w Nowym Jorku, a dekade p6zniej Grand
Union (1970-1976); wspoltworzyli takze niezalezng prze-
strzen artystyczna SoHo jako jedna z ,kooperatyw rolnych”
animowanych przez Georga Maciunasa (por.: Sosnowska,
2014). Inaczej niz w popularnych w poczatkach XX wieku
wspolnotach artystek i artystéw tafica modern, opierajacych
sie na hierarchicznym modelu: mistrzyni — uczennice (grupy
tworzyly zwykle gléwnie kobiety), horyzontalny model kolek-
tywu triumfujacy w epoce kontrkulturowych i neoawangardo-
wych projektéw zakladal egalitarnos¢ i wspdlnote dziatania.
Rozwinieto idee devising (rozproszonego autorstwa), podwa-
zajaca zaréwno tradycyjny podzial rél miedzy choreografem
a performerem, jak i sama historyczng ideg jednoosobowego
autorstwa dzieta (zob.: Milling, Heddon, 2005). Oprécz otwar-
cia sig na ideologie postautorska, artysci z Greenwich Village
przywrdcili tanicowi cialo fizjologiczne (effervescent) (zob.:
Banes, 1993), postulowali demokratyzacje ciala (zob.: Banes,
1983), umozliwiajacg transgresje kulturowego rezimu widzial-
nosci poszczegdlnych jego organéw oraz norm jego prezentacji
i reprezentacji.

Uznawana za jedng z prekursorek tafica postmodern i pio-
nierek wspélczesnej kolektywnej improwizacji Anna Halprin
juz w latach pie¢dziesiatych zachecala profesjonalnych
i nieprofesjonalnych uczestnikéw Warsztatéw tanecznych
(Dancers’ Workshop) w Instytucie Esalen w San Francisco
do wlaczania we wspélne dziatanie wytworzonych w proce-
sie improwizacji wtasnych struktur ruchowych. Postulowata
lokowanie praktyki tanecznej w obrebie pracy somatycznej,
opartej na praktycznej analizie proceséw fizjologicznych,
motoryki ciata i dynamiki ruchu. Inny choreograf zwigzany
z nowojorska grupa, Steve Paxton, stworzyl i rozpropagowat
metode tzw. improwizacji w kontakcie (CI), ktéra opiera sie
na improwizacji ruchowej w stalym kontakcie fizycznym, a jej
gléwnym zalozeniem metodologicznym jest utrzymywanie
wspdblnej uwagi i réwnowagi, wspoéldzielonego centrum ($rod-
ka grawitacji) i wzajemne podtrzymywanie sig. Stosunkowa
prostota zatozen i brak wymagan w zakresie ,wirtuozerii

cielesnej” przyczynily sie do proliferacji kolektywnej impro-
wizacji wéréd tancerzy nieprofesjonalnych?.

W roku 1969 Yvonne Rainer, jedna z wazniejszych postaci
w obrebie nurtu postmodern, zainicjowata Continuous Project
— Altered Daily (CP - AD). Projekt ten rozwijat sie przez wiele
dni, zmieniajac sig i transformujac. Dzialania twércze obej-
mowaly zaréwno spontaniczng aktywnos$é¢ improwizowang,
jak i materiat wczesniej wychoreografowany. Artysci wlaczali
w obreb ,,dziela” r6zne elementy procesu twérczego: ,,uczenie
sie, prébowanie, markowanie (wykonywanie ruchu z mniejszg
energia niz podczas spektaklu), przeéwiczenie i przebiegnig-
cie oraz przetaniczenie materialu tak, jak w gotowym przed-
stawieniu” (Banes, 2013, s. 206). Temporalny wymiar projektu
— chec¢ zawarcia w prezentowanym publicznosci materiale
wszystkich etap6w dziatania choreograficznego — podwazat
bezrefleksyjnie przyjmowany podzial na czas pracy (trening
i préby) i prezentacjg obiektu artystycznego (performans). Dla
Rainer

interesujacym produktem ubocznym tej zmiany bylo wzboga-
cenie metodyki pracy grupowe;j. [...] ogromna liczba poszcze-
go6lnych rozwigzan (zbyt licznych, by je wymieni¢) powinna
by¢ przypisana inicjatywie i uporowi poszczegélnych
czlonkéw zespotu. Niektére decyzje zapadaty w wyniku spe-
cyficznej metody pracy grupowej, polegajacej na swobodnej
wymianie opinii i skojarzen (Rainer, 1974, s. 129, cyt. za:
Apostolou-Holscher, 2014, s. 363).

Projekt ten okreslil, czym moze w praktyce twérczej grupy
choreografow i choreografek by¢ kolektyw: ,wspélnota
w odmienno$ci i tworzeniem podzialéw w obrebie tego, co
wspélne” (Apostolou-Holscher, 2014, s. 364).

Kolektyw w dobie neoliberalnego kapitalizmu

W 2005 roku grupa artystow (Alice Chauchat — go§¢ Think
Tanku Choreograficznego podczas Festiwalu Malta 2017,
Frédéric de Carlo, Frédéric Gies, Isabelle Schad i Odile Seitz)
stworzyla kolektyw Practicable?®, ,horyzontalng struktu-
re pracy opartg na dzieleniu sig praktykami cielesnymi™.
Praktyka zaangazowanych w projekt artystéw i artystek
obejmowata badanie, uczenie sig, tworzenie, produkcje i roz-
powszechnianie prac. Specyficzng cechg dzialania grupy
bylo angazowanie w poszczegélne projekty wszystkich jej
czlonkéw.

Rok pézniej (2006) holenderski rezyser teatralny Jan
Ritsema zainicjowal dziatanie PAF, czyli Performing Arts
Forum. Otwarty dom twérczy ulokowany w wiosce St. Erme
we francuskiej prowingji Champagne jest przestrzenia, z kt6-
rej korzysta¢ moga zar6wno profesjonalni lub nieprofesjonalni
artysci, jak aktywisci oraz badacze, zainteresowani

badaniem warunkéw i kontekstéw wlasnej pracy, a nie tylko
odpowiadaniem na dyktat rynku i instytucji. Charakter
miejsca zalezy od rezydujacych w nim oséb: czasem moze

by¢ to samoorganizujacy sie uniwersytet, forum produkcji
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wiedzy i dyskursu krytycznego, lub miejsce, w ktérym
mozna, ale nie trzeba, wspélnie pracowac®.

Miejsce jest prowadzone i finansowane przez gosci.

W budynku miesci sig czterdziesci siedem pokoi mieszkal-
nych oraz rézne przestrzenie przeznaczone do pracy (studia),
biblioteka, a takze sprzet (profesjonalny sound-system, projek-
tory, fortepian).

Podczas PAF Summer University 2006 powstata otwarta
platforma, ktérej celem bylo dzielenie sie praktykami per-
formatywnymi. Gléwnym celem projektu, ktéry rok p6zniej
przyjal nazwe Everybodys, byl

rozw6j nowych sposobéw dzielenia sie wiedzg i wytwarzania
specyficznych dyskurséw w przestrzeni sztuk performatyw-
nych w celu przedefiniowania ogélnie warunkéw pracy oraz
cech wymiany, produkcja heterogenicznych prac, ucieczka
od ograniczonego dostegpu do prac i zaburzenie tradycyjnych
koncepcji autorstwa®.

Projekt rozrost sie, stajac sie internetowa platformg stuzacy
wymianie materialéw i dyskusji, a pdzniej tworzeniu bazy
danych i zestawu narzedzi, stuzacych pracy warsztatowe;j
(Workshop Kit). Wszystkie zgromadzone przez lata partytury
(scores) stuzace inicjowaniu dziatan i gier performatywnych
sg zamieszczone na po$wieconej projektowi stronie inter-
netowej’. Uczestniczka spotkan i wspélnych praktyk byta
Eleanor Bauer, pdZniejsza inicjatorka (wraz z Chauchat i Ellen
Soéderhult) platformy Nobody’s Bussiness (www.nobodys-
business.info), ktérej polska edycja miala miejsce podczas
Festiwalu Malta 2017.

Waznym aspektem funkcjonowania wspédlczesnych kolek-
tywow choreograficznych jest §wiadomos¢ politycznosci
praktyki artystycznej i teoretycznej. Zagadnienie to rozwija
belgradzki kolektyw teoretyczno-artystyczny Teorija kojo
Hoda (TkH) zatozony przez Bojane Cveji¢, Ang Vujanovic
i Marte Popivode w roku 2001. Rozwijana przez grupe teoria
nomadyczna (teorija kojo hoda) ma w zatozeniu podwazaé
rozdzial teorii od praktyki: koncepcje praktyki teoretycznej
(Louis Althusser), praktyki dyskursywnej (Michel Foucault)

i praktyki wytwarzaniem znaczen (Roland Barthes, Julia
Kristeva, Jacques Derrida) uzywajg kategorii praxis, co pozwa-
la traktowac teorie jako rodzaj praktyki. Zdaniem Vujanovic,
wspblczesna teoria akademicka — nawet ta, ktdra korzysta

z klasycznej teorii krytycznej — bada procesualne w swej natu-
rze zjawiska z uzyciem nieelastycznych modeli interpretacyj-
nych, co wiecej, ,,jest czesto po prostu kolejnym kognitywnym
towarem”. W przeciwienstwie do niej, teoria nomadyczna

ma by¢ teorig autorefleksyjng, praktykowang zawsze przez
»kogos”, czyli konkretna osobe ucielesniajgcg okreslony kul-
turowy, spoleczny, polityczny i ekonomiczny kontekst. Co
istotne, teoria ta, czgsto ,chaotyczna, queerowa, nie na czasie,
zombiasta i zabalaganiona”, ma racje bytu raczej ,na ulicach,
pomiedzy ludZmi, na blogach” i w przestrzeni dramatéw
spotecznych, niz w kregach akademickich (zob.: Vujanovig,

Walking Theory). Przyjecie formuly ,,praktyki teoretycznej”
sprawia, ze teoretyczki-artywistki z TkH nawigzuja wspélpra-
ce raczej z innymi praktykami i artystami, niz akademickimi
badaczkami.

W roku 2008 Cveji¢ (TkH) i choreograf Xavier Le Roy
zaproponowali rodzaj zamknietego czasowo i prze-
strzennie eksperymentalnego dziatania zatytulowanego
6MONTHS1LOCATION (6M1L), ktére przeprowadzono
w Centrum Choreografii i Tafica w Montpellier w roku 2008
jako czes¢ programu ex.e.r.ce08 (zob.: Ingvardsen, 2009).
W dziataniu wziglo udzial osiemnascie oséb, ktére stworzyly
osiemnascie projektéw (nie produkcji!). Kazdy uczestnik mial
za zadanie zaproponowac¢ dzialania angazujace inne osoby.
Celem projektu bylo znalezienie odpowiedzi na pytanie:

Jakie mogg sie wyloni¢ procedury, metody pracy, formaty,
dyskursy i nowe koncepcje, kiedy osiemnascioro ludzi spe-
dza sze$¢ miesiecy w jednym miejscu — nie tyle pracujac nad
jednym duzym projektem, ile wymieniajac sie réznorodnym
podejs$ciem do pracy, zainteresowaniami i zapleczem twor-
czym? (Apostolou-Holscher, 2014, s. 359).

Ten rodzaj myslenia o twérczosci choreograficzne;j stoi,
oczywiscie, w sprzecznosci z rynkowg zasadg wytwarzania
komercyjnego produktu: spektaklu lub performansu. W przy-
padku 6M1L celem byta produkcja doswiadczenia artystycz-
nego i uruchamianie zbiorowego procesu, a nie produkcja
,dziela”, preferowana przez urynkowione instytucje sztuki.

Taniec jako co$, co nie nalezy do nikogo i czym nalezy
sig dzieli¢ — ta idea okazatla sig bardzo nosna, a korzystanie
z doswiadczen artystéw uczestniczacych w powyzszych
projektach stato sie tatwiejsze dzieki publikacji w formule
otwartego dostepu kilku ebookéw: everybodys self interview
(2008), everybodys group self interviews (2009), everybodys 6
MONTHS 1 LOCATION (2009) oraz everybodys performance
scores (2010).

Réwniez mtodzi polscy niezalezni twércy zrzeszaja sie,
tworzac centra, grupy, kolektywy i wspélnoty, wybierajac
formuly w zaleznosci od zalozen i celéw. Ograniczam sig
do przedstawienia kilku inicjatyw: kryteriami wyboru sg:
niezalezno$¢ artystéw (rozumiana jako brak statego finan-
sowania), aktywno$¢ i widzialnoéé (obecno$é sceniczna
i aktywno$¢ produkcyjna) oraz otwarto$é na budowanie ptyn-
nie zmieniajgcych sie sieci wspétpracy®. Zdaje sobie, oczywi-
Scie, sprawe z tego, ze sproblematyzowac nalezaloby specyfike
warunkoéw pracy, produkeji i dystrybucji oraz kontekst
instytucjonalny i finansowy sztuki tanca w Polsce, zwlaszcza
w odniesieniu do niezaleznej sceny. Temat ten jest jednak tak
szeroki, ze wymagatby odrebnej analizy?®.

Centrum w Ruchu

Zalozona przez Marie Stoklose Fundacja Burdag dysponuje
dwiema lokalizacjami: o§rodkiem w Burdagu oraz odremon-
towanym przez artystéw pomieszczeniem w budynku daw-
nego gimnazjum w warszawskim Wawrze, udostgpnionym
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przez Urzad Dzielnicy Wawer m.st. Warszawy w ramach
projektu Wawerska Strefa Kultury i dziatajacym obecnie
jako Wawerskie Centrum Kultury. W Burdagu przestrzen
mozna wynajaé, cho¢ artystéw pracujacych nad projektami
przyjmuje si¢ niekomercyjnie. Druga lokalizacja, warszaw-
skie Centrum w Ruchu, pojawila sig na mapie praktyki arty-
stycznej w roku 2012. Decydujac sig na formute nieformalnej
instytucji, Stoklosa wzorowatla sie na Mascher Space Co-op:
przestrzeni dla taiica wspélnie stworzonej i prowadzonej
przez artystéw filadelfijskich (zob.: Legierska, 2014).
Zar6éwno inicjatorka powstania Centrum, jak choreograf-
ki i choreografowie zaproszeni do jego wspo6ltworzenia
(Izabela Chlewinska, Karolina Kraczkowska, Agnieszka
Kryst, Ramona Nagabczynska, Weronika Pelczyniska, Renata
Piotrowska-Auffret, Magdalena Ptasznik, Iza Szostak, Karol
Tyminski) sg twérczyniami i twércami nomadycznymi, reali-
zujacymi wiele miedzynarodowych projektéw artystycznych,
dlatego Centrum pelni role ,,bezpiecznej przystani”: stacjonar-
nej przestrzeni pozwalajacej rozwija¢ praktyke tworczg.
,Centrum w Ruchu umozliwilo rozpoczecie planowania

— moéwi Stoklosa. — Przestalismy funkcjonowaé chaotycznie.

taneczno-ruchowe, na przyktad Ruch w Instytucie (Instytut
Teatralny w Warszawie), zajecia dla senioréw, projekty edu-
kacyjne, na przyklad Kultura ciala Chlewiniskiej, czy flagowy
roczny kurs Choreografia w Centrum. Kurs choreografii ekspe-
rymentalnej (od 2015, obecnie trwa trzecia edycja kursu).

Kurs choreografii jest bardzo ciekawg inicjatywa, niezwy-
kle wazna, poniewaz w Polsce brakuje uczelni artystycznych
dajacych mozliwosé¢ praktycznego studiowania choreografii
eksperymentalnej w formie weekendowych warsztatéw.
Uczestnicy kursu poznaja narzedzia choreograficzne, roz-
wijajg ,umiejetnosci research’u, budowania choreografii i jej
prezentacji” oraz uczg sig ,wsp6lnie mysle¢ i méwic o tym, co
robimy i widzimy”. Waznymi elementami praktyki przysztych
choreografek i choreograféw jest ,poszukiwanie zZrédet wia-
snej kreatywnosci, dawanie feedbacku innym i sobie, relacja
miedzy do§wiadczeniem/refleksja/praktyka”1e.

Kolejng flagowq inicjatywa kolektywu jest Centrum
w Procesie — otwarte pokazy tzw. works in progress (prac
powstajacych), ktérym towarzyszg sesje feedbackowe (udzie-
lanie informacji zwrotnej). Praktyka ta opiera sie na postau-
torskiej ideologii kolektywnego wspéttworzenia: widzowie,

To dotyczy nie tylko produkcji spektakli, ale szczegblnie
projektéw edukacyjnych” (Centrum w Ruchu, wywiad, 2017).
W Centrum odbywaja sie warsztaty, skierowane réwniez

do lokalnej spotecznosci, préby oraz pokazy powstajacych
prac. Centrum wspotpracowato z Tanzhauz Zurich organi-
zujac polsko-szwajcarski projekt edukacyjny dla choreogra-
féw i tancerzy, regularnie prowadzone sg zajecia i kursy

w tym inni artysci, zostajg zaproszeni ,,do wnetrza” procesu
twoérczego, stajac sig zbiorowym konsultantem artystki lub
artysty. Praktyka ta pomaga tez wypracowywac — zawsze

w odniesieniu do konkretnego artystycznego dziatania lub
projektu — nowy jezyk, pozwalajacy wprowadzi¢ wspélczesna
choreografie w przestrzen dyskursywng. Ptasznik, cztonkini
kolektywu, ujela to nastepujaco:

Kem, performans duetu Huerto/Szugajew Penumbra: Leaking Devotion; fot. archiwum centrum

didaskalia 145-146 / 2018



20/ NOWE SCENY TANCA

Dla tanca, choreografii potrzebne jest wspierajace sie i dys-
kutujace srodowisko. Komentujemy, krytykujemy i stawiamy
sobie wyzwania. Wszyscy zajmujemy sig choreografia i tan-
cem, co nie oznacza, ze jesteSmy sobie artystycznie bliscy,
mamy rézne zainteresowania i estetyki, i to, paradoksalnie,
jest nasza silg i wzajemna inspiracja. Uczymy sig od siebie
(Legierska, 2014).

Artystki i artysci zrzeszeni w Centrum traktujg proces jako
aktywno$¢ artystyczna sensu stricto — przestrzen Centrum
oraz kolektywne praktyki feedbackowe pozwalajg pracowac
nad pomystami, ktére p6zniej moga, ale nie musza, zostac roz-

winigte w ramach grantu czy rezydencji. Wsp6lne dziatania

nienakierowane na wytworzenie komercyjnego efektu (dzieta-
-produktu) stanowig ,,rodzaj wentyla bezpieczenstwa, pozwa-
lajacego na odpoczynek od systemu produkcji” (Hoczyk, 2015).
Centrum w Ruchu jest kolektywem bardzo preznie dzia-
lajacym i zarazem jedynym (wsréd przedstawianych przeze

mnie) posiadajacym tozsamo$¢ prawna. Petni role platformy
integrujacej cze$¢ warszawskiego srodowiska choreografii
niezaleznej, umozliwiajac cztonkiniom i cztonkom realizacje
autorskich projektéw: produkcje oraz eksperyment. Zapewnia
przestrzen, status prawny (Fundacja Burdag jako , 0soba
prawna”) oraz widzialno$¢ (dziatanie kolektywnego podmiotu
w miejsce rozproszonych dziatan niezrzeszonych artystéw).

Kem

Inng warszawska inicjatywa, zyskujacg coraz wigkszg
widzialno$é¢ — pomimo zamkniecia dzialajacej od stycznia
2016 do pazdziernika 2017 przestrzeni na Pradze-Poludniu

—jest Kem, stworzony z inicjatywy Alexa Baczynskiego-
-Jenkinsa i Marty Ziétek. Baczynskiego-Jenkinsa interesuje
obecnos¢ i doswiadczenie performera, wytwarzanie, obserwa-
cja i ramowanie jego podmiotowosci. Wykorzystuje codzienne
choreografie, zderza niepasujace do siebie materialy, ruchy,
wypowiedzi, ,mikrogesty, poezje i wyabstrahowane tance

Wyklad-performans Agaty Siniarskiej Hyperobjects w ramach spotkania platformy Vulva Club w Berlinie;
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spoleczne” (Queerowe sploty..., 2017), by wytworzy¢ nowa,
niepewna, niepokojaca i ,,dziwaczng” calosé. Ziétek — ktéra
obecnie nie wspéitworzy juz kolektywu — pracuje na zderze-
niach kinetycznego z jezykowym, cielesnego z intelektual-
nym. ,,Choreografia to pewien system myslenia i organizacji
przestrzeni, takze czasu” (Taniec powinien..., 2016), twierdzi.
To wlasnie tak rozumiane choreograficzne myslenie towarzy-
szyto od poczatku dziataniom w Kemie.

Aktywno$é Kemu mozna podzieli¢ na dwa okresy. Pierwszy
z nich wiaze sie z dzialaniami na Podskarbinskiej 32/32,

w lokalu na drugim pigtrze nieformalnego centrum
artystyczno-rzemie$lniczego, ktére powstato w dawnym
budynku fabryki zbrojeniowej Mesko. Kem jako ,niezalezna
przestrzen projektowa zorientowana na nowe metody i stra-
tegie choreografii i performansu”, oddolna parainstytucja
goszczaca artystéow rezydentéw, ,,organizujaca performance,
wyktady, warsztaty, pokazy work-in-progress”!!, wydarzenia
queerowe oraz imprezy techno, przyciagal zaréwno publicz-
no$¢ wydarzen artystycznych, jak i uczestnikéw imprez
klubowych. Podczas ,wieczoru w Kemie” powyzsze formy

i formaty byly taczone w réznych konfiguracjach, a poszcze-
golne wydarzenia nie byly adresowane wylgcznie do publicz-
nosci artystycznej lub klubowej. Poczatkowo odbywaty sie
réwniez regularne, otwarte zajgcia KemRUCH, ktére opieraly
sie na hybrydycznej, czesto grupowo prowadzonej pracy
somatycznej, obejmujacej tak r6zne formy jak praca z rytma-
mi, joga kundalini, anatomia do§wiadczalna, fitness, street
dance i taniec spoleczny (ruch codzienny i rozrywkowy), ana-
logowe, cielesne gify, uciele$nianie tekstu czy system magii
Alexandro Jodorowskiego. Ich rozwinigciem — i odpowiedni-
kiem proponowanego przez Centrum w Ruchu rocznego kursu
Choreografii w Centrum — miat by¢ CHOREOJUNKLAB (ktéry
mial tylko jedng odstone!?), program edukacji choreograficz-
nej, kurs i projekt badawczo-edukacyjny dotyczacym nowych
form choreografowania (KEM..., audycja, 2016).

Obecnie Kem jest otwartg platformg wspétpracy, mobilnym
kolektywem, wirtualna , przestrzenia projektowa”, nastawio-
na na wspieranie mikropolitycznych gestéw ,spotecznosci
ruchéw feministycznych, genderowych i antyrasistowskich”.
Artysci wspierani przez Kem podejmujg i przepracowujg
problematyke wspétczesnej podmiotowosci, cielesnosci oraz
badajg ,,sposoby ich inscenizowania”, réwnocze$nie kwe-
stionujac warunki ,,produkc;ji, dystrybucji, ogladania i dys-
kusji wokét prac choreograficznych i performatywnych”?s.
Baczynskiego-Jenkinsa interesujq dziatania wspierajace wigzi
w obrebie srodowiska artystycznego zainteresowanego proble-
matyzowaniem inno$ci w obrgbie systemu instytucjonalnego
i poza nim.

W zwiazku ze wzrostem nastrojéw i zachowan funda-
mentalistycznych i ksenofobicznych w Polsce i w Europie,
czg$¢ polskich placéwek kulturalnych dostrzegta narastajacag
potrzebe reedukacji i angazownania spoleczenstwa poprzez
praktyke artystyczng. Kem, ze wzgledu na queerowos$é prak-
tyk i mikropolityczne zaangazowanie, zostal zaproszony
przez Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie do realizacji

wlasnego programu w ramach Departamentu Obecnosci,
bedacego ,niehierarchiczng eksperymentalng placéwka
badawczo-edukacyjna, ktéra wychodzi od do§wiadczen z r6z-
nymi formami wypowiedzi artystycznej, aby dyskutowaé
kwestie polityczne, spoleczne i ekonomiczne” (Departament
Obecnosci, 2018). Kem przygotowal szesciotygodniowy pro-
gram Kem Care (luty-kwiecien 2018), w ramach ktérego pro-
ponuje rézne praktyki, aktywnosci i dziatania, pozwalajace
uobecni¢ sig temu, co nienormatywne, a wiec niewidzialne:
lekcje jezyka arabskiego (Ahlan wa sahlan prowadzone przez
Abdela Madilg), warsztaty somatyczne (Male Breast Feeding
kanadyjskiej choreografki Antoniji Livingstone oraz Juicing
Your Hole Geo Wyetha), pokazy wybranych prac feministycz-
nych i queerowych z filmoteki MSN (Soft Kiss Club) oraz
performanse (Bless This Place Zuzanny Ratajczyk), wyktady

i spotkania.

Lamella — the House of Queer Arts

Zblizony profil ma funkcjonujgca od 2015 roku krakowska
Lamella - the House of Queer Arts, nieformalny kolektyw
wspottworzony przez Vale T. Foltyna' (tancerke, performerke,
antropolozke) i Justyne Stasiowska (didzejke, dramaturzke
dzwieku, badaczke). Stowo ,house” w nazwie grupy odnosi
sig do zjawiska voguingu i kultury ballroomu, w obrebie kt6-
rej dom (house) jest rozumiany jako zrzeszenia przyjmujace
strukture rodziny®.

Dziatania kolektywu Lamella wpisujg si¢ w neoawangardo-
wy projekt zawieszania podziatu na zycie codzienne i sztuke.

»Choreografia subtelnego oporu” (Poetycka..., 2017) obejmuje
rézne praktyki w obrebie sztuki tanica, dZwigku, wideo, dizaj-
nu, ale réwniez makijazu, jgezyka, obiektéw czy wspomnien.
Dlatego dziatania kolektywu sg naturalnie interdyscypli-
narne, a zaproszonych artystow i artystki taczy nie sp6jnosé
propozycji artystycznej, ale przyjazn, wzajemne zaufanie
i podobny system wartosci, ktérego rdzen stanowi ,,otwartosé
na rézne formy kontestacji sztuki”. Lamella proponuje model
,otwartego kuratorstwa”: zapraszajacy dom oferuje rezy-
dentce lub rezydentowi przestrzen, moze tez zaproponowac
kuratorski score, czyli pomyst, koncept, ktérego aktualizacja
stuzy animacji dziatan lub praktyk uwzgledniajacych lokalne
warunki i konteksty.

Kolektyw wypracowuje nowe formuly w obrebie praktyk
artystycznych i kuratorskich, obejmujacych produkcje i dys-
trybucje sztuki: stawia na dziatania pozainstytucjonalne,
czesto efemeryczne, oparte na procesualnosci, braku okreslo-
nych zalozen i oczekiwan co do efektéw. Przykladem moze
by¢ wyb6ér strategii pop-up (dla ktérej inspiracje stanowity
praktyki amerykanskiego kolektywu SALTA?), czyli efeme-
rycznych i rozproszonych dziatan, ktére ,wyrastaly” na jedno
popotudnie lub wieczér, zwykle w miejscach udostgpnianych
przez zaprzyjaznione instytucje czy grupy artystyczne (np.

w galerii Ksiegarnia/Wystawa Fundacji Razem Pamoja, w kt6-
rej odbylo sie spotkanie Female trouble. Practice of loving,
podczas ktérego Roni Katz i Ania Nowak czytaly nago poezjeg).
Celem tej strategii kuratorskiej jest, jak podkreslaja artystki,
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»zawlaszczanie niequeerowych przestrzeni miejskich na rzecz
queerowosci”. Kategoria ,,queer” jest przez Vale i Stasiowska
rozumiana szeroko i wigze sig nie tylko ze ,,sztuka powigzang
z tozsamos$ciami queerowymi”, ale réwniez z r6znorodnymi
praktykami majgcymi na celu przekraczanie i ,wypaczanie”
normatywizujgcych matryc funkcjonowania, zaréwno w prze-
strzeni prywatnej, jak publicznej. Dlatego ,,queerowanie”
moze dotyczy¢ zaréwno plci, jak i jezyka, systemu administra-
cyjnego, systemu finansowania i produkowania sztuki, wiezi
rodzinnych, gotowania czy ekonomii.

Praktyki kolektywu obejmuja réwniez budowanie pozasys-
temowej wspolnoty, ktéra poprzez praktyki Zycia codzien-
nego kwestionuje ekonomiczne i spoteczne reguly tworzenia
wspolnego §wiata. Obecnie baze dla takich dziatan stanowi
Krakow Art House na krakowskich Debnikach'’, otwarty Dom
Artystyczny wspéltworzony przez Bartolomeo Koczenasza,
artyste sztuk wizualnych, oraz Vale. Funkcjonowanie Domu
mozliwe jest dzieki sieci wspélpracy i wspélzaleznosci pomie-
dzy mieszkancami i ich przyjaciélmi, opartej na cyrkulacji
przedmiotéw, narzedzi, umiejgtnosci, kompetencji i idei,

a takze dzieki recyklingowi obiektéw znalezionych oraz
dobrowolnym donacjom gosci i spotecznosci lokalnej odwie-
dzajacej Dom (tu warto zaznaczy¢, ze uczestniczki i uczest-
nicy Lamellowych wydarzen reprezentujq szerokie spektrum
wiekowe i srodowiskowe).

Sednem dziatan kolektywu sg praktyki mikropolityczne
oparte na ekonomii daru, ktérych celem jest budowa oddolnej
sieci powigzan i wzajemnego wsparcia.

Codziennym praktykom wymiany i recyklingu towarzy-
szg dzialania artystyczne i wspélnototworcze zarazem, dla
ktérych inspiracje stanowia wspélczesne transpozycje rytu-
alu. Praktyki ,rytualne” sa dla Lamelli wazne zwlaszcza ze
wzgledu na ich funkcje komunikacyjng i wieziotwérczg, ktérg
podkresla Anna Halprin, amerykanska choreografka i jedna
z gtéwnych nauczycielek Vali: ,Rytual, w moim rozumieniu,
odnosi sie do artystycznego procesu, dzieki ktéremu ludzie
gromadza sie i jednocza, by skonfrontowac si¢ z wyzwania-
mi swojej egzystencji” (Halprin, 1997, s. 137). Dlatego udziat
w Lamellowym wydarzeniu wigze sie zawsze z koniecznoscia
zdefiniowania na nowo wlasnego sposobu uczestniczenia
w wydarzeniu, ktére — za pomoca réznych srodkéw i strategii
— jest ramowane réwnocze$nie jako rytual, rodzinna impreza
i klubowy show.

Poszczegblne wydarzenia sg zwykle zogniskowane wokét
performanséw Vali badz aktualnej rezydentki lub rezydenta.
Jednakze intensywno$¢ doznan uczestnika zostaje wytwo-
rzona poprzez specyficzng organizacje przestrzeni. Dom,
galeria, studio, w ktérych ma miejsce Lamellowe wydarze-
nie, zostaje przygotowane scenograficznie. Niektére miejsca
zostajg nazwane, co pozwala wytworzy¢ okreslone sytuacje
i okreslone doswiadczenia (np. ,pokéj do przytulania”, ,sala
terapii grupowe;j”); w przestrzeni prowadzacej do sali, w ktérej
odbedzie sig gléwny performans badz wystawa obiektéw arty-
stycznych, zostajg umieszczone obiekty wywolujace skoja-
rzenia z okre$lonymi kontekstami kulturowymi (np. ,,ottarze”

i ,totemy”, ktére publiczno$¢ mija na klatce schodowej prowa-
dzacej do przestrzeni wystawienniczej); powstajg nietypowe
uktady przestrzenne, na przyklad ,sceno-kuchnia”, ktére
naruszajg nawykowe tryby poruszania sie i postugiwania sie
cialem w sytuacji wydarzenia artystycznego. W konicu samo
wydarzenie rozciaga sie w czasie: ,wlasciwym” performansom
artystycznym towarzyszg performanse otwarcia i performanse
feedbacku, tak skonstruowane, by wytworzy¢ doswiadczenie
wspdlnoty, nawet u tych, ktérzy uczestnicza w spotkaniu
Lamelli po raz pierwszy.

Kolektyw pracuje w obrebie ,choreografii spotkania” — tak
swojg praktyke nazywajg artystki. Goscie muszg kazdorazo-
wo nie tylko zdefiniowaé¢ na swéj uzytek sytuacje, w ktérej
sig znalezli, ale réwniez ,,zaktualizowac” habitus. Poprzez
,wprawianie w ruch ukladéw i przeptywéw w przestrzeni”

w miejscu zdystansowanej publiczno$ci zostaje wytworzona
wspélnota, aktywnie pracujaca nad sposobami bycia w prze-
strzeni i wspétbycia z innymi. ,,Choreografia produkcji”
stanowi antytetyczng odpowiedz na strategie odtwarzania
schematéw produkcyjnych, charakterystyczne dla mainstre-
amowej pracy kuratorskiej.

HZT w Berlinie

Miedzyuczelniane Centrum Tafica w Berlinie, cho¢ jest bar-
dzo mlodg placéwka (zalozong w roku 2006), powoli staje sie
jednym z waznych miejsc na mapie europejskich instytucji,
ksztalcacych w zakresie wspdlczesnej choreografii i tafica.
W HZT (Hochschuliibergreifendes Zentrum Tanz Berlin?®)
rozwijane sg idee i praktyki odziedziczone po taficu postmo-
dern: praca kolektywna, dyskursywizacja praktyki artystycz-
nej, poszerzanie pola choreografii i taiica. Studenci tacza
praktyke taneczng i choreograficzng z prowadzeniem badan,
praktykowaniem krytycznego myslenia oraz metarefleksjg.
Szczegélny nacisk kladzie sie na umiejetnosé pracy w okre-
§lonym kontekscie kulturowym, spotecznym, ekonomicznym
i politycznym. Studenci testujq rézne role (performeréw, cho-
reograféw, dramaturg6éw, producentéw i krytykow), poszukuja
eksperymentalnych formul dla wlasnych projektéw, uczg sig
je realizowa¢, analizowa¢ i dokumentowaé; pokazom prac
w Uferstudios towarzyszg sesje feedbackowe.

Od poczatku placéwka ksztalci wiele artystek i artystow
z Polski. Duza cze$¢ z nich po zakonczeniu studiéw utrzy-
muje kontakty ze znajomymi z uczelni. Brak oferty zartrud-
nienia w Polsce przyczynia sig do wzmocnienia relacji
zawodowych i towarzyskich w obrebie berliniskiej ,,diaspory”.
Wspéldzialanie oparte na przyjazniach stuzy przetrwaniu
w trudnym i niedofinansowanym $wiecie sztuki tanca.
W ramach barterowej wspéipracy artystki i arty$ci §wiadczg
sobie wzajemnie ,uslugi dramaturgiczno-performatywne”?°.
Rownoczesnie uczestniczag w mniej lub bardziej sforma-
lizowanych kolektywach: polskie choreografki w Berlinie
wspoéltworza oparty na zwigzkach przyjazni kolektyw
female trouble (Roni Katz, Agata Siniarska i Xenia Taniko
Dwertmann; z grupg pracuje tez Ania Nowak), ktéry wspét-
dziala artystycznie z Lamella. Grupa zainicjowala w roku
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2014 spotkania platformy Vulva Club, oferujacej angazujace
publicznoé¢ wyklady, rozmowy i pokazy filmowe, tematycz-

nie zogniskowane wokoét kobiecosci i feminizmu. Kolektyw
zglebia poprzez r6zne formy praktyki (performanse, debaty,
pokazy filmowe) zagadnienia politycznosci, przyjazni, insty-

tucjonalizacji praktyk artystycznych i herstorycznosci (por.
female trouble, 2017).

Istotnym czynnikiem wigzacym Srodowisko skupione
woko6t HZT jest praca kuratorska Mateusza Szymandwki,
ktory zdotal w ciagu kilku lat wypromowa¢ w Polsce ,,polska
nowg choreografie z Berlina”. Pracami grupy ,,zwanej przez
niektérych polska mafig” (Szymandéwka, 2017) zainteresowal
sie réwniez berlinski DOCK11, placéwka zajmujgca sie edu-
kacja artystyczna oraz produkcja i prezentacjg performansow
tanecznych. W roku 2017 DOCK11 juz po raz drugi zaprosit
artystéw do prezentacji prac w ramach przegladu zatytulowa-
nego UN/POLISHED. Podczas obu edycji prace prezentowali
migdzy innymi Ewa Dziarnowska, Przemek Kaminski, Ania
Nowak, Anna Nowicka, Julia Plawgo, Zuzanna Ratajczyk,
Pawel Sakowicz, Agata Siniarska i Kasia Wolinska?®’.

W kontekscie tego pokazu wyraznie rysuje sig problem
zwigzany z nomadycznoS$cig wspélczesnych artystow:
jak okresli¢, czym jest ,,polskosé” (polishness) zar6wno
prac, jak i samych artystéw? Po wlaczeniu Polski do Unii

Europejskiej (2004) wielu mtodych ludzi wyjechato za grani-
ce (do Holandii, Austrii, Belgii, Wielkiej Brytanii, Portugalii
czy Niemiec) by rozpocza¢ — niedostepng w Polsce — edukacje
wyzsza w zakresie tanca i choreografii. Choreografowie, cho-
reografki, tancerki i tancerze z HZT swoje kariery artystyczne

zwykle rozpoczynali (i nadal rozpoczynajg) w Berlinie, dla-
tego w polskim obiegu festiwalowym zyskali zbiorowg tozsa-
mo$¢ ,artystéow z Berlina”.

Przekorna odpowiedz Szymanéwki brzmi: specyfike
»polskiego tafica” okresla nie ,historia lub styl, ale fakt,
ze ma niski budzet i bardzo czesto powstaje poza krajem”.
Zreszta sam tytul pokazu sugeruje réwnoczesnie te niegoto-
wo$¢ (unpolishness) prac, ich niecelowa, wynikajaca z warun-
kéw produkcyjnych tymczasowosé (Szymandéwka, 2017).

Think Tank Choreograficzny mys$li kolektywnie

W czerwcu roku 2017 w ramach cyklu Stary Browar Nowy
Taniec na Malcie przez pie¢ dni odbywaly sie kuratorowane
i prowadzone przez Szymanéwke spotkania grupy Think
Tank Choreograficzny mysli kolektywnie. Do debaty zapro-
szeni zostali artySci bioracy udzial w maltanskim warsztacie
Nobody’s Business — Nobody’s Dance oraz pokazach wal-
k+talk. Celem projektu byta préba czasowego i lokalnego
wytworzenia wspé6imyslacego i wspélpragnacego organizmu

Lamella - the House of Queer Arts: Maque Pereyra, Maria Mmeets; fot. Mikotaj Peretkiewicz
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oraz ,poddanie refleksji metod pracy, konceptéw napedzaja-
cych procesy twdrcze, historii praktyk oraz kontekstéw, w kto-
rych pracujg artysci”?'.

Punkt wyjscia do rozwazan stanowily relacje i sprawozda-
nia uczestnikéw Think Tanku, dotyczace wlasnego doswiad-
czenia z zawigzywaniem i funkcjonowaniem — w réznych
sytuacjach i kontekstach — formalnych i nieformalnych
kolektywéw (m.in. Katarzyna Sitarz opowiedziata o kolekty-
wie Area69 i nowych strategiach budowania wigzi w obrebie
holenderskiej sceny tafica w odpowiedzi na ciecia budze-
towe, dotykajgce pracownikéw kultury i sztuki w latach
2012-2013, a Katarzyna Chmielewska — o funkcjonowaniu
tr6jmiejskiej sceny tanca na przelomie wiekéw XX i XXI)
oraz rozmowy z zaproszonymi go§¢mi: Alice Chauchat, ktéra
przedstawila szereg zachodnioeuropejskich kolektywnych
i oddolnych inicjatyw, w jakich uczestniczyla; z Vujanovié,
Cveji¢, Marijang Cvetkovi¢, Biljang Tanurovska-Kjulavkovski
i Martg Keil, ktére problematyzowatly zagadnienie polityczno-
§ci dziatan pracownikéw kultury oraz artywistéw w Europie
Srodkowo-Wschodniej.

Reprezentantki poszczegélnych polskich i europejskich
inicjatyw i kolektywéw opowiadaty o spotecznych, ekono-
micznych i politycznych warunkach ich funkcjonowania,
sposobach budowania wigzi, problematyzowaly udzial — lub
jego brak — instytucji zewnetrznych w wytwarzaniu warun-
kéw dla praktyki, produkcji i dystrybucji. Wspélnie zastana-
wiano sie nad okoliczno$ciami relacji: artyséci — publiczno$é
—instytucje i nad ich specyficznym $rodkowoeuropejskim
i polskim kontekstem.

Samoorganizacja zostala sproblematyzowana jako jedna
z najwazniejszych taktyk stuzacych przetrwaniu i rozwojowi
niezaleznego tanica wspoélczesnego w Polsce. W trakcie debat
wylonila sie potrzeba zainicjowania procesu tworzenia narze-
dzi, pozwalajacych odnalez¢ sie na rynku sztuki mtodym
i czesto niedo§wiadczonym choreografkom, choreografom,
tancerkom i tancerzom poprzez stworzenie rodzaju ,niezbed-
nika”. Survival Kit miatby poméc mtodym artystom zoriento-
wac sie w §wiecie instytucji (z kim i jak rozmawiaé?), grantéw,
rezydencji, stypendiéw (jakie sg mozliwosci finansowania?),
a takze dokumentéw prawnych dotyczacych uméw i prawa
autorskiego (jaki jest kontekst prawny pracy artysty? od kogo
mozna pozyskac niezbedne informacje? czego dotyczy¢ moze
copyright w sztuce tanca?) i ubezpieczen (jak artysta moze
sig zabezpieczy¢? jak funkcjonuja takie instytucje jak ZAiKS,
ZASP, ZUS?). Pojawit sie takze postulat, by oprécz niezbed-
nika dla artystéw stworzy¢ niezbednik dla potencjalnych
partneréw i dla mediéw, najlepiej w formie audiowizualnego
tutorialu, dotyczacego sposobu, w jaki mozna rozmawiaé
o pracy artysty sztuki tafica (np. co znaczy ,wznowienie”
dziela i z jakimi dziataniami i kosztami w praktyce sie
to wigze?). Think Tank towarzyszy! kilkudniowej odslonie
Nobody’s Business — Nobody’s Dance, miedzynarodowej ini-
cjatywy, ktéra narodzita sie w roku 2015. Pieciodniowe spo-
tkania profesjonalnych artystéw sztuki tanca stuzg wymianie
wiedzy i ,narzedzi”, proponowane podczas spotkan praktyki

beda w otwartym dostepie prezentowane na stronie interne-
towej projektu. Poznanska edycje prowadzily Eleanor Bauer
i Ellen Séderhult, a dokumentowala Nassia Fourtouni.

W ramach festiwalu Malta mozna bylo takze uczestniczy¢
w spotkaniach z twérczyniami platformy Nomad Dance
Academy i programu edukacyjnego Critical Practice — Made
in YU, z inicjatorkami kolektywu artystyczno-teoretycznego
i pisma Teorija kojo Hoda?* (,teoria wedrujaca”) oraz z profesor
Bojang Kunst??, slowenska teoretyczka, zajmujacg sie obecnie
zagadnieniem relacji pracy i sztuki. Warto pokrétce przedsta-
wi¢ powyzsze inicjatywy, poniewaz to dzigki ich obecnosci
w programie festiwalu Malta spotkania Think Tanku zyskaty
szerszy kontekst.

Nomad Dance Academy tworzy program Critical Practice
— Made in YU prowadzony przez Station — Service for
Contemporary Dance (Belgrad) i Lokomotiva Center for New
Initiatives in Arts and Culture (Skopje) w ramach projektu Life
Long Burning?*. CP taczy aktywno$¢ teoretyczno-krytyczng
z praktyka artystyczna oraz dzialaniami w obrebie polityki
kulturalnej i jest zwigzana z czasopismami ,,TkH”, ,Maska”,
,Frakcija”. Program jest wspéltworzony przez Vujanovic,
Marijane Cvetkovi¢ i Biljang Tanurovska-Kjulavkovski, a jego
celem jest zainicjowanie szerszej publicznej refleksji krytycz-
nej w obrebie sztuk performatywnych (wigcej zob: Barkamp...,
2009, s. 47-58).

Zblizone cele stawiajg sobie twérczynie pisma i projektu
TkH, o ktérym pisalam wczeéniej — Cveji¢ i Vujanovic oraz
rezyserka i artystka wideo Marta Popivoda. Podczas festiwalu
grupa przedstawila projekt badawczy dotyczacy performansu
w sferze publicznej (Cvejié, Vujanovié, 2012), uzupelniajac
prelekcje pokazem filmu dokumentalnego Jugosfawia: Jak
ideologia porusza naszym wspdlnym cialem, zrealizowanego
przez Popivode (2012). Przedmiotem badan byly ,doswiad-
czenia sfery publicznej zaréwno w socjalistycznej Jugostawii,
jak i we wspélczesnej kapitalistycznej oraz demokratycznej
Europie”, a jako metoda postuzyly teorie choreografii spo-
lecznej Andrew Hewitta oraz dramatu spotecznego Victora
Turnera. ,,Obie koncepcje zwracaja szczegblng uwage
na gesty i ruchy, umiejscowienie cial w czasie i przestrzeni,
inscenizacje (mise-en-scéne) oraz dramaturgie zgromadzen
publicznych”?.

Z kolei spotkanie z Bojang Kunst, wyktadowczynig teatro-
logii stosowanej w Giessen, artystka i kuratorkg (prowadzo-
ne przez Keil i Jana-Tage Kiithlinga) dotyczylo jej ksigzki
Artysta w pracy. O pokrewienistwach sztuki i kapitalizmu
(2016). Autorka poddata krytycznemu namyslowi wspotcze-
sny model pracy artystycznej, w ktérym pomysty i dzieta
sg towarem cyrkulujagcym w obrebie rynku débr kulturo-
wych. Spotkania z choreografkami z Europy Zachodniej
oraz teoretyczkami i artywistkami z Europy Srodkowo-
-Wschodniej stanowily inspiracje dla debat Think Tanku
i pomogly sformulowac i zdefiniowa¢ lokalne potrzeby.
Program towarzyszacy festiwalu Malta dal asumpt do ukie-
runkowania debaty uczestnikéw na szczegdlnie istotne pro-
blemy, takie jak polityka kulturalna, utowarowienie sztuki
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oraz relacja: centrum — peryferia w kontekscie polskiej i mig-
dzynarodowej praktyki artystycznej. Zagadnienia podno-
szone podczas debat Think Tanku mozna uzna¢ za papierek
lakmusowy probleméw dotykajacych niezaleznych artystéw
i artystek tanca wspolczesnego. Pragmatyczne rozwigzania
zaproponowane w trakcie rozméw Think Tanku (Survival Kit
oraz tutorial dla prasy i biznesu) mialy stanowié¢ odpowiedz
na problemy sformutowane w trakcie rozméw. Niestety jed-
nak, zgodnie z péZnokapitalistyczna zasadg eventu, projekt
zakonczyl sig w blokach startowych: zapowiadane materiaty
nigdy nie powstaty.

Mlodzi twércy i twérczynie zrzeszajacy sie w formalnych
i nieformalnych polskich kolektywach ustosunkowuja sie
do powyzszych zagadnien poprzez swojg praktyke. Z jed-
nej strony wzorujg sie na zachodnioeuropejskich — czyli
historycznie uwarunkowanych — projektach nastawionych
na wytwarzanie i wymiane wiedzy poprzez praktyke arty-
styczna, z drugiej — prébuja znalezé odpowiedz na pytania,
co znaczy dziala¢ lokalnie, jak moga wygladac , praktyki
usytuowane”. ArtySci wspéltworzacy polskie kolektywy maja
$wiadomos$¢ sposobu dziatania systemu dotowania, produkcji
i dystrybuc;ji sterujacego ich wyborami artystycznymi (a co
za tym idzie — zyciowymi). Znajdujg rézne formuly oddolnej
organizacji (centra, nieformalne kolektywy, domy, platformy),
w ramach ktérych dzialajg kolektywnie i pél- badz pozain-
stytucjonalnie. Ucza sie zarzadza¢ wlasng praca, pozyskiwaé
nowe zasoby i zyskiwa¢ widzialnos¢ (Centrum w Ruchu, dzia-
tania Kemu Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie) lub
proponujg taktyki w zalozeniu podwazajace jego hegemonie
(Kem na Podskarbiniskiej, Lamella, Vulva Club).

Kolektywnemu funkcjonowaniu towarzysza, oczywiscie,
réwniez kryzysy tozsamosciowe, wynikajace zaréwno ze spe-
cyfiki pracy projektowej (mobilnos¢), jak i z indywidualnych
trajektorii karier poszczegdlnych artystow i artystek. Etos
kolektywnosci i wspélpracy moze rodzi¢ zaréwno nadmierng
lojalnoé¢ wplywajaca na decyzje artystyczne, jak i ,poczucie
bycia stale komus$ co$ dluznym”2®.

Zaréwno budowanie sieci umozliwiajacych transfer wiedzy,
umiejetnosci oraz zyskanie statusu widzialnego zbiorowe-
go podmiotu, jak i ,moda” na wprowadzanie choreografii
w obreb instytucji wystawienniczych dedykowanych sztukom
wizualnym pozwalaja przetrwaé srodowisku, ktére w naszym
kraju jest bardzo stabo umocowane instytucjonalnie i ktérego
widzialno$¢ gwarantujg jedynie ,kolektywny indywidu-
alizm”, wysoka §wiadomos¢ kontekstow, w ktérych taniec
funkcjonuje i moze funkcjonowa¢, elastycznosé pozwalajaca
wytwarzaé¢ nowe formuly funkcjonowania i produkowania
oraz otwarto$¢. |

1 Oczywiscie obu plci.
2Podzial na tancerzy profesjonalnych i nieprofesjonalnych jest,

zwlaszcza od czas6w postmodern dance, kontrowersyjny. Nie bede

jednak rozwija¢ tutaj tego — istotnego réwniez dla kolaboracji tanecz-
nych — problemu terminologicznego.

3 Biogram Izabelle Schad na stronie Art Stations Foundation: http://
www.artstationsfoundation5050.com/taniec/wydarzenie/praktyka-
-collective-jumps/1520 [dostep: 13 1T 2018].

4Strona domowa Alice Chauchat, http://www.alicechauchat.net/
collaborative-structures.html [dostep: 02 IX 2017].

°Biografia Jana Ritsemy na stronie Muzeum Sztuki Nowoczesnej

w Warszawie, https://artmuseum.pl/pl/wydarzenia/jak-odgrywac-wiedze-
-politycznosc-spektaklu-zwrot-performatywny/2 [dostep: 11 IX 2017].

6 Strona projektu Everybodys, http://everybodystoolbox.net [dostep:

11 IX 2017].

7 Tamze.

8Nalezaloby sie na pewno przyjrze¢ réwniez funkcjonowaniu grup
zajmujacych sie improwizacjg w kontakcie (jest to temat, ktéry wyma-
ga osobnego artykutu), jak rowniez praktykom takich twércow, jak
Rafat Urbacki czy Mikotaj Mikotajczyk (w przypadku tych artystéw
dobrym zrédlem informac;ji jest: Miiller, 2017.

9 Jako wprowadzenie do tematu mozna potraktowaé teksty Anny
Krélicy Polskie peryferia w ,rodzinnej” Europie (2014) oraz Julii
Hoczyk Ku autonomii i profesjonalizacji (2014).

10 Choreografia w Centrum. Kurs choreografii eksperymentalnej, tekst
programowy, http:/centrumwruchu.pl/choreografia-w-centrum-kurs-
-choreografii-eksperymentalnej [dostep: 10 IX 2017].

11 Strona domowa Kem na portalu Facebook: https:/www.facebook.
com/pg/Kem-971568039605668/about/?ref=page_internal [dostep:

10 11 2017]

12 Warsztat CHOREOJUNKLAB odbyt sig podczas IX Sceny Tanca
Studio ,Jak rzecz”, lipiec 2016, kurator: Mateusz Szyman6wka, Teatr
Studio w Warszawie, 28-31.07.2016, http:/www.taniecpolska.pl/wyda-
rzenia/show/10948 [dostep: 10 IX 2017].

13 Zaproszenie na otwarcie Kem reprodukowane w portalu e-teatr:
http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/217952.html

14 Tomasz Foltyn postuguje sie zaré6wno w sytuacji performansu
scenicznego, jak i w zyciu codziennym zeniskg tozsamosciag o pseudo-
nimie Vala (pelne imie i nazwisko: Vala T. Foltyn). Dlatego w swoim
tekscie konsekwentnie uzywam formy zenskiej oraz skréconej formy
,Vala”, a nie , Foltyn”.

15 Tam, gdzie nie zaznaczono inaczej: wywiad z Valg T. Foltynem
iJustyna Stasiowska przeprowadzony przez autorke, Krakow,

3.02. 2018.

16 Wigcej o kolektywie SALTA: SALTA..., wywiad, 2015.

17 Wiecej o Krakow Art House: Poetycka choreografia..., wywiad, 2017.
18 Strona domowa Hochschuliibergreifendes Zentrum Tanz Berlin,
http://www.hzt-berlin.de [dostep: 08 IX 2017]. HZT jest wspél-
tworzone przez Universitat der Kiinste Berlin, Hochschule fir
Schauspielkunst , Ernst Busch” oraz sie¢ TanzRaumBerlin od roku
2006.

19 Ania Nowak podczas prywatnej rozmowy z autorka artykutu.

20 http://www.dock11-berlin.de/index.php/cat/1/id/p558_U-POLISHED.
html [dostep: 08 IX 2017]; http://www.dock11-berlin.de/index.php/
cat/1/id/p650_UN-POLISHED-2.html [dostep: 08 IX 2017].

1 Think Tank Choreograficzny. Stary Browar Nowy Taniec na Malcie
2017, http:/www.artstationsfoundation5050.com/dance/wydarzenie/
think-tank-choreograficzny/3153 [dostep: 11 IX 2017].
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22 Strona domowa projektu Teorija kojo Hoda: http:/www.tkh-
-generator.net/ [dostep: 10 II 2018].

23 Strona domowa Bojany Kunst: https://kunstbody.wordpress.com/
[dostep: 10 II 2018].

24 Critical Practice na Malta Festival 2017 w Poznaniu, online, http://
malta-festival.pl/pl/program/critical-practice-made-in-yugoslavia-
-teatr-osmego-dnia [dostep: 12 IX 2017).

%5 Wyktad Any Vujanovic i Bojany Cveji¢ na Malta Festival 2017

w Poznaniu, online, http://malta-festival.pl/pl/program/critical-
-practice-wyklad-ana-vujanovic-bojana-cvejic [dostep: 12 IX 2017].

26 Rozmowa prywatna z Anig Nowak, brak daty i miejsca.
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Abstract:

Magdalena Zamorska. Dynamics of Collaboration: Collectives,
Centers, and Platforms Created by Polish Artists of the Independent
Dance Scene

Over the last decade, Polish new dance artists (choreographers, danc-
ers, dramaturgs, curators) have been creating grassroots spaces for
dynamic collaboration networks, formed through interpersonal rela-
tions, based on acts of sharing, exchange, and transfer of material and
non-material resources. This article examines the dynamic of coop-
eration in present-day formal and informal collectives, centers, and
“houses” created by Polish independent dance artists. It investigates
the transfer of knowledge, skills, and practices serving to achieve vis-
ibility; this issue is presented with respect to social and professional
relationships, inquiring into forms of collaboration on material, intel-
lectual, and affective levels. It also outlines historical practices and

a theoretical context.

Key words: contemporary dance, collectivism, collaboration, coopera-

tion, praxis
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od koniec kwietnia 2016 roku

polecialem na dwa tygodnie

do Filadelfii. Dobiegal tam wtedy

konca ponadroczny projekt Action
is primary amerykanskiej choreografki Meg
Foley. Od paru tygodni widzowie mogli ogla-
da¢ praktyke improwizacji ruchowej, roz-
wijang przez autorke koncepcji oraz Kristel
Fey Baldoz, Annie Wilson i Polkg — Marig
Stoklose. Spektakle odbywaty sie w odlegtej
od centrum miasta galerii sztuki Icebox
Project Space przy Jefferson Street. Galeria
znajduje sie w odremontowanym budynku
z czerwonej cegly, w ktérym kiedy$ miesci-
ta sig fabryka lub fabryczny magazyn, lecz
od kilku lat dziala jako jedna z ciekawszych
przestrzeni otwartych na sztuke ekspery-
mentalng. Gosci zar6wno muzykéw, arty-
stow wizualnych, filmowcéw, jak i chore-
ograféw oraz performeréw. W pomieszczeniu
przylegajacym do galerii ma siedzibe m.in.
Filadelfijskie Centrum Sztuki Fotograficzne;j.
Icebox Project Space jest prowadzony przez
dwéch artystéw — Timothy’ego Belknapa
i Ryana McCartneya, ktérzy rezydentom
oddajg do uzytku hale wielkosci studia
telewizyjnego. Hala ma surowy charakter,

Maria Stoklosa, Action is Primary;
fot. Marta Ankiersztejn
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dominuja w niej biele i szarosSci, a klimat miejsca podkresla-
ja wysokie stalowe drzwi w glebi.

Meg Foley spotkala sig z Marig Stoklosg po raz pierw-
szy podczas wymiany polsko-filadelfijskiej, organizo-
wanej przez IMiT i Stary Browar Nowy Taniec w 2012
roku. W ciggu dziesieciu dni choreografki podjety prébe
wspéblpracy, ktérg kontynuowaty w Polsce podczas rewi-
zyty Meg Foley. Ich wzajemne zainteresowanie swoimi
poszukiwaniami poskutkowalo zaproszeniem Marii
Stoklosy do rozwijania autorskiej praktyki improwizacyjnej
Meg Foley. W pazdzierniku 2015 roku Stoklosa poleciala
na dwutygodniowe przygotowania do kwietniowych poka-
zO0w Action is primary (drugi etap pracy w Filadelfii trwal
od lutego do konica kwietnia), a po powrocie do Warszawy
— oprocz dalszego, indywidualnego poznawania tej prak-
tyki — codziennie o godzinie 15:15 musiata wykona¢
taniec (podobnie jak pozostale trzy artystki) w ramach
3:15 Dances?. Taniec o 15:15 nie mial Zadnych ograniczen
poza tymi wynikajacymi z sytuacji, w jakiej performerki
sie akurat znajdowaly (mogt trwaé¢ dowolnie dtugo). Kazde
dzialanie bylo dokumentowane. Widzialem kilka nagran
powstatych do kwietnia 2016 roku — wszystkie dostepne
sg na stronie internetowej actionisprimary.com. Wéréd nich
sg takie, jak choreografia palcow jednej reki (druga trzyma
kamereg) na kierownicy podczas jazdy samochodem rozpe-
dzonym do predkosci stu kilometréw na godzing, lub taniec
przy polce sklepowej. R6wnolegle do pokazéw Action is pri-
mary dziatala wystawa, prowadzona przez Marissg Perel —
mozna bylo obejrze¢ na niej wybrang dokumentacje (zdjecia,
wiersze Laury Neuman) oraz nagrania z 3:15 Dances. W tek-
$cie do wystawy Perel pisala:

Co sig dzieje, gdy codzienna czynno$¢ zostaje zaklécona
przez taniec? Jak tancerz odbiera swoje otoczenie i jego
mozliwos$ci oraz ograniczenia, kiedy staje sig¢ ono przestrze-
nig performansu? (Perel, b.r.)

3:15 Dances to jedynie czg$¢ projektu, ktérego sedno
stanowi partytura praktyki improwizacji ruchowej Action
is primary. Ta partytura zaczeta krystalizowac sig w 2010
roku, a jej celem byla praca nad utrzymaniem uwagi na to,
co dzieje sie w danym momencie (chyba jeden z wazniej-
szych postulatéw w tanicu z nurtu kontynuatoréw poszuki-
wan Judson Dance Theatre). Partytura improwizacji sktada
sie z szesciu elementow:

Single focus, multiple body/ Jedno skupienie, zwielokrot-
nione cialo

Intervention/ Interwencja

Authentic melodrama/ Autentyczny melodramat

Visualization/ Wizualizacja

Moving and talking/ Poruszanie si¢ i méwienie — o tym, co
robisz, co widzisz, co chcesz, zeby$my widzieli
All five together/ Wszystko naraz (About the project..., b.r.)

Naczelnym zadaniem performerskim w Action is primary
jest ,utrzymywac to, co sig robi, w centrum tego, co sig robi,
pozwalajac mu przesuwac sie¢ w kierunku nowego centrum”
(Perel, b.r.). Wiaze sie z nim catkowita dowolno$¢ zaréwno
co do kolejnosci wykonywania poszczegélnych elementéw,
jak czasu ich trwania. W opisie projektu Meg Foley pytata:

Jak wchodzimy w interakcje z tym, co jest juz obecne? Jak
przenosimy na zewnatrz to, co jest w nas? Z tta na pierwszy
plan? Czy jesteSmy w stanie zaangazowac sig réwnoczesnie
we wlasne badania i tworzenie czego$ z calym bogactwem
wszystkich naszych — czasem sobie przeciwstawnych — toz-
samosci (tak wielu, jak chcemy)? (About the project..., b.r.)

Wydaje sie, ze zamierzeniem choreografki bylo stworzenie
przestrzeni, w ktérej obecno$¢ oznacza uwazne podazanie
za wszystkimi pojawiajacymi sig w trakcie improwizacji
impulsami. Co na zewnatrz jawi sig jako po prostu zmiana
polozenia, widziane od wewnatrz jest skomplikowang ope-
racja. Praktyka Foley opiera si¢ na cigglym przekierowywa-
niu uwagi performera i zmianie kierunkéw dziatan. Szesé
elementéw partytury, niezaleznie od kolejnosci, zapewnia
wytworzenie sie dramaturgicznej intensyfikacji, akcje
naktadajg sig na siebie i w pewnym momencie performer
moze, a nawet powinien, traci¢ nad nimi kontrole.

Dla Marii Stoklosy Action is primary nie skonczylo sig
po powrocie do Polski w maju, poniewaz wkrétce odby-
ly sie pokazy w siedzibie Centrum Sztuki Tafica przy
ul. Elektoralnej w Warszawie oraz w Fabrik Potsdam
w Poczdamie. P61 roku p6zniej prowadzona przez cho-
reografke Fundacja Burdag wygrala konkurs miejski,

w ramach ktérego zobowiazala sie do zorganizowania
Marii Stoklosie czterdziestu pokazéw w r6znych miejscach
na terenie stolicy. Punktem wyjscia byla praktyka Meg
Foley, lecz punktem dojécia — jak przypuszczam — stwo-
rzenie wlasnego laboratorium. Zmianie ulegt nie tylko
tytul, ktérego polska wersja brzmi Wychodzqc od dzialania;
Stoklosa zamierzala odejs¢ od rygoru Scistego przestrzega-
nia szeSciu elementéw skladajacych sig na praktyke fila-
delfijskiej choreografki. Polka nie zaprosita do wspéipracy
tancerek (w Filadelfii pokazy odbywaly sie solo, w duetach,
w triach i raz w kwartecie), ale artystke wizualng Alicje
Bielawska (zaprojektowata kilkanascie réznych przed-
miotéw, wykorzystywanych w rozmaitych konfiguracjach

i na rézne sposoby), rezyserke Swiatet Karoline Gebska, dra-
maturzke Eleonore Zdebiak oraz szereg konsultantéw, tzw.
$wiadkéw, wprowadzajacych do Wychodzqc od dzialania
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swoje podejscie (Majia Reeta Raumanni, Anna Nowicka,
Katarzyna Sitarz, Katarzyna Sloboda, Anna Karasinska)
a takze dwuosobowy zespét (Maria Szydlowska i Filip
Madejski), pracujacy nad dokumentowaniem performansow.
Niezmienna pozostala naczelna zasada Action is primary:
yutrzymywac to, co sie robi, w centrum tego, co sig robi,
pozwalajac mu przesuwac sie w kierunku nowego centrum”.
Przetom lat 2016 i 2017 oraz caty rok 2017 uptynely pod
znakiem choreograficznego boomu, ktéry, obserwowa-
ny z perspektywy Warszawy, wydawal sig¢ promieniowac
na calg Polske. Mozemy powiedzieé, ze otwarcie sig na prak-
tyki z pogranicza performansu i tafica jest zauwazalne
zar6wno w teatrze, jak (przede wszystkim) w galeriach sztu-
ki. Mateusz Szymanéwka, w teksécie kuratorskim do wysta-
wy Powrét (do) przysziosci w Galerii Sztuki im. Jana
Tarasina w Kaliszu, przywoluje opinie amerykanskiego
badacza performansu André Lepeckiego. Lepecki wymienia
pie¢ podstawowych cech pomocnych w udzieleniu odpowie-
dzi na pytanie, dlaczego taniec stal si¢ punktem odniesienia
dla wielu praktyk artystycznych i kuratorskich z pola sztuk
wizualnych. Sg to, wedlug niego:

efemeryczno$c, cielesno$é, prekarnosé, zaleznosé od naka-
zu i performatywnos$¢, ktére pozwalajg otworzy¢ dyskusje
o wspélczesnym wytwarzaniu materialnosci, tozsamosci

i podmiotowosci a takze pracy i ekonomiach uwaznosci

w péznym kapitalizmie (cyt. za: Szymandwka, 2016, s. 15).

Porzucenie proby stworzenia gotowego spektaklu i decy-
zja o powolaniu do zycia czterdziestu réznych przedsta-
wien (konstruujacych sie poprzez generowane dokumenty
—nagrania, notatki, zdjecia, spisywane przez widzé6w uwagi
oraz do$wiadczenie) w co najmniej dwudziestu réznych
miejscach, jest dla mnie jedng z bardziej wyraznych préb
reakcji na pozycje taiica w Polsce. Entuzjastycznie przyjete
Zréb siebie Marty Zidlek zostalo w Polsce zagrane bodaj
dziewigtnascie razy (w ciggu dwéch lat), sukces Baletu
koparycznego 1zy Szostak przelozy! sig na szes¢ pokazéw
(takze w ciggu dwéch lat), a wirtuozerski noish Marii
Zimpel zagrano jedenascie razy (w ciggu trzech lat). Im
dalej zaczniemy siega¢, tym szybciej odkryjemy sytuacje
rodzimych choreograféw, czesto szukajacych szans na reali-
zacje swoich pomystéw przede wszystkim w teatrach. Nie
bedzie przy tym wyjatkiem spektakl Zlote demony Ptasznik/
Stoklosa/Ziétek, wyprodukowany przez Nowy Teatr
na otwarcie cyklu Przestrzenie choreografii, ktéry w ciggu
dwoch lat pokazano czterokrotnie. Nowy Teatr stanowi przy
tym chlubny wyjatek, poniewaz jego dzialania poszerzajg
sie m.in. o stypendia dla mlodych choreograféw.

Swoim projektem Wychodzqc od dziatania Maria Stoklosa
obnazyta drugg strone zainteresowania tanicem. Czyli jego
brak. Przy tym artystka nie chcialta za wszelka cene wytwa-
rza¢ medialnej obecnosci projektu, poniewaz Wychodzqc
od dziafania to przede wszystkim performowanie prak-
tyki improwizacyjnej — uczestnictwo odbiorcy nie jest

zatozonym celem. Dokumentacja filmowa i fotograficzna
nie trafi tez do galerii sztuki, ale stanowi zapis na réwni
z prowadzonym przez Stoklose dziennikiem i znajdzie sie
w archiwum tancerki. Jej decyzje o stworzeniu czterdziestu
réznych przedstawien w dwudziestu réznych miejscach dla
dowolnej liczby widzéw odczytuje jako odmowe uczest-
nictwa w medialnym szumie okotochoreograficznym?.
W odpowiedzi na szum medialny Stoklosa wybrala forme,
w ktérej redukcji ulegto wszystko — pozostato jedynie dzia-
lanie, bo ,czasami nie chodzi o to, by najpierw mie¢ wta-
dze, a nastepnie mdc dziataé; nieraz chodzi o to, by dziata¢
i dzialajac, zdobywac¢ wiadzg” (Butler, 2017, s. 53).

Warto przywolaé pokaz w TR Warszawa, ktéry prze-
rést wyzwanie promocji Wychodzqc od dzialania w ATM
Studio (w fenomenalnej scenografii Malgorzaty Szczesniak
do granej od pigtnastu lat Uroczystosci Grzegorza Jarzyny).
Stoklosa na sporg widownig¢ w ATM Studio, wypelniong
przez siedem os6b — rodzing, przyjaciél oraz biletera TR
Warszawa — zareagowala propozycjg kroétszej formy pokazu.
Ostatecznie jednak pokaz trwatl, jak zwykle, okolo godziny.
Jeszcze przed pokazem artystka w kilku miejscach umie-
Scila zaprojektowane przez Alicje Bielawska przedmioty
(np.: kolorowe obrecze, kamyki o ksztatcie duzych kropel
wody) i zawirusowata tym samym oryginalng scenogra-
fie Uroczystosci (ulokowata te przedmioty w miejscach
na pierwszy rzut oka niewidocznych, lecz ujawniajgcych
sie po chwili patrzenia — np.: miedzy drzwiami a framuga,
pod stolem, na talerzu). Zwlaszcza dla widza teatralnego
to zaburzenie przestrzeni klasycznego juz spektaklu przyno-
silo poczucie przekroczenia, dajac zarazem obietnice innego
rodzaju uczestnictwa. Podczas pokazu w TR Warszawa,
niemal na poczatku zaproszony na scene zostat pracownik
teatru, z ktérym Stoklosa rozpoczela rozmowe o tym, gdzie
chce usia$é, a gdy usiadl na krzesle z przodu sceny, zacze-
la do niego powoli podchodzi¢, przesuwajgc granice ich
bliskosci. Wreszcie usiadla mu na kolanach. Przez chwile
siedzieli w milczeniu. Sytuacja zostala zerwana w sposéb
raptowny, kiedy Stoklosa wstala, nastepnie zaproponowata
mu, ze zakryje go pokrowcem, przypominajgcym ksztaltem
duzy plecak na buty narciarskie. Bileter zgodzil sig i, wla-
$ciwie nieruchomy (co jakis czas pytany przez tancerke,
»czy wszystko u ciebie w porzadku”), wytrwal w ,worku”
az do zgaszenia §wiatla na scenie. Stal sig nowym obiektem
w scenografii. Bardzo wzruszajace bylo zakoniczenie tego
pokazu. Maria Stoklosa ze sceny poprosita swojg mame,
zeby wlgczyta telefon. Nastepnie polozyla sie w wannie
i zadzwonila do mamy, zeby opowiedziec¢ jej, w jakiej jest
teraz sytuacji (tzn. w scenografii do Uroczystosci, w hali
ATM, przed publicznoscia). Wreszcie poprosita mame, zeby
do niej przyszla i pomogla jej wyjs¢ z wanny. Rozlaczyty
sie. Mama zeszla z widowni i po chwili stanela na scenie.
Nie zdotata jednak wyciagna¢ cérki z wanny. Stangwszy
obok niej, chyba zrozumiata bezcelowos¢ tego zamia-
ru, zatem po prostu usiadta na krawedzi wanny. Maria
Stoklosa nie zakoniczyla w ten sposéb préby wydostania sie
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z unieruchamiajgcej sytuacji. Zatelefonowata do znajduja-
cego sig na widowni Wojtka Ziemilskiego — temat rozmowy
sie powtoérzyl, ale tym razem nie zaprosita go na sceng.
Rozmawiali (obydwoje w trybie gloSnoméwigcym) o tym, co
jeszcze sie moze wydarzy¢ i co sig wlasnie wydarza, jakby
Ziemilski nie byt obecny na miejscu. Probowali tg rozmo-
wa otworzy¢ pokaz na jaka$ niewyprobowang mozliwosé.
Sytuacja pomiedzy Marig Stoklosg z mama, bileterem
zakrytym workiem a Wojtkiem Ziemilskim, wyobrazajgcym
sobie z performerksa, co wiecej mogloby sie wydarzy¢, zaczy-
nala sig przedtuza¢. Swiatto na scenie powoli gasto. To byt
koniec.

Przedstawienie Wychodzqc od dzialania nie zostalo,
niestety, zobaczone przez duza grupe widzéw, pomimo
ze pozwalaly na to warunki sceny w ATM Studio. Inaczej
bylo w przypadku pokazu w Rotacyjnym Domu Kultury
w domku na Jazdowie, gdzie niewiele wigksza liczba
widz6éw catkowicie wypelnita nieduzg przestrzen, a zapro-
ponowana przez performerke forma dziatania zbudowata
silng wiez miedzy uczestnikami. StaliSmy sie §wiadomymi
wspéltworcami wydarzenia, dzieki proébie Marii Stoklosy,
zeby nie wykonywaé zadnej akcji, jezeli akurat kto§ wyko-
nuje inng. Przy czym na widowni znajdowali sig nie tylko
profesjonalisci czy osoby zwigzane z taiicem — choc¢ te prze-
wazaly. Pojawili sig takze zwykli widzowie, ktérzy nieco
oporniej wchodzili w interakcje, lecz po wejsciu w nig i zro-
zumieniu swojej sity sprawczej, zaangazowali sie i zostali
do konica. Uwazno$¢ na siebie nawzajem spowodowata
poglebienie wiezi migdzy widzami i cho¢ nasze decyzje
nie byly celowe, to stala za nimi préba stworzenia (lub
utrzymania) sytuacji, w ktérej chcemy razem przebywac.
Korzystalismy zaré6wno z naszych cial, jak i z przedmiotéw
zaprojektowanych przez Alicje Bielawska, i poza zasada
pojedynczosci dziatan nie istnialo Zadne inne ograniczenie.

Deborah Hay podobno czgsto powtarza: ,Ten sam ekspe-
ryment, inne do§wiadczenie” (Deborah Hay..., 2013). O ile
w przypadku eksperymentu naukowego ten sam wynik
uzyskany kilka razy jest sukcesem, o tyle w przypadku
tanca jako praktyki improwizacyjnej powtérzony wynik
mogliby§my uzna¢ za porazke. Maria Stoklosa, sukcesyw-
nie zmieniajac parametry Action is primary, przekierowata
swoje zainteresowanie z zagadnienia koniecznos$ci ruchu
na mozliwo$§¢ bezruchu, z ustawienia rozproszenia dziatan
jako zadania nadrzednego na poszukiwanie innych warto-
§ci, jak eksplorowanie mozliwosci kryjacych sie za pracg
z przedmiotem lub angazowanie widza we wspéltworzenie
spektaklu. Zwlaszcza ten ostatni postulat wydaje mi sie
intrygujaca zmiang parametréw Action is primary. Dzieki tej
decyzji artystce niejednokrotnie udato sie zbudowac inng

przestrzen komunikacji, a zarazem zmienié¢ sens obecnosci
odbiorcy. |

1Jak pisze Bojana Kunst, praca z czasem jest jedng z podstawowych
strategii wspélczesnego performansu (teatru), ktéry ,podwaza

rygorystyczng racjonalizacje i efektywnos§é homogenicznego czasu

we wspoblczesnym spolteczenstwie kapitalistycznym” (Kunst, 2016,

s. 102).

2 Polityczna sita performansu w ujeciu Peggy Phelan w ksigzce
Unmarked. The politic of performance polega na ambiwalencji: z jednej
strony chodzi o wytwarzanie chwilowej, czystej obecnosci, z drugiej
o performans nieobecnosci a wigc takze o niepoddawanie sie dykta-

tom kapitalistycznego rynku.
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JUSTYNA STASIOWSKA

EVERYBODY
(BACKSTREET'S BACK)

Komuna// Warszawa

PIX0. ROZBIJAC. DETONOWAC. WYSADZAC. BURZYC
choreografia i koncepcja: Marta Ziélek, dramaturgia:
Mateusz Szymanéwka, Anka Herbut, muzyka: Lutto Lento,
kostiumy: DOOM3K, wideo: Jakub Glinski,

premiera: 27 pazdziernika 2017

tworzony na potrzeby Zréb siebie zespét
performeréw (Maria Magdalena Kozlowska,
Agnieszka Kryst, Ramona Nagabczynska, Pawel
Sakowicz, Katarzyna Sikora, Robert Wasiewicz)
powrdcit w spektaklu PIXO. Rozbijaé. Detonowaé. Wysadzac.
Burzy¢. Zioétek wykorzystuje forme produkciji artystycznej
blizszg obszarowi muzyki pop niz znanej w teatrze prak-
tyce pracy rezysera z tymi samymi aktorami przy kolej-
nych inscenizacjach. Nie tylko wspélpracuje z tym samym
zespolem, ale z tymi samymi postaciami, co w Zréb siebie,
czyli Angel Dust, Beauty, Coco, Lordi, Glow, High Speed
i Szansonistka. Praktyka ta bliska jest tworzonym przez pro-
ducentéw muzycznych grupom wokalnym, w ktérych juz
od lat pieédziesigtych XX wieku cztonkowie wystgpowali
zawsze w tym samym stroju lub prezentowali pewna sp6j-
nosc estetyki. W ich wspoélczesnej reinkarnacji, jak N’Sync,
Take That i Backstreet Boys, spéjno$¢ wizerunku nie opie-
rala sie na unifikacji wygladu wokalistéw, ale na spéjnosci

Katarzyna Sikora; fot. Karolina Zajgczkowska
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wizerunkowej czlonkéw zespotu, ktérych indywidualizo-
wano czasami poprzez kolor koszulki lub typ charakteru.
Boysbandy to emanacja kultury masowej zapewniajacej
odbiorcy jedna z wielu kopii, ktéra zawsze wydaje sig skro-
jona na indywidualne potrzeby. Utworzony przez Ziétek
zesp6l w Zréb siebie odtwarza schemat grup wokalnych,
w ktérych kazdy czlonek zespolu prezentuje okreslony cha-
rakter. Persony sceniczne rozwijaly sig¢ wraz z kolejnymi
albumami, czemu towarzyszyly zmiany w wygladzie oraz
pewne przeksztalcenia estetyczne na poziomie muzycznym.
Strategia promocyjno-estetyczna dobrze znana w muzyce
popularnej zostala wykorzystana przez Ziétek w kolejnej
produkcji. Niczym czlonkowie zespolu Backstreet Boys, per-
sony performeréw powracajg w PIXO jako te same, a jednak
nowe.

Tworczos¢ Zidtek koncentruje sig¢ wokot kategorii marki
i produktu oraz zwigzanego z tym procesem wytwarzania
wizerunku w celu sprzedazy. Chodzi tu nie tylko o per-
formans oglagdany w przestrzeni teatralnej, ale tworzong
przez wirtualne platformy reprezentacje. W kontek$cie PIXO
spos6b promowania i wizerunek artystki to wazny materiat
do analizy. W przypadku tego spektaklu budowanie ocze-
kiwan i gra z popularnoscia Zréb siebie to nawet ciekawszy
performans niz sam spektakl. Czg¢$¢ wytwarzanej poprzez
media spolecznos$ciowe kampanii, ktéra postuzyla tez jako
zrédlo finansowania produkcji Komuny// Warszawa, opie-
rala sie na strategii promocji znanej z dziatan boysbandéw,
nakierowanej na szerokie grona odbiorcé6w. Na poziomie
wytwarzanych reprezentacji uzycie tego rodzaju strategii
promocyjnej dziala na dwéch poziomach: odbiorcy ogladaja-
cy Zréb siebie, ktérzy nie koncentrujg sig na meandrach dys-

kusji o relacji teatru i tafica, otrzymujg dZzwiekowo-taneczny

performans, prezentujacy najnowszg mode sceny klubo-
wej, czyli surowg estetyke ruchu pixo oraz cigzkie basowe
brzmienie Lutto Lento; natomiast wybranie do wspélpracy
tworcéw renomowanych w swoich dziedzinach® powigksza
publicznosé¢ spektaklu. Pozwala to funkcjonowac artystom
w réznych aspektach prezentacji. Réwnoczes$nie w obrebie
srodowiska skupionego na nowej choreografii gra z kon-
cepcja produktu i wizerunku nieustannie stawia Ziélek

w pozycji artystki krytycznie pracujacej z kulturg maso-
wa, co pozwala przyja¢ widzom pozycje zdystansowanego
obserwatora. Jednak PIXO mogloby nigdy nie zosta¢ wysta-
wione, istniejac jedynie jako seria wirtualnych performan-
séw. Zamiast powraca¢ do indywidualnych postaci ze Zréb
siebie, umieszczonych w ramach spéjnego spektaklu i okre-
$lonego czasu, mozna by prowadzi¢ symultaniczne narracje
poszczegblnych person.

PIXO proponuje ponowne odwiedzenie postaci znanych
ze Zrob siebie, ktére wyjechatly do Brazylii i, inspirowane
ruchem pixo, przyjely bardziej trashowg estetyke. Wchodzac
do sali, styszymy $§piewane przez Szansonistke (Marie
Magdalene Koztowska) All Tomorrow’s Parties. Szansonistka
siedzi na poteznym, odrapanym glosniku, znanym z kultury
dancehall, i czeka na widzéw. Podobnie jak Zréb siebie, tak
PIXO operuje wizualno$cig — obserwujemy sceny niczym
zdjecia, a glosnik jest tylko rekwizytem nawigzujgcym
do subkultur miejskich. Szansonistka niesie caly cigzar dra-
maturgii tekstu — §piewane utwory strukturyzuja spektakl.
Prezentuje sig juz nie tyle zestaw postaw na pograniczu
techno, new age i fitness, ile do§wiadczenia ,cywilizacji
Afteru”?, czyli autodestrukcyjnego rozciggniecia czasu
imprezy do granic wytrzymalosci jej uczestnikéw. Zamiast
ekskluzywnej odziezy sportowej ogladamy na scenie zakap-
turzone postacie z zastonigtymi twarzami, ubrane w stylu
urban warrior w przerobione T-shirty z logami heavymetalo-
wych i grunge’owych zespoléw. W spektaklu poprzez postaé
Szansonistki powraca glos wskazujacy na doswiadczenie
osamotnienia, rozczarowania rzeczywistoécia, nawigzuja-
ce do pokolenia X — oprécz otwierajgcego All Tommorow’s
Parties pojawia sig Something In the Way oraz Smells Like
Teen Spirit zespolu Nirvana. Tematycznie PIXO odwoluje
sie do rozczarowania konsumpcjonizmem, powtarzajac
na poziomie przetwarzanych motywéw transformacje
amerykanskiej kultury masowej, zachodzgaca pod koniec
lat osiemdziesigtych. Tematy zwigzane z ciemna strong
stawy, ktérej do§wiadcza wiekszo$¢ postaci, mieszajg sie
z pragnieniem nieograniczonej potegi, jak w przypadku
High Speed (Pawet Sakowicz), ktérego fascynacja silg tech-
nologii w Zréb siebie zostata tu przeksztalcona w majaki
o niezréwnanej mocy, napedzane pochodnymi amfetaminy.
Nawet posta¢ Glow (Robert Wasiewicz), ktéra w Zréb siebie
reprezentowala wspoélczesng fascynacje new age, wspie-
rang potrzebg jednosci z kosmosem, tu przeksztalcila sie
w samozwancze béstwo. Teraz widzimy, jak Glow, zamasko-
wany, méwi do nas glosem o znieksztalconym brzmieniu,
uciele$niajac Matke Nature. Opisuje siebie jako dzungle,

didaskalia 145-146 / 2018



34/ NOWE SCENY TANCA

mséciwg i okrutna site skierowang przeciw czlowiekowi. Nie
ogladamy jednak momentu upadku, tak czesto obecnego

w historiach gwiazd muzyki; przygladamy sig tylko rewer-
sowi slawy, ktéry towarzyszy nieodlacznie artystom i wciaz
na nowo musi by¢ przez nich przezwyciezany.

PIXO pokazuje repetytywnos$¢ gestéw i zachowan, akcen-
tuje nihilistyczny wymiar przesytu konsumpcja. Staje sig
to szczegoblnie widoczne, gdy sceng zalewa czerwone Swiatto
i wrytm cigzkich uderzen basu performerzy zaczynaja tan-
czy¢. Tworza idealnie zsychronizowana maszyne. Jednak
poczatkowe ptynne ruchy taneczne przecinane sg przy-
padkowymi, nieskoordynowanymi gestami. Widzimy, jak
jedna z tancerek spazmatycznie wstrzgsa ciatem, jakby
wymiotowata, po chwili kolejna osoba podejmuje ten sam
ruch niczym krok taneczny. Styszymy §wist materiatu, gdy
Glow uderza zwinieta szmata o podloge, aby w sekwencji
tanecznej powtérzy¢ ten sam gest. Na poziomie choreografii
powstaje rodzaj karuzeli, w ramach ktérej trzy osoby powta-
rzajg dany ruch, potem jedna odpada, a jej miejsce zajmuje
inna posta¢. Nawet przewracanie sie czy potkniecia ideal-
nie wchodzg w rytm cigzkiego uderzenia basu. Pokazuje
to fizyczny wymiar zakletego kregu zabawy, o ktérym $pie-
wala Szansonistka w pierwszym utworze. Najciekawszym
elementem sekwencji ruchu jest przeksztalcajgcy sig w tle
obraz malowany przez Jakuba Glinskiego za pomoca czarnej
farby w sprayu i watka malarskiego z biatg farbg. Artysta
plynnymi ruchami tworzy ksztalty niczym z dziecigcych
rysunkow, ktére wydajg sie zmutowang wersjg rzeczywi-
stosci. W tych powstajacych na naszych oczach prymity-
wistycznych formach najwazniejsza jest nie tyle dobrze
znana tworczo$¢ Glinskiego, ile gest zamazania bialg farba
linii i ponownego rysowania. W trakcie dlugiej sekwen-
cji choreograficznej widzimy, jak rysunki transformuja
z pozornie rozpoznawalnych linii znanych marek, symboli
»,buzki” kultury rave’u, w coraz dziwaczniejsze ksztatty.
Prostota i precyzja gestu malowania przycigga uwage silniej
niz choreografia ruchu, pokazujac proces esencjonalny dla
pixo i wszelkich tego typu dziatan w przestrzeni miasta,
czyli nieustannego malowania i zamalowywania. Repetycja
tworzy w tym ujeciu palimpsest kolejnych zbuntowanych
pokolen, ktérych Swieza estetyka staje sie pozywka dla
sztuki i kultury. Ziétek zar6wno pokazuje, jak i korzysta
z sily reprezentacji i mozliwoéci powtérzenia. W nieustan-
nym zestawianiu reprezentacji sity, agresji z taficem zwraca
uwage wykonywanie sekwencji inspirowanej vogueingien
do muzyki heavymetalowej. Pomimo niedopasowania glosu
Zio6lek do growlingu z nagrania, to symultanicznie ruchy
tancerzy akcentujace prawie niewyczuwalng rytmicznosé
muzyki pozwalajg na zestawienie pelnej agresji kultury
macho z finezjg subkultury queer.

PIXO jako stowo odwoluje sig do ruchu spoteczno-
-artystycznego, ktéry rozwinal sie pod koniec lat osiem-
dziesiatych w Sad Paulo. Uzywajac sprayéw i watkéow
malarskich, mieszkancy faveli tagowali §ciany wiezowcow
bogatych dzielnic, wspinajac sie po zewnetrznej Scianie

kilkanascie pieter w gére. Wymiar polityczny pozyskiwania
przestrzeni poprzez oznaczanie rozmywa sie w spektaklu
Ziotek, aby ukazac wszelkie gesty oporu jako nowy rodzaj
marki. Czerpie z tej estetyki zabrudzenia, koncentrujac sie
na negatywnej sile, ktéra nakazuje niszczy¢ niechciang rze-
czywisto$¢ i sitg zdobywaé przestrzen. W lustrzanej wobec
Zréb siebie scenie przemowy MC, Angel Dust zamiast méwic
do publicznosci przetworzonym glosem, wydaje syki, chark-
niecia, sttumiony krzyk. Nie stuzy to jednak zakl6ceniu
formy choreografii tanca czy spektaklu — upadki, pomytki,
krzyki dostosowane sg do struktury rytmicznej, a napiecie,
jakie powstaje, gdy Angel Dust situje sie z wlasnym glosem,
stanowi jedynie chwilowy efekt sceniczny. Jak na spektakl
o powtdrzeniu i przetworzeniu, Zidtek wykazuje sie zadzi-
wiajacym glodem autentycznosci. Odwolujac sie do ruchu
pixo, ktéry nie zostal jeszcze oswojony w polskiej kulturze,
koncentruje uwage widza na jego estetyce. Jakbysmy ogla-
dali notatki z podrézy do kraju antropofagéw i pancadao,

w ktérych przezroczysty staje sie gest przeniesienia czy
czerpania z innego kontekstu kulturowego. Wykorzystuje
obcos$¢ innej kultury, by poruszy¢ uniwersalny temat sity
negacji i destrukcji, napedzajacej wspoétczesna kulture kon-
sumpcji. |

1 Przy PIXO Ziétek wspélpracowata z DOOM3K nad kostiumami

— kolektywem odwolujacym sie do estetyki lat dziewieédziesia-
tych XX wieku Club Kids z Nowego Jorku, celebrujacej ,freakéow”.
Kolektyw wspéipracowat z polskimi tancerzami vouge’a, jak Bozena
Wydrowska, proponujac pokazy na przecigciu mody i tafica podczas
zeszlorocznego Lava Festival (festiwalu filméw awangardowych),
projektowal dla festiwalu muzyki Unsound, aby nastgpnie wspél-
pracowac z Ziélek i wiekszoscia jej wspotpracownikow

2 Pojecie to stworzyl Mateusz Kazula, proponujac cykl spotkan
poswieconych kulturze klubowej w Polsce w 2015 roku w Muzeum
Wsp6élczesnym Wroctawia. Do koncepcji ,,Cywilizacji afteru”
nawigzywal cykl spektakli prezentowany w Nowym Teatrze

w Warszawie po kuratelg Mateusza Szymanéwki w 2017 roku

jako sposéb okreslenia twdrczosci mtodego pokolenia. Jak pisze
Szymanéwka w tekscie kuratorskim: ,,Generation After pojawilo sig
w momencie rozczarowania neoliberalnymi i liberalnymi miraza-
mi, w czasie glebokiego kryzysu demokracji i zaufania do struktur
politycznych, spotecznych i ekonomicznych. To czas afterparty

po nieudanej nocy, na cigzkim kacu. Sztuka staje si¢ dziedzing
poszukiwania alternatywnych rozwigzan. Wobec chwilowego
wyczerpania sie potencjatu krytycznego sztuki, w epoce post-
prawdy, szczegbélnego znaczenia nabierajg silnie spersonalizowane
wypowiedzi mtodych artystéw” [w:] http:/www.e-teatr.pl/pl/arty-
kuly/236547,druk.html [dostep: 23 V 2018].
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DOROTA ANDROSZ

ANALIZA PRACY AKTORA I PERFORMERA
Z PUNKTU WIDZENIA PRAKTYKA

For me, being an artist isn’t just about making nice things
or people patting you on your back; it’s some kind of
communication, a message.

Tracey Emin?

raca jest pisana jest z punktu widzenia czynnej
zawodowo od dwunastu lat aktorki, ktéra, chcac
zwigkszy¢ §wiadomosé uzywania okreslonych
technik komunikacji z widzem, poszerzy¢ swoéj
zakres umiejetnosci i obszar odbiorcéw, postanowila nawia-
za¢ kontakt z performerami i tancerzami poza teatrem instytu-
cjonalnym. Trzyletnia wspélpraca zaowocowata powstaniem
serii performanséw. Podejscie do pracy, proces twoérczy i efekt
dziatan performatywnych ujawnily znaczne réznice miedzy
materig performansu i aktorstwa. Niniejsza praca ma na celu
synteze tych doswiadczen oraz wypelnienie luki w literaturze
badawczej poswigconej poréwnaniu technik performerskich
i aktorskich poprzez opis i analize poréwnawcza performansu
i spektaklu teatralnego. Ma zwrd6ci¢ uwage na przeciwienstwa
i zbiezno$ci miedzy obiema formami twérczosci.

Sktada sie ze szczegélowego opisu i analizy performansu
Ophelia_3, ktéry odbyt sie¢ w ramach festiwalu performansu
Redplexus Festival Préavis de Désordre Urbain w Marsylii,

13 wrzesnia 2013 roku, a takze interpretacji i analizy $rod-
kéw aktorskich zastosowanych w kreowaniu postaci Kobiety
w spektaklu teatralnym Orgia wedtug tekstu Piera Paola
Pasoliniego z dramaturgig Jolanty Janiczak, w rezyserii
Wiktora Rubina; premiera odbytla sig 24 kwietnia 2010 roku
na Czarnej Sali im. Stanistawa Hebanowskiego w Teatrze
Wybrzeze w Gdansku.

DEFINICJE

Performans jest pojeciem niezwykle obszernym, trud-
nym do sklasyfikowania. Z angielskiego to perform znaczy:
przeprowadza¢, wykonywac, robi¢, wystapi¢, dokonywag,
spelniaé, pelni¢, odby¢, sprawowacé, wypasé, czynic, przed-
stawiaé, odprawiac, spisac sig, sprawdzi¢ sie jako, dobrze
sobie radzié. Rzeczownik , performans” wywodzi si¢ od cza-
sownika perform. Jak zauwazy? Jacek Wachowski: ,,Oxford
English Dictionary odnotowuje siedem podstawowych zna-
czen czasownika, z ktérych trzy funkcjonowaty od 1300 roku
az do roku 1774. Cztery z nich wystepuja do dzisiaj: wykona,

przeprowadzi¢, dziata¢ i wystepowaé (chodzi tu o wystepo-
wanie w teatrze). Wspélczesnie perform oznacza rowniez
spelnia¢ (na przyktad zadanie), wywigzywac sig z obowiagzku,
odprawia¢ (na przyktad nabozenstwo), ale takze wystepowac
przed publicznos$cig (niekoniecznie teatralng)” (Wachowski,
2011, s. 13).

Aby lepiej zrozumie¢ zjawisko performansu i cel, jaki majg
performerzy w jego wykonywaniu, podam jeszcze jego funkcje
opracowane przez Schechnera, wymienione w przypadkowej,
niewarto$ciujacej kolejnosci:

a. Zabawiaé, b. Tworzy¢ co$ pigknego, c. Ustanawia¢ lub
zmienia¢ tozsamo$¢, d. Budowac lub podtrzymywaé wspél-
note, e. Uzdrawia¢, f. Nauczaé, przekonywaé, wmawiac, g.
Obcowac z tym, co §wiete lub demoniczne (Schechner,

20086, s. 61).

[...] performer to termin okreslajacy wykonawce réznorod-
nych dziatan: wokalnych, gestycznych, instrumentalnych
(pie$niarza, tancerza, mima), ktéry — w przeciwienstwie

do aktora, jako odtwércy roli wystepuje we wlasnym imieniu,
jako czlowiek i jako artysta (Pavis, 2002, s. 350).

Na potrzeby tej pracy performerem bede nazywata samo-
dzielnego artyste, wystepujacego we wlasnym imieniu, beda-
cego odpowiedzialnym za wykonywany przed publicznoscig
performans, czyli akt okreslony przez konwencje i kontekst.
Osobg dzialajaca w okreslonym celu, uzywajacg zréznicowa-
nych srodkéw wyrazu, wchodzacego w spontaniczne interak-
cje z innymi artystami.

Natomiast aktor (z ac: actor) oznacza sprawce, wykonawce,
osobe dzialajaca i biorgca w czym$ czynny udziat. To osoba
odgrywajaca swoje role w teatrze lub w filmie. Pojecie
to wskazuje oczywiscie réwniez nazwe zawodu. Ogélna defi-
nicja aktora dramatycznego, ktérego dzialania wywodza sie
w prostej linii od dziatan performera a r6znig sie jedynie oko-
licznosciami w Sfowniku wiedzy o teatrze jest nastepujaca:
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[...] aktor dramatyczny to artysta teatralny wystepujacy
przed publicznoscig w roli jakiej$ postaci dramatycznej.

To osoba zyskujaca specyficzna jako$¢ swej calosciowej obec-
nosci wobec widzéw poprzez §wiadomos¢ gry, sposéb trak-
towania przez osoby ogladajace, odmienne od codziennych
techniki cielesne, glosowe lub zachowania (Sfownik wiedzy

o teatrze..., 2002, s. 91-92).

Aktorstwo zwiazane jest $ciéle z performansem i uwazane
jest za jedng z jego form, idgc za Schechnerem: ,aktorstwo
stanowi jedna z kategorii performansu i polega na skoncen-
trowanych, wyraznie zaznaczonych i okreslonych zacho-
waniach, przeznaczonych specjalnie na pokaz” (Schechner,
2006, s. 201). Schechner rozré6znia dwa krance aktorstwa;
minimalne, ktére nazywa nawet nieaktorstwem, w ktérym
nie przedstawia sie zadnej postaci fikcyjnej, wykonywane
zadania uwazane sg przez widzéw za gre aktorska ze wzgledu
na kontekst. Z kolei na drugim krancu, dla kontrastu stawia
aktorstwo szamandéw i opgtanych w transie, ktérych dzialania
sg tak sugestywne i tak potezne, ze mogg opeta¢ performera
lub owladnaé¢ nim. W zwiazku z powyzszym aktorstwo bede
rozpatrywala, jako jedng z form performansu ograniczona
poprzez obowigzujace zasady.

PRAKTYCZNE ZASTOSOWANIE DEFINICJI. PRZYKEADY
PERFORMANSU

[...] Projekt FACE&FACE/FACE — IT/ 23, skupiajacy artystow
reprezentujacych rézne dziedziny sztuki, powstal z inicjaty-
wy performerki Anny Kalwajtys. Kazdy artysta zostal zapro-
szony do eksperymentowania w obrebie wlasnej dziedziny
i obowigzujacych w niej norm. Kazdy z osobna mial wypraco-
wac wlasng postawe wobec drugiego artysty, uwzgledniajac
jejljego specyfike, pracujac tym samym na granicy wlasnych
zainteresowan oraz procesu twoérczego. Dzialanie w przestrze-
ni budynku Wyspy, zlokalizowanej na terenie bytej Stoczni
Gdanskiej, mialo pozwoli¢ artystom odnies¢ sie do znaczenia
miejsca, w kontekscie kulturowym, historycznym czy spo-
lecznym. Z opisu projektu autorstwa Anny Kalwajtys:

[...] ArtySci nie ustalajg wspélnie formy Wydarzenia, kazdy
pracuje nad wlasnym procesem twérczym, a co za tym idzie
nad wlasng forma oraz trescig wypowiedzi odwolujgc sig

do kontekstu i tresci miejsca, w ktérym wszystko sig odbywa.
Interakcja artystéw ma zachodzi¢ w sposéb ,naturalny” jako
reagowanie na siebie i wobec przypadkowego widza. [...].

Kazdego dnia, kazdy z artystéw indywidualnie ustala
na nowo forme ,bycia” oraz wypowiedzi w przestrzeni.

W projekcie udzial wzieli tancerki: Anna Haracz, Katarzyna
Pastuszak, performerzy: Natalia Grzebata, Anna Kalwajtys,
Karolina Kubik, Joanna Szkudlarek, Jakub Bielawski, Kordian
Lewandowski, muzycy: Tomasz Gadecki, Marcin Bozek,
Pawel Zaganczyk i aktorka Dorota Androsz.

Performans, zdaniem Schechnera, pozwala dostrzec sprawy
w innych okoliczno$ciach ukryte. Tak tez stalo si¢ w moim

przypadku. Do tej pory nie docenialam w praktycznych
poszukiwaniach w teatrze sily stowa, w wykonywanej prze-
ze mnie pracy méwienie zroslo sig oddychaniem. Uzywajac
go w performansie, praktycznie za kazdym razem dookre-
$lalam dzialtanie, co nie zawsze spotykalo sie z aprobatg
pozostalych artystéw. Wyrazy, cale zdania, tak dominowaty
nad czynno$ciami, ze osoba patrzaca z zewnatrz mogta akt
tworczy pozostalych oséb odczytac jako ilustracje tekstu.
W zwigzku z powyzszym poproszono mnie o nieuzywanie
slowa. Zakaz uswiadomil mi, jak bardzo jestem, jako aktor-
ka przywigzana do tekstu méwionego. W kolejnym dniu
sekwencje wypowiadane na glos zamienitam na stowo pisane.
Na podlodze, kolorowa kredg narysowatam duzy diagram,
w ktéry planowatam wpisa¢ nazwy emocji, (kolejna istotna
w mojej pracy aktorskiej kwestia), w oparciu o teorie emocji
Roberta PlutchikaZ.

Zadania w calosci nie wykonatam, poniewaz performer-
ka Kalwajtys systematycznie zmazywata to, co napisalam.
Zachowanie performerki spowodowalo, ze zaczelam pisac
slowa w szybkim tempie na calej przestrzeni, w ktérej sie
znajdowali$my. Grupowalam je, podkreslatam, tworzytam
z nich slowne $ciezki, piszac, wysztam na zewnatrz budyn-
ku. W trakcie dzialania, ze wzgledu na agresywna postawe
Kalwajtys, emocje zaczely sig réwniez rodzi¢ sie we mnie.
Analizowatam je na biezaco i od razu zapisywalam. Sytuacja
zaczynala sie robi¢ nieznosna. W pewnym momencie zauwa-
zytam na $cianie napis: ,,zresetuj mnie do zera”. Dolaczylam
slowo ,,zero” do moich skreslen. Zapisywatam je na zmiang
z konkretng emocja np. zero — rado$¢, zero — zlo$¢. Na konicu
napisatam niebieskg kredg na drzwiach wyjsciowych ,zero”

i zaczelam krzyczeé. Powstale podczas dziatania napiecie
znalazlo ujscie. Nastgpnego dnia przyniostam z teatru kapsul-
ki ze sztuczng krwig. Celowo wprowadzilam gest teatralny.
Wilozytam je do ust, plutam czerwong §ling i w ten sposéb
symbolicznie wykrwawilam stowa.

Od tej chwili, wchodzac w interakcje z muzykami, tan-
cerkami i performerks, postugiwatam sie tylko ciatem.
Poczatkowo ,formowatam”, ,rzezbitam” z wtasnego ciala
litery, a nastepnie staratam sie wyraza¢ emocje za pomoca
ekspresji i ruchu. Interesujacy byt tutaj w aspekcie sytuacyj-
nym motyw agresji. Z jednej strony presja grupy, z drugiej
— celowe dziatanie performerki. W zderzeniu z ich przymu-
szajacym dziataniem wykonalam droge od postugiwania sie
silg sfowa do réwnie wyrazistej ekspresji ciala. Istotnymi byly
tutaj: interakcja, zmiana, transformacja, préba konstruowania
i dekonstrukcja, stawanie sig, elementy cechujgce performans.

Gdy pracuje jako performerka, sama wybieram osoby, z kt6-
rymi chce wspélpracowaé. Czesto wyboru tematu dokonujemy
wspdlnie. Staramy sie taczy¢ nasze punkty widzenia i potrze-
be poruszenia interesujacej nas kwestii. Co nie wyklucza pro-
wokacyjnych i konfliktowych sytuacji w pracy czy juz podczas
wykonywania performansu. Podobnie rzecz si¢ ma z doborem
rekwizytéw. Osoby, z ktérymi pracowatam, czesto posiadaly
przedmiot, ktére je charakteryzowal, lub za pomoca ktérego
budowaly teorie znaczen. Ja czesto wykorzystuje czarny worek
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na zwloki. Wykonany z folii polietylowej, ma zamek i czte-

ry wzmocnione uchwyty ulatwiajace przenoszenie. Po raz
pierwszy uzytam go w performansie Offelia_3* w Gdansku.
Moje uwiezione w nim ciato bylo cialem Ofelii. Wygrzebujac
sig z niego, ubrana w bialg suknig z trenem, wypowiadatam
napisany przeze mnie manifest. Znaczenie owego rekwizytu
nabrato dla mnie zupelnie innego wymiaru po $mierci mojego
ojca. Miesigc po tym, jak widziatam jego martwe ciato w takim
wlasnie worku, sama pozwolitam si¢ w nim zamkna¢ przy
okazji festiwalu performansu w Marsylii*.

OPIS I ANALIZA DZIALAN PERFORMATYWNYCH
I TEATRALNYCH
1. Performans Ophelia_3

Najpierw byt OFFELIA_COLLECTIF zatozony przez per-
formerke Anng Kalwajtys, tancerke Katarzyne Pastuszak
i aktorke Dorote Androsz, ktéry byl prébg zainicjowania
artystycznego dialogu i stworzenia wielowymiarowego per-
formansu. Zadawaly$my sobie podstawowe pytania: kim
jeste$my, czym sie zajmujemy, jakie sg definicje naszej pracy,
za pomoca jakich narzedzi pracujemy, co jest nam absolut-
nie obce, a co zrozumiale i bliskie, dlaczego uzycie takiego,
a nie innego Srodka wydaje nam sie skuteczne, co jest dla
nas wazne zar6wno w procesie tworzenia, jak i w kontekscie
osobistym, dlaczego i po co czymsS sig zajmujemy. SzukalySmy
czego$, co bedzie w stanie nas potgczy¢. BylySmy otwarte
i czujne. Planowaly$my stworzy¢ przestrzen — zbiér wspdl-
ny, gdzie moglyby sie spotkac¢ nasze ciala, rozumiane jako
medium. Wzajemny wplyw i czerpanie z siebie miato stwo-
rzy¢ ciato-hybryde, laczace umiejetnosci aktora, performera
i tancerki butoh. Naszym poszukiwaniom byt bliski nowy
model cielesno$ci Patrice’a Pavisa: ,,Cialo wyobrazeniowe,
hybrydyczne, wys$nione, mieszajace jezyki i dyskursy, szukaja-
ce r6znorodnej tozsamo$ci i wielobiegunowego podmiotu. Aby
potwierdzi¢ swoje istnienie, ten wcielony podmiot nie musi
juz sprzeciwia¢ sie duchowi, tekstowi lub technologii” (Pavis,
2011, s. 272). Oprécz teoretycznych zalozen istotna byta dla
nas wspoélna praca. Owocem bylo m.in. osiem performanséw
woko? tematu Ofelii, zaprezentowanych w skrajnie réznych
przestrzeniach. Pierwszy, Experimental Performance Art/
OFELIA/, odbyt sig w ramach XVI Festiwalu Szekspirowskiego
w Teatrze w Oknie w Gdansku 30 lipca 2012 roku, ostatni,
Ofelia_remix, zaprezentowany zostal w ramach XX Festiwalu
Szekspirowskiego i zainicjowal otwarcie sceny plenerowej
na dachu Teatru Szekspirowskiego w 2015 roku. Kazdy kolej-
ny performans wchodzit w dialog z poprzednim, rozwijat go,
uzupelnial. Staraty$my sie go przerabiac i szuka¢ watkéw
do tej pory dla nas ukrytych. Czasami podwazalysmy to, co
do tej pory zrobilysmy. Istotne bylo pozostawanie w nieusta-
jacym procesie i refleksji. Luzny scenariusz tworzyly$my
zawsze z uwzglednieniem miejsca na nieprzewidywalne
iniezaplanowane. Stad ré6znorodny zestaw artystéw biora-
cych udzial w zdarzeniach®. Inna muzyka. Zréznicowana
przestrzen. Celem bylo znalezienie przestrzeni dialogu.
Niezmienng pozostata idea, najpierw jako , konsekwentna

Ophelia_3 w Marsylii; fot. Christine Bouvier
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préba stworzenia obrazu kobiety we wspoélczesnym spole-
czenstwie w oparciu o analize dramatéw W. Szekspira i H.
Miillera, przez wyodrebnienie z nich postaci kobiecych w taki
sposob, aby uniwersalizujgc problem i tematyke przedstawic
miejsce kobiety w dzisiejszym $wiecie”® a nastepnie jako
»probe zremiksowania stereotypdéw i kobiecych przyzwycza-
jen do wlasnych ograniczen, w celu ukazania triumfu kobiety,
poszukujacej dialogu w spoleczenstwie”’.

Przytocze opis czwartej odstony performansu, ktéra miata
miejsce 13 wrzesnia 2013 roku podczas Redplexus Festival
Préavis de Désordre Urbain w Marsylii. Marsylia cieszy sie
zlg stawa miasta upadlego, miasta strachu, a Francuzi nazy-
waja ja ,stolicg katasznikowa”. ,Przez miasto regularnie
przetaczajg si¢ kolejne wojny gangéw. Niedawno szacowano,
ze co czwarty z mieszkancé6w Marsylii Zyje ponizej granicy
ubéstwa, a bezrobotnych moze by¢ niemal polowa mieszkan-
cow” (Janik, 2015). Jak podajg zrédta internetowe: ,,Miasto
to poréwnywane jest dzi§ do Chicago z czaséw panowania
w nim gangéw. W przewodnikach po Marsylii zaleca sig,
by kobiety nie wychodzily same na ulice po zmroku” (pam,
2014). W internecie 21 pazdziernika 2013 roku podano infor-
macje: ,Ze statystyk policji wynika, ze codziennie dochodzi
w Marsylii do 30 napadéw z bronig palng [...]. Od ubiegltego
roku wzrosta o 12 procent liczba rozbojéw, o 6 procent kra-
dzieze oraz wlamania. Wandalizm — dewastacja pomnikéw,
przystankéw autobusowych, palenie autobuséw, przedszkoli
kosztowat budzet miasta w 2011 roku az 3000 mln. euro. [...]
Popularny ,katach” z pelnym magazynkiem kosztuje na baza-
rze 500 euro, kamizelka kuloodporna 300, a dziesigciostrza-
fowy P38 Walhter — 250 euro. Zastraszajacy jest coraz nizszy
wiek bandytéw. Wielu z nich nie ukoniczylto 16 roku zycia. [...]
W ciggu ostatnich czterech miesiecy policja zidentyfikowata
ciala 52 ofiar. Wéréd nich sa tez czesto przypadkowi prze-
chodnie. Mieszkancy Marsylii spontanicznie tworza dziel-
nicowe komitety obrony, bo czesto nie wierza w interwencje
policji” (Adamczyk, 2013).

W 2013 roku, kiedy odbywat sie festiwal performansu
Redplexus Festival Préavis de Désordre Urbain, Marsylia byta
Europejska Stolicg Kultury. W prasie ironizowano, ze [...] jest
raczej ,nowym imperium diler6w” (Le Monde, 2012).

Dzielnica robotnicza Noailles, w ktérej performowaty$my,
jest — jak podajg przewodniki i blogi podréznicze — széstg
najbiedniejszg dzielnicg Marsylii. Na skrzyzowaniach czesto
mozna zobaczy¢ policjantéw na rowerach, a w waskie uliczki
lepiej sie nie zapuszczad, poniewaz widok biatego czlowieka
nalezy tam do rzadkos$ci. Targ Marché des Capucins, miejsce
naszego performansu, jest siedziba gangéw papierosowych
przemytnikow i dileréw, ktérzy dzialajg od lat, a policja
wobec ich aktywnosci jest bezradna. Na targu mozna kupié
specjaly z calego swiata, od owocéw morza, ryb, migsa
po owoce, warzywa i przyprawy. Otwarty jest od §witu
do zachodu storica.

Na miejsce performansu Ophelia_3 wybralysmy ulice
i plac, na srodku ktérego znajdowal sie targ z dwoma rzedami
straganéw. Odleglo$¢ miedzy ladami wynosita mniej wigcej

dwa metry. Bylo ciasno, brudno i cieplo. Sprzedawcami byli
wylacznie mezczyzni. Wszedzie lezaly rozrzucone bez fadu
pudla, zuzyte kosze, zmiazdzone produkty. Mieszaly sie zapa-
chy. Panowatl harmider. Na koficu matego targu stat biatoszary
pomnik — siedzaca kamienna kobieta z odtupanym nosem.
Pod pomnikiem siedziala starsza kobieta, zebraczka. Za nig
znajdowato sig wejécie do metra Noailles.

W dniu performansu na miejscu bytysmy okolo godziny
wczesniej. Spokojnie obserwowalty$my ludzi wchodzacych
i wychodzacych z metra, sprzedawcéw i klientéw, mezczyzn
siedzacych przy kawie w malych kawiarenkach.

Kiedy przydzielona nam przez organizatoréw festiwalu
wolontariuszka dowiedziata sig, ze jedna z nas ma sig czeScio-
wo rozebra¢, wpadla w panike i zaczela gorliwie wypytywac,
na czym dokladnie bedzie polegato nasze dziatanie. Spokojnie
wytlumaczyly$my jej idee. Po chwili przyszla z organizatorka
festiwalu. Obydwie poprosily nas o rozwage. Powiedzialy,
ze w tej dzielnicy nie sg w stanie przewidzie¢ reakcji ludzi.
Ostrzegly nas nawet, ze mozemy zostac¢ zaatakowane, np.
nozem. Wtedy wnikliwiej zaczety$my sig przygladac¢ okolicy
targu. Niewiele kobiet, prawie sami $§niadzi mezczyzni, jeden
z nich na blacie straganu sumiennie filetowat nozem rybe.
Reakcja organizatoréw i powstale zamieszanie wokot naszego
performansu spowodowalo, Ze réwniez poczuly$smy niepokd;.
Po chwili pojawit sie kolejny problem. Prosity$my wolonta-
riuszke o rozmowe z mieszkanicami jednej z kamienic, aby
umozliwili nam wej$cie na klatke schodowa, gdzie moglyby-
$my przebraé sig w kostiumy. Tam tez mial zacza¢ sie nasz
performans. Mieszkancy kategorycznie odmdéwili. Na szcze-
$cie, w drzwiach wej$ciowych pojawila sig sympatyczna
Murzynka. Ostatecznie po ustyszeniu informacji, ze jestesmy
sartiste”, zgodzita sie. Nie tylko udostepnita nam klatke scho-
dowa, ale stata przed drzwiami i pilnowata wejscia i naszych
prywatnych rzeczy.

Klatka schodowa przy rue des Feuillants nr 22 miata odra-
pane Sciany, brakowalo §wiatta. Panowata wilgo¢. Po scho-
dach biegaty zaciekawione czarnoskére dzieci. My byty$my
skupione i zdeterminowane. Bez zbgdnych komentarzy prze-
braty$my sig w kostiumy. Agnieszka Kamiriska miata czer-
wong sukienke na ramigczkach, czerwong apaszke na szyi
i megafon. Katarzyna Pastuszak nosita czarne spodnie, pod
czarng meska koszulg piersi miata obwigzanie bandazem
elastycznym. Jej glowa, lacznie z oczami, nosem, ustami,
az po szyje byla obandazowana. Ja miatam biata, elegancka,
wyszywang cekinami suknie z trenem. Na klatce schodowej
zostatam zamknieta w szczelnym worku do przenoszenia
zwlok. Wszystkie byly$émy bose.

Ponownie przyszta do nas organizatorka z pytaniem, czy
aby nie zdecydowalysmy sie jednak zrezygnowac z dziatania.
Opowiedzialysmy, ze nie znajdziemy lepszego miejsca na nasz
performans i bierzemy na siebie odpowiedzialnos¢ za ewentu-
alne niespodziewane wydarzenia. Postanowity$émy rozpoczac
akcje.

Pastuszak tytem, spokojnie zaczela wychodzi¢ z klatki scho-
dowej. Absolutnie nic nie widziala, a takze miata ograniczony
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dostep powietrza z powodu ciasno opinajacego jej glowe ban-
daza. Pokonata pierwszy stopien. Ciggneta za sobg czarny woér
ze mna w Srodku, ktéry zsuwatl sig stopienr po stopniu. Nie
poruszatam sig. Kaminska korzystajgc z megafonu komende-
rowala, w ktéra strong powinna przemieszczac sig Pastuszak.
Natychmiast zbiegli sig ludzie. Krzyczeli po francusku: , Trup!
Co sig stato? Kto umart?”. Ttum gapiéw powigkszal sig w szyb-
kim tempie. Wéréd obserwatoréw znajdowali sig mieszkancy
dzielnicy, przypadkowi przechodnie, turysci, organizatorzy
festiwalu i jego uczestnicy.

W pewnym momencie kto$ nagle zaczal tracaé, po czym
wali¢ w worek, chcac sprawdzi¢, czy w srodku rzeczywiscie
znajduje cig cialo. Staratam sig nie poruszaé. Ktos chwycit
mnie za stope. Czulam coraz wiekszy zaduch i nieprzyjemny
dotyk obcych ludzi. Na zewnatrz panowata wysoka tempera-
tura. Bruk, po ktérym bytam ciggnieta, byt rozgrzany.

Kaminska poczatkowo w jezyku angielskim komuni-
kowala sig z Pastuszak, jednak napierajacy ludzie, ich
zwiekszajgca sie z kazda minutg ilo§¢ spowodowaty,
ze zaczela kierowaé performerka po polsku, na co ludzie
natychmiast zareagowali dezaprobatg i krzykiem. Dawali
glo$no do zrozumienia, ze nic nie rozumiejg i ze ma méwic
po francusku. Mezczyzni zwiedzeni wygladem Pastuszak
— w garniturowych spodniach wygladata jak mezczyzna
—klepali jg po ramieniu, popychali i prowokowali. Padaly
pytania: ,Kto to jest? Dlaczego ciggniesz worek z trupem?
Kto umart? Kto jest w srodku?”. Od klatki schodowej, przez
targ Marché des Capucins do wejécia do metra miaty-
$my do pokonania okolo siedemdziesigciu metrow. Nagle
z ttumu wylonit sie agresywny mezczyzna. Zaczal wali¢
energicznie rekg w wor. Chcial go otworzy¢. Zdjal kurtke,
rzucil jg na worek, chwycil go z drugiej strony i zaczal
popychaé¢ nim Pastuszak. Kaminiska opowiadala pdzniej,
ze zachowywatl sie bardzo napastliwie, jakby byl pod
wplywem narkotykéw, bata sig, ze w kazdej chwili moze
wyciagnac¢ néz. Kilka razy potknal sie, upuszczajgc worek.
Razem z Pastuszak nie wiedzialy$my, co sie dzieje, mimo
ze Kaminska starala sie na biezaco relacjonowaé nam,
jak wyglada sytuacja na zewnatrz. Byla coraz to bardziej
nerwowa. Mimo to staralam sie nie reagowaé. Moje cialo
bylto bezwladne. W takich warunkach dotarty$my w koncu
do stupkéw, za ktérymi znajdowat sie targ. Pokonujac
przeszkode w postaci rozrzuconych pustych kartonéw mia-
lysmy przejé¢ miedzy rzedami straganéw i licznymi klien-
tami. Z kazdg minutg ubywato mi tlenu. Warstwa plastiku
dzielila mnie od bruku ulicy i rozgniecionych owocow
i warzyw. Czulam smréd ryby, ktéry pomégt mi w zlokali-
zowaniu punktu, na wysokosci ktérego sie znajdujemy.

Od poczatku towarzyszyl nam akustyk z przeno$nym
sprzetem muzycznym. Z glosnikéw wydobywata sie muzyka
skomponowana specjalnie na te okazje przez Joanne Dude:
draznigce, niepokojace brzmienia. Kiedy weszlySmy miedzy
targujacych sie ludzi, akompaniament zostat calkowicie
zaghuszony. Sprzedajacy mezczyzni zaczeli sie drzeé. Wali¢
w stragany. Tupac. Krzyczeé, ze mamy sig wynosié. Byli

wyjatkowo bojowo nastawieni. Zaskoczony takim obrotem
sprawy obcy mezczyzna w koncu zostawit worek i Pastuszak
nadal mogla przemieszczaé go sama. Ttum powiekszat sie.
Mniej wiecej w polowie targu zaczetam poruszac sie ener-
gicznie wewnatrz worka i wydatam z siebie dlugi, przeciagly
pisk. Zapanowala konsternacja. Komentarze. Zdenerwowana
Pastuszak zaczela przytula¢ worek. Nadal sie rzucatam.
Obijalam sie o ludzi i o stragany. Kaminska byla przerazona.
Pastuszak w koicu mocno chwycila za wzmocnione uchwyty
worka i, kierowana glosem performerki, stanowczym ruchem
ciagneta go az pod pomnik. Tam ze skupieniem zaczela tan-
czy¢ w spos6b charakterystyczny dla buto. Powoli zaczetam
wychodzi¢ z worka. Poczatkowo wprawialam ciato w ruch
konwulsyjny, obijatam sig, upadatam, uktadatam czlonki
koslawo i niezbornie, jakbym byta polamana, jakbym dopiero
co zostata wybudzona ze $miertelnego snu. Po czym statam
bez ruchu z workiem zarzuconym na glowe i plecy.
Pastuszak zdjeta koszule, pod ktéra mozna bylo zobaczy¢
bialy gorset i zabandazowane kobiece piersi, co wywotato
zaskoczenie. Kiedy z namaszczeniem odwigzywata bandaz
z glowy, ja wpatrywatam sie w zdziwione twarze zebranych.
Otworzytam szeroko usta i wtedy Kaminska zaczela skan-
dowac przez megafon w jezyku francuskim tekst mojego
autorstwa:

Jestem Kobieta. Jestem winna. Nieuniewinniona. Pozbawiona
laski. Skazana za méwienie prawdy. Prawda nie stanie sig
ktamstwem w moich ustach. Stanie sig sztyletem. Bronia.
Karabinem. Bombg atomowa. Bronig chemiczng. Nie tar-

cza. Posagiem. Zawinitam. Jestem naiwna. Nie mam giet-
kosci. Nie mam bieglosci. W méwieniu, czego nie mysle.
Nieceniona. Drogocenna. Jestem prawda niechetnie stucha-
na. Jestem prawda, brutalnie obdzierang z prawa bytu. Jestem
prawda, ktéra nie da sig zmanipulowac. Jestem prawda,
ktorej daleko do dyplomacji. Jestem prawda, ktéra nie boi

sig konfrontacji. Jestem prawda, ktérej zarzucasz ktamstwo.
Jestem prawda, ktérej oczy nie przymilaja sie. Jestem prawda,
ktéra obroni sig nie broniac sie. Jestem bronig. Uczciwo$é

to moja zbrodnia. Nie wyniosg po kryjomu. Nie zabiorg pod
ostong nocy. Jestem w §wietle. Parze. Pieke. Wysuszam.
Wskazuje. Naswietlam. Stwarzam pustynie. Biore odpo-
wiedzialno$¢ za swoje stowa. Moje erekcje nie chowajg sie

po kryjomu w spodniach. Kobieta pozbawiona taski. Kobieta
pozbawiona wzgledéw. Kobieta, ktéra nie da sig zastraszy¢.
Kobieta, ktéra nie boi sie utraci¢. Zatracic¢ sie w nieposiada-
niu. Mialam sig ba¢. Mialam sklamac¢ o sobie by nie stracié¢
stowa mie¢. Wole NIE mieé niz MIEC. Wole NIC. Wole posia-
da¢ NIC. NIEposiadaniu méwie TAK. Jestem tg, ktora palg

na stosie. Jestem ta, ktérej zarzucaja szalenstwo. Jestem ta,
ktéra zamykaja w domu wariatéw. Jestem ta, ktérg poddaje
sig elektrowstrzgsom. Jestem ta, ktérej méwi sie; przesadzasz.
Biore swoje owoce i umieszczam je w innym miejscu. Jestem
ta, ktérej mowi sie; histeryzujesz, bo jestes przed krwawie-
niem miesigcznym. Jestem kobietg. Pluje krwig. Ze wszyst-
kich otwor6w. Jestem rodzajem zeriskim.
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Ttum stuchal uwaznie kazdego stowa. Kiedy zamilkla, tuz
obok nas podjechatla cigzaréwka gotowa go zaladunku, ktos
krzyknat, ze chce pracowaé. Powolnym krokiem buto, w ciszy,
skierowaly$my sie w strone ulicy, na ktérej miat sie odby¢
kolejny performans artystki z Niemiec. Do pokonania miaty-
$my jakie$ dwiescie metréw. Towarzyszyly nam w tej drodze
komentarze ludzi, ktérzy szli za nami. Przygladali sie nam.
Kiedy doszlysmy do gtéwnej ulicy, ludzie zatrzymywali samo-
chody, Zzeby$émy mogly bezpiecznie przejsé. Kierowcy cierpli-
wie czekali. W oddali stychaé¢ bylo nadjezdzajacy tramwaj.
Kolejne minuty ptynely, a my musialysmy is¢.

W kontekscie tego zdarzenia chciatabym poruszy¢ trzy kwe-
stie: stosunek osobisty zwigzany z traumg po $émierci bliskiej
osoby, zderzenie performansu z gwarng przestrzenig Marché
des Capucins oraz sytuacje kobiet w dzielnicy.

Dwa miesigce przed festiwalem nagle zmarl méj ojciec.
Poniewaz mieszkali$my na dwéch konicach Polski, nie widzie-
lismy sig kilka miesigcy. W mojej pamieci funkcjonowal
jako schorowany, ale sprawny mezczyzna. Dowcipkujacy,
zywo gestykulujacy, o lekko opalonej skérze. Kiedy umart,
musiatam skonfrontowac ten obraz z rzeczywistoscia. Jego
cialo lezalo w kostnicy, w worku na zwloki. Musiatam naj-
pierw poczekad, az obstuga domu pogrzebowego przygotuje
go do mojej wizyty. Byl zimny, blady, jego twarz byta niena-
turalnie opuchnieta, a mieénie rozluznione. Nie méwit. Nie
gestykulowat. Nie przywital sie ze mng. Ubrany byt w dres.
Pézniej, do trumny, zatozono mu jasny garnitur, ktéry dla
niego wybratam. Jego twarz byta upudrowana, wlosy staran-
nie przylizane. Kiedy po pewnym czasie sama wchodzitam
do identycznego worka, musialam zmierzy¢ sie z wlasnym
lekiem i obrazem zmartego, ktéry powracal ze zdwojong
silg. Bylam performerks, ktérej ciato i umyst byty w pierw-
szych fazach zaloby. Jesli z pojeciem performansu wigze
sig konieczna kwestia autentycznosci i osobistego stosunku
do wykonywanego dziela, to méj bél po stracie i strach przed
byciem zamknietg w worku by? jak najbardziej prawdziwy.
Targal mng zal, poczucie odrealnienia, niedowierzanie, przez
my§li przechodzito mi pragnienie polaczenia sig ze zmartym.
Prébowalam sig zidentyfikowaé z utraconym obiektem, z obra-
zem jego zwlok. Ale moje cialo przeciagniete przez ulice,

w przeciwienstwie do ciata zmarlego, ktére juz nie reago-
walo na bodzce, odczuwato dyskomfort. Folia polietylenowa
nagrzewala sig od promieni stonecznych, nie byta bardzo
gruba, wiec mimo delikatnosci drugiej performerki odczu-
walam na sobie kazdy stopienn schodéw, po ktérych bytam
ciggnieta, strukture bruku, rozgniecione produkty spozywcze,
dotyk ludzi. Kiedy mezczyzna rzucit na mnie swojg kurtke,
moje cialo bylo zaskoczone, wystraszone, chcialo sie skur-
czy¢, uciekaé. Jednoczeénie prébowatam utrzymac sztywna
forme osoby zmarlej i nie poruszalam sig. Ze wzgledu na to,
ze worek byt dos¢ szczelny, miatam ograniczong ilo§¢ powie-
trza, oddychalam na zmiane to ptytko, to gleboko. Wewnatrz
odkladaty sie kropelki pary, bylo duszno, materiat nieprzy-
jemnie przyklejal mi sig do twarzy. Jednoczes$nie myslalam

o tym, czy kto$ ostrym narzedziem nie zechce sprawdzi¢,

co znajduje sie w §rodku. Czy kto$ sie nie potknie i na mnie
nie upadnie? Czy moje ciato nie zostanie zranione? Dzialanie
stalo sie forma terapii szokowej: ,traume i pamieé o niej
lacza bardzo osobliwe reakcje: z jednej strony ofiary traumy
prébuja zachowaé o niej pamieé, z drugiej — czesto pragna
zapomnie¢ o tym, co bolesne” (Jelen-Kubalewska, 2014, s. 46).
Nalezy jednak pamietaé, ze moja zaloba dopiero sig zaczy-
nata. Trauma jednostkowa stata sie trauma zbiorowa. Moja
perspektywa wchodzila w dyskurs z przeszkodami, na jakie
natrafily pozostate performerki i ich prébami radzenia sobie
z wyjatkowa sytuacjg oraz z do§wiadczeniem i reakcjami
widzéw, w ktérych taki widok mégt wzbudzié negatywne sko-
jarzenia. Istotne jest tutaj skonfrontowanie §mierci z aktyw-
nie toczacym sie zyciem na targowisku. Jarmark kojarzy sie
z kupowaniem, wymiang towaréw, zyciodajnym pokarmem,
smakowaniem, spotykaniem sie, rozmawianiem, a wiec
z emocjami pozytywnymi, z radoécig. Targowaniu sig cze-
sto towarzyszy mity nastrdj i sktonnosé¢ do dowcipkowania.
Performans zaklécit spokojny tryb pracy. Wiasciciele stoisk
zareagowali bardzo emocjonalnie, jednoznacznie negatywnie.
Krzyczeli, tupali, walili w stragany. Martwe cialo nie powin-
no bylo znalez¢ sig blisko produktéw spozywczych, poniewaz
przebiegaja w nim procesy gnilne i wydzielaja sie toksyczne
zwiazki. Wejécie w przestrzen handlu bylo niestosowne. Poza
tym odebraty$émy sprzedawcom poczucie kontroli. To oni
decydowali, co moze znalez¢ sie w obszarze handlu, jaki pro-
dukt i za ile ,,upchng”. To byt teren ich performansu, polegaja-
cego na budowaniu atrakcyjnosci towaru i jego sprzedazy. Nie
pozwolili nam przej$¢ w ciszy i spokoju, nie zaakceptowali
naszej obecnosci, byty$émy intruzami.

Kluczowy byl moment wyskandowania przez performer-
ke mojego tekstu, przettumaczonego na francuski. Nasze
wczesniejsze dzialanie mialo m.in. za zadanie sprowoko-
wac gtéd informacji. Pojawienie sig stfowa dawato szanse
na porozumienie. Kobieta w konicu przeméwita. Stawka byto
prawo do wypowiedzenia sig i potwierdzenie obecnosci
kobiety w dyskursie. I tutaj pojawia si¢ pytanie: jakie jest
miejsce kobiety w tej dzielnicy, na tej ulicy, przy tym zejsciu
do metra? Jak wyglada jej sytuacja w wielokulturowej dzielni-
cy pelnej imigrantéw? Czy kobieta ma tu prawo stanowienia
o sobie? Dlaczego boi sig wpuscic¢ obcych na klatke? Dlaczego
pomnik kobiety jest zaniedbany, a ona sama siedzi na kawat-
ku kartonu, sedziwa i pomarszczona, zebrze? Dlaczego organi-
zatorzy bali sie, zreszta stusznie, reakcji ludzi?

Na spotkanie i dyskusje w klubie festiwalowym przyszlo
kilka mieszkanek Noailles. Opowiedzialy o swojej sytu-
acji. W swoim $rodowisku sg dyskryminowane ze wzgledu
na ple¢. Podporzadkowane i kontrolowane. Boja sie wycho-
dzi¢ z domu po zmroku. Czesto na ulicy doswiadczajg agresji
stownej i nie tylko. Targ Marché des Capucins byt miejscem
zdominowanym przez mezczyzn, to oni gléwnie wypoczy-
wali w kawiarniach, a sprzedawcy z kolei prezentowali swojg
uprzywilejowang pozycje. One same nigdy nie odwazyltyby
sie tam tak zaznaczy¢ swojej obecnosci. Wyrazié sprzeciwu.
Ze wzgledu na obecno$¢ gangéw, nie czujg sie bezpiecznie.
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Martwig sig o dzieci, warunki, w jakich dorastajg. Czuty,
ze wypowiadamy sie¢ w ich sprawie, nasz glos byt dla nich
wazny. Dzigkowaly.

Niewatpliwie jest to kropla w morzu potrzeb, ale fakt,
ze kobiety odnalazly siebie w naszym performansie, byt przej-
mujacy. Szukaly dialogu. Staraly si¢ méwié¢ o swoich ograni-
czeniach. By¢ moze zastanawialy sig nad rozwigzaniami. Ich
poszukiwania weszly w dyskurs z naszymi, co niewatpliwie
mozna uznac za rodzaj zwycigstwa. Ale jeszcze wiele jest
do zrobienia w walce o bezpieczenstwo i réwnouprawnienie,
a zdobycze feminizmu w pewnych miejscach Europy wcigz
nie sg pewne.

2. Orgia

Scenografie spektaklu w Czarnej Sali im. Stanistawa
Hebanowskiego w Teatrze Wybrzeze stanowilo okoto pieédzie-
sieciu biatych sze$cianéw réznej wielkosci. Wszystkie opa-
trzone byly przypadkowymi numerami, a kazdy z przybytych
musial wéréd nich znalezé swoje miejsce. Zaskoczeni widzo-
wie byli rozdzielani ze swoim partnerem lub partnerka. Nie
byto tradycyjnego podziatu na scene i widownie. Scenograf
Mirek Kaczmarek pozbawit widza komfortu i poczucia
bezpieczenstwa.

Tak zaprojektowana przestrzen determinowata tez gre
aktoréw, ktérzy poruszali sie miedzy kubikami, nie traktujac
widza jako sktadowej scenografii, a raczej czyniac go boha-
terem zdarzenia. Ustawione w zasiggu oczu widza zrédla
instalacji $wietlnej: surowe o$wietlenie wprowadzato rzeczy-
wisty dyskomfort odbioru, nie byto mozliwo$ci schowania sig
za czymkolwiek. Czg$¢ kubikéw miata wysuwane szuflady,

w ktérych schowane byly rekwizyty i kostiumy.

Calosci dopetniaty zawieszone w czterech rogach przy
suficie okragle lustra drogowe, posrodku kazdej z czterech
$cian zostal zawieszony telewizor. [...] Pelnoprawnym $rod-
kiem wypowiedzi artystycznej byly réwniez zdjecia, nagrania
wideo oraz prezentowane na telewizorach twarze i elemen-
ty fizjonomii widzow, filmowane na zywo przez aktoréw
za pomocg dwé6ch kamer.

Rekwizyty: kamera, néz, zdjecie dwéch dziewczynek, meta-
lowy kwiat, wydruk V Epizodu scenariusza Orgii w opraco-
waniu Jolanty Janiczak i Wiktora Rubina, zatytutowany , Kto
ja zastapi?”, bialy obrus, czarny marker do ciala, biaty skérza-
ny puf, bezprzewodowa mikrokamera zamontowana na koncu
kilkumetrowego czarnego kabla, makieta scenografii. Kamera
pelnita funkcje inwigilacyjng. Opresyjna. Bezwzglednie
wylapywala reakcje widz6éw, réwniez w krepujacych sytu-
acjach interakcji z aktorem. Zachowania, elementy fizjonomii
i szczegoly garderoby stawaly sie ilustracjg do wypowiada-
nego przez aktoréw tekstu sztuki. W scenie orgii, w ktdrej
aktorzy w pétmroku proponowali widzom zmiane miejsca,
by utworzy¢ z nich zwarta grupe dotykajacych sig ludzi — pro-
wadzili rece zaskoczonych oséb na posladki i piersi sasiada,
wsuwali je w nagi dekolt, rekg przypadkowego mezczyzny
gladzili wlosy zazenowanej obcej mu kobiety, dton kobiety
prowadzili delikatnie na genitalia nieznanego jej mezczyzny

— kamera na podczerwien bezlito§nie wychwytywata

te intymne gesty, pokazujac je na ekranach. Kamera postuzy-
la réwniez do zarejestrowania listu pozegnalnego bohaterki
sztuki — Kobiety, ktéra tuz po zamordowaniu wlasnych dzieci
popetnita samobéjstwo.

Kostiumy Mezczyzny i Kobiety mialy wyeksponowac ich
genderowg przynalezno$é. Ubiér mezczyzny jako przedsta-
wiciela patriarchalnego spoleczenstwa pozostawat przez
caly spektakl niezmienny. Kobieta przyjmowata kolejne role
przypisane do jej wieku, dojrzewata, a w trakcie dorastania
poddawana byla tresurze. Kostium symbolicznie podkreslat
przechodzenie do kolejnych grup wiekowych, eksponowat
ksztaltty, w ciagu dnia zakrywal, a w nocy, przeciwnie — odsta-
nial. Pierwszym kostiumem, w ktérym pojawiala sie Kobieta,
byl pampers i biaty podkoszulek. Dziecko — dziewczynka
od najwcze$niejszych lat jest ujarzmiana przez spoleczenstwo,
ktérego reprezentantem jest ojciec zastepowany w spektaklu
przez partnera. Nastepnie po zdjeciu pampersa oczom widzéw
ukazywato sig naszyte na cieliste majtki obfite owlosienie
lonowe, doskonale widoczne podczas sceny, w ktérej aktorka
zakladata na przemian pie¢ identycznych rézowych przykrot-
kich dziewczecych sukienek znajdujacych sie w kubikach
z szufladami, na ktérych siedzieli widzowie. Dorastajaca
kobieta juz wyrosta ze swojej niewinnej sukienki, a jednak
pozostaje bezbronna i skazana na pomoc widzéw. Istotnym
kostiumem byta halka. Wiktor Rubin i Jolanta Janiczak,
moéwigc na temat Orgii, nazywali ja ,,spektaklem o halce.

O halce jako znaku narzuconego umasowienia. Dopéki halki
milcza panuje porzadek, nie — rewolucja, nie przetom. Jezeli
halka postanawia sie wyrazi¢, wyrazi¢ sie do konica, musi
umrzec. Orgia jest spektaklem o poniiczochach — wigzieniu
ciata we wzorcach innych cial. Wszystkich tak samo odla-
nych. Wszystkich tak samo nieruchomych. Orgia jest spek-
taklem o majtkach, czyli symbolu ,poddania i hipokryzji”.
Orgia jest spektaklem o rzezbieniu czlowieka na milczenie
i postuszenstwo. Komu potrzebne sg bierne poriczochy, bez-
wolne halki i ulegle majtki? P. P. Pasolini: ,,Nikomu, komu
mozna by przypisa¢ twarz”®.

Ostatnim kostiumem Kobiety, Matki, Zony przed popetl-
nieniem samobéjstwa byla klasyczna bezowa garsonka i buty
na obcasach.

Elementy konstrukcji uzupetniaty sie, ale czesto byty
silniejsze niz samo slowo. Spektakl mial opiera¢ sig
na obecnosci, by¢ bardziej dzielonym niz pokazywanym
doswiadczeniem, mial by¢ manifestacjg, procesem, ener-
gia. Jednoczesnie §rodki uzywane przez aktoréw: krzyk,
intensywna gestykulacja, préby przetamania bariery cie-
lesnej — powodowaty op6r publicznosci. W recenzjach
po spektaklu czgsto pojawialy sig zarzuty, ze wybrana forma
utrudniata odbiér spektaklu (Z6tkos, 2010). Byta to §wiado-
ma préba komunikacji z widzem, siggajaca do regut teatru
postdramatycznego, w ktérym sposéb reagowania i odbie-
rania wrazen powinien zosta¢ otwarty na pojawienie sie
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w niespodziewanych miejscach potaczen, korespondencji
i wnioskéw (Lehman, 2004, s. 134-135).

Tekst Orgii rozpoczynal si¢ wyglaszanym przez Mgzczyzneg
prologiem i obejmowal sze$¢ epizodéw. W opracowaniu
Janiczak i Rubina kazdy z epizodéw miat tytul nawigzujacy
do tresci®. Prolog, w ktérym Mezczyzna informowal, ze przed
chwilg umart (,Mezczyzna, ktéry do was méwi, wiszacy
na sznurze, juz ostygl”1%) i VI Epizod, w ktérym mezczyzna
popelnil samobéjstwo, stanowity klamre konstrukcyjna.
Akcja obejmowala sadomasochistyczng gre Mezczyzny
i Kobiety, ktéra byla procesem rozpoznawania ich kondycji.
Kazdy epizod byl drazeniem w glab problemu, pytaniem, dla-
czego para popelnila samobéjstwo, byt retrospektywa kilku
fragmentéw z ich zycia.

Centralnym tematem rozméw Kobiety i Mezczyzny byt
jezyk ciala i fizyczno$¢ rozumiana szerzej niz tylko jako
nago$¢. Pasolini w Orgii, a za nim twoércy spektaklu, z jezy-
kiem teatru wigzali kwestig cielesnosci, prawie zawsze pierw-
szenstwo w budowaniu znaczen mialo cialo i jego ekspresja,
dopiero potem jezyk werbalny. Skomplikowana metaforyka
tekstu uktadata sie bardziej w poetyckie niz sceniczne obrazy,
a symbolem i poczatkiem wszelkich relacji byt seks, ktéry
stawat sie metaforg poddania i dominacji. Autor, opisujac
sceny wzajemnej przemocy, odchodzit od potocznosci, stoso-
wal refreny, stowa klucze, synonimy, tamigtéwki, co zostato
potraktowane przez twércéw spektaklu jako inspiracja do pro-
wadzenia poszczeg6lnych epizodéw.

Tekst mial absolutng wladze nad aktorami. Na sali
w widocznym miejscu siedzial inspicjent Jerzy Gutarowski,
ubrany w czarng koszulke z napisem ,,Ochrona tekstu”,

i skrupulatnie poprawiat kazde przejezyczenie, wytykat
kazdg, nawet najdrobniejszg pomytke w tekscie, improwizacja
w zakresie tekstu byta wykluczona, aktorzy czesto musieli tak
dlugo improwizowacé sytuacje, az uzycie tekstu stawato sie
zasadne.

Spektakl zaczynatam zamknigta w kubiku. Przez matg
dziurke w drzwiczkach §ledzitam wchodzacg i szukajaca swo-
ich miejsc publiczno$é. Czulam, ze tworzy sie rodzaj wspélno-
ty w poszukiwaniu, ktérej towarzyszylo uczucie zaskoczenia
i zazenowania. Ostatecznie na kubiku, w ktérego wnetrzu
siedziatam, zajmowata miejsce jakas osoba. Marek Tynda
grajacy Mezczyzne byt w pozycji uprzywilejowanej, obserwo-
wal wszystko ze znajdujacej sie nad sceng kabiny elektrykéw.
On tez rozpoczynal spektakl, niewidoczny w przestrzeni
gry, stowami wypowiadanymi przez mikrofon: ,Otworzy¢
cudzysléw Nareszcie ktos zrobil dobry uzytek ze §mierci
Zamkna¢ cudzystéw Mezczyzna Przecinek Ktéry do was
moéwi Przecinek Wiszgcy na sznurze Przecinek Juz ostygt
Byt czlowiekiem Przecinek takim jak wszyscy Kropka [...]"*".
Mezczyzna reprezentuje wladze, ale réwniez poddaje sie
zwierzchnictwu tekstu: aktor bez dyskusji dostosowuje swoéj
sposéb méwienia do zapisanej w scenariuszu interpunkcji.

Przez caly czas trwania monologu siedzialam w kucki,
zamknigta w niewielkim kubiku, co w zaleznosci od spraw-
nosci wyszukiwania miejsc przez publicznosé¢ trwato srednio

od pietnastu do dwudziestu minut. Sporadycznie wydawatam
z siebie cichy krzyk, pisk niezgody na przydzielong funkcje

i okoliczno$é rozpoczynania przeze mnie spektaklu. Pod
koniec monologu Mezczyzny wychodzitam z kubika, podej-
mujac gre z Mezczyzna.

W pampersie przechadzalam sig migdzy kubikami.
Mezczyzna pilnowal poprawnosci uzywania przeze mnie
znakéw przestankowych w wypowiadanym tekscie, ktére
dodatkowo byly wyswietlane na ekranach, i sugerowat np.
uzycie wykrzyknika na koncu zdania. Nieprawidlowo wypo-
wiedziane zdanie lub przejezyczenie powodowalo, ze musia-
tam powiedzie¢ je jeszcze raz, bez bledéw. Moje dziatanie
poczatkowo bylo agresywne, wyrazato niezgode na rozkazu-
jaca forme Mezczyzny, dodatkowo tworzylto dystans wobec
publicznosci, ktéry w Epizodzie I: Nikt nic nie méwil, przeta-
mywatam w dwdch konkretnych momentach. Na tekst ,,Czy
ktos w ogdle towarzyszy powieszonemu lub ukrzyzowane-
mu?”, przerywalam dynamiczny chdd i zwracajac sig indywi-
dualnie do kazdego widza, w ciszy, szukatam zawieszonego
na jego szyi krzyzyka lub medalika. Przy okazji mogtam sie
przekonad, ile 0os6b chodzgcych na sztuki teatralne w dzisiej-
szych czasach nosi symbol wiary. Dekolty zdobig przewaznie
naszyjniki i wisiorki. Zdarzylo sie, ze po sprawdzeniu doktad-
nie kazdej osoby nie znalaztam poszukiwanego przedmiotu,
a poniewaz nie moglam dokonczy¢ mysli bez kontekstu,
odwolalam sie do symbolu malzenstwa, obraczki na palcu:
~Swiat ofiary i §wiat oprawcy sg oddzielnymi §wiatami
samotnosci”, po czym wroécilam do chaotycznego przemie-
rzania sali, na wzdr zwierzecia, ktére nie zgadza sie na ogra-
niczanie jego wolnosci, czuje dyskomfort w krepujacej jego
niezalezno$¢ przestrzeni. Kolejnym podejmowanym przeze
mnie w tym epizodzie tematem byta relacja z rodzicami. Moje
zadanie polegalo na tym, aby wéréd zebranych os6b wyzna-
czy¢ te, ktére najbardziej odpowiadajg mojemu wyobrazeniu
Ojca i Matki. Najczesciej ,,ofiary” wybieralam posréd oséb
starszych. Kiedy bytam juz pewna swego wyboru, zatrzymy-
walam sie najpierw przy Ojcu i, sepleniac i zachowujac sie
jak mate dziecko, kierowalam do niego stowa: ,,Czy ojciec,
obelzywy jak stary ubogi zolnierz spojony winem, otwierat
usta tylko po to, by wyrzuci¢ z siebie obrzydliwie rozkazuja-
ce dzwigki — NIC PRZEZ TO NIE MOWIAC?"2. A nastepnie
przy Matce z wdzigkiem szwargotalam: ,,Czy nieSwiadoma
jak piskle i nieobecna myslami matka otwierala usta, by bro-
ni¢ sie lub ptaka¢, albo sprzeciwia¢ sig niepotrzebnie — NIC
PRZEZ TO NIE MOWIAC? Ojciec, cho¢ stary, byt przystojny,
otwieral usta, by powtérzy¢ rzeczy juz kiedy$ powiedziane
przez ojcéw, tonem rozkazujacym do cérki, a ulegtym do syna
— NICZEGO JEDNAK NIE MOWIL. Moja matka go kochata
i otwierala usta by méwié o sprawach domowych i o jedzeniu
w jezyku zrozumialym dla nich dwojga - NICZEGO JEDNAK
NIE MOWILA”S, Zdania zapisane duza czcionka byly komen-
tarzem wykrzykiwanym do widowni, skarga, w dalszej czgsci
koncentrujaca sig na Ojcu, ktéry jak dowiadujemy sie réwniez
w tej scenie, wykorzystywal seksualnie grang przeze mnie
postaé. W tym momencie miat miejsce donos na Ojca-Widza,
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oskarzenie o gwalt. Za kazdym razem nie odstgpowatam
widza wyznaczonego na Ojca na krok, patrzytam mu prosto
w oczy, rzucalam oskarzycielskie stowa: ,Jeste$ ojcem, panem
zycia. Jego oddech pachnial papierosami a skéra dobrym
mydlem. Myslal, ze nie zdaje sobie sprawy z jego Zle skry-
wanego pospiechu, bo przeciez wiedzial, Ze racja jest po jego
stronie. Pragnac mnie zbezczes$cic tak jak dorosty mezczyzna
dziewczynke, dobrze wiedzial, Ze nie wywota skandalu,

ze nikogo nie zgwalci! Ja nie, wrecz przeciwnie! To jego poste-

powanie zgodne z prawem, jego giéd byly sposobem przekra-
czania granic. Kto posigdzie drugiego, pozostanie niewinnym,
kogo posigdg zawinil. On uznal moje patrzenie za swoje
prawo i za wzruszajaca i nieSwiadoma moja stabos¢”. A dalej,
dotykajac reka jego spodni, méwitam ,,Te spodnie, typowe

w tamtych czasach, noszone bez meskiej kokieterii. Spodnie
postusznego robotnika”. Nastepnie, tarmoszgc nerwowo pam-
pers, koiczylam monolog stowami: ,, To bylo gniazdo, gdzie
najpierw zagniezdza sig ojciec, a kobieta w tym czasie milczy

lub nuci piosenke podczas codziennych zajeé”. Musiatam by¢
przygotowana na to, ze osoba, ktérg wybratam, wstanie i wyj-
dzie, ale byt to poczatek spektaklu i widzowie nie wiedzieli
jeszcze, co ich czeka i jak mogg reagowacé. Wykorzystywatam
réwniez Swiadomie fakt, ze agresywne zachowanie stwarza
rodzaj zagrozenia i atakowane osoby zwykle pozostajg bierne,
wola przeczekaé sytuacje. Emocje takie jak wscieklosé, zlosé
czy histeria pozwalaly mi rozpedzi¢ sie w graniu, bardzo
trudno byto mnie wybi¢ z ustalonego toru, zaobserwowatam,

ze takie skrajne, kategoryczne zachowania skutecznie przy-
ciagajg uwage w performansach. Osoby, ktére wyznaczytam
na rodzicéw, pozostawaly nimi do samego konica spektaklu.
Bywato, ze kiedy zwracatam sie do Matki i obwiniatam
ja o brak inicjatywy, chowanie sig za codziennymi obowigz-
kami, kobiety ze wstydem opuszczaly oczy.

Epizod I byl niezwykle wazny, poniewaz sugerowal, jak
bedzie wygladala relacja: widz — aktor. Od tego momen-
tu jasne bylo, ze publicznos¢ nie bedzie mogla bezkarnie

Teatr Wybrzeze w Gdansku, Orgia; fot. Tomek Kaminski
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przygladac sie¢ bohaterom, ale moze zosta¢ wykorzystana

do ich wtasnych celéw, poddana prébie. Eksperyment prze-
prowadzalam réwniez sama na sobie jako aktorce. W zalezno-
$ci od tego, jak eksplorowalam swojg wolno$¢ i zniewolenie,
przestrzen gry mogta stawac sig réwniez miejscem bezpo-
sredniego dialogu. Ograniczeni wydawac si¢ mogli nie tylko
widzowie [ktérzy nie protestowali — przyp. red.], ale réwniez
my, zobowigzani tekstem i koniecznoscig odegrania czy tez
przezycia kolejnych scen.

Gdyby$my mieli do czynienia z pelnym performansem,
aktor w dowolnym momencie méglby zerwaé porozumienie,
nie zgodzi¢ si¢ na dang sytuacje. W ramach tego spektaklu
noszacego znamiona performansu mialam jedynie wolnosé
co do stopnia, w jakim przetamie dzielaca mnie z ogladajaca
nas osobg bariere cielesng, a takze jak dalece bede w stanie
obnazy¢ siebie i ja emocjonalnie. Nawigzujac bezposrednio
do Epizodu I: od teraz zaczelo sig dla mnie oczekiwanie, czy
widz uzyje sléw, czy po prostu opusci przestrzen gry w akcie
sprzeciwu, §wiadomy, ze teatr jest miejscem, z ktérego mozna
bezkarnie wyjs¢, jesli sie nie akceptuje proponowanej formy
i tre$ci. Czy powodowany ciekawoscia i checig podjecia
perwersyjnej gry, zostanie z nami do konca, czy tez nie zare-
aguje i przyjmie, ze wladza istnieje i nalezy sie jej poddac?
Na koniec wyjmowatam z kubika metalowy kwiat na dlugiej
galazce i z uSmiechem na twarzy uderzatam nim w kolejne
szeScienne siedziska, straszac spoczywajgce na nich osoby.
Dawalam w ten sposéb znak akustykowi do uaktywnienia
kilku rodzajéw alarméw samochodowych. Przestrzen byta
zalewana nieprzyjemnym, agresywny dZwiekiem. W obszar
gry ,z wysokosci”, schodzil Mezczyzna i stawatl przy szubie-
nicy. Zachowanie Kobiety mozna interpretowaé¢ dwojako. Jako
poczatek albo tez przypieczetowanie faktu wojny jednostki
— Kobiety — przeciwko systemowi, ktérego reprezentantem jest
Mezczyzna, préba wyzwolenia sig i wyartykulowanie potrze-
by wolnosci. Dziatanie moze szczeniackie, bliskie aktom
wandalizmu mlodych ludzi, ktérzy, pragnac zaznaczy¢ swoja
obecno$¢ i niezaleznoé¢, probuja wyladowac rozpierajaca
ich energie, kopiac w stojace wzdluz ulicy samochody i tym
samym uruchamiajgc w nich przejmujacy dZwiek alarmu.
Miesci sig w tym postepku rodzaj uwolnienia. Radosnego
chuliganstwa. Prébujac glebiej zrozumie¢ Epizod I, siggnij-
my do znaczen symbolicznych: ,kwiat symbolizuje centrum
mistyczne, tajemnice, logike, symetrie, niewinno$¢, cnote,
milos¢, czystosé, nadzieje, stodycz, harmonie, subtelnosé,
wesolosé, szczescie, tworzenie, odrodzenie, rozkosze ziem-
skie. Kwiat sugeruje postawe pasywna, biernos¢, dziewictwo,
panienski kwiatek” (Kopalinski, 2012, s. 181). Jesli przyjmie-
my, zgodnie z literg tekstu, ze Ojciec byl pierwszym mezczy-
zng Kobiety, kiedy byla jeszcze matlg, bezbronng dziewczynka,
czyli najblizsza jej osoba dokonata na niej gwattu, i sie-
gniemy do wypowiadanych przez nig stéw w Epizodzie
I, sugerujacych, ze jego postepowanie jest zgodne z prawem
(,Kto posiadzie drugiego — pozostanie niewinny, a kogo
posiada — zawinil” oraz ,,Znam to uczucie bezgranicznej
przyjemnosci bycia ponizanym, zwlaszcza kiedy uwazamy

sie za niewinnych”), a jego gtéd byt dla niej sposobem prze-
kroczenia granicy, to kwiat staje sie symbolem deflorac;ji.
Natomiast uzycie metalu do wykonania kwiatu moze sugero-
wag, ze ofiara, aby nie straci¢ zycia, prébowata przeku¢ swoje
doswiadczenie w sile. U dziecka po przezyciu urazu psychicz-
nego poczucie bezsilno$ci powoduje niemoznos¢ efektyw-
nego dzialania i zachowania, i czesto staje sig skladnikiem
wyobrazenia wlasnej osoby. Jesli wiec tutaj postugiwatam sie
mocnym znakiem, to znaczy, ze by¢ moze moja posta¢ usito-
wala przywrdécic sobie zyciodajng aktywnosé. Jednoczesnie
sugerujac sig faktem, ze ,dzieci, ktére przezyly uraz psychicz-
ny, moga trzymac sie ograniczonej tematyki zabawy, takiej
jak zabijanie lub zakopywanie wszystkiego” (Beverly, 2003,

s. 96), lub, jak w tym przypadku, niebezpieczne wywijanie
ciezkim, ponadmetrowym kwiatem o wlos od widza i ude-
rzanie nim w przypadkowe przedmioty, ktére to zachowania
nie daja w gruncie rzeczy ani pokrzepienia, ani ulgi, tylko
pokazujg uzaleznienie od roli bezradnej ofiary, to miatam
materiat do ciekawego przedstawienia roli pokrzywdzonej.
Pomocg w zrozumieniu funkcjonowania mojej postaci byta
literatura dotyczaca oséb zgwalconych. [...] Musialam sprébo-
waé odpowiedzie¢ sobie na pytanie, jak taka osoba ma dalej
zy¢? Czy po czyms$ takim mozna zaufaé drugiemu czlowie-
kowi? Co z poczuciem bezpieczenistwa? Staralam sie zaglebic¢
w psychike ofiary, ktéra ma zaktécone relacje w kontaktach ze
srodowiskiem, i przetozy¢ to przetozyc¢ na scene, w budowa-
niu wiezi z widzem. Gwalt nadwereza strukture ,ja”, dlatego
aby przezy¢, trzeba stworzy¢ sobie rodzaj pancerza, znalezé
spos6b na pozbycie sie napigcia i egzystowanie w codzien-
nosci. To, co fantastycznie opisal Pasolini, musialo wynikac

z dogltebnej analizy postaci i inspiracji psychoanaliza.

Wezmy kwestie winy. Zdaniem Beverly James, dziecko
uwaza, ze kazda osoba jest dobra lub zta. Jezeli dobry doro-
sty robi dziecku co$ ztego, obwinia ono siebie. Podtrzymuje
pozytywny obraz sprawcy przemocy i czyni siebie odpowie-
dzialnym, aby méc nadal zywi¢ cieple uczucia wobec niego.
Postag¢, ktérg kreowalam, niewatpliwie doznata gltebokiego
poczucia wstydu i alienacji z powodu tych do§wiadczen. Byé
moze przez dlugi okres nie mogta nikomu spojrze¢ w oczy,
poniewaz odczuwala strach przed ujawnieniem wlasnej
traumy.

Aby uprawdopodobni¢ tekst sztuki, pogtebiatam w spekta-
klu posta¢ Kobiety, pamietajac, ze gdy formowatla sig jej osobo-
wo$¢, otrzymala ona fatszywe informacje na temat zachowan
seksualnych i moralnosci. Stad jej specyficzne dziatania
i podejscie do $wiata. Pozostajac do kofica zwigzana z wla-
snym katem, nasladujac dziatania destrukcyjne, wigze sig
z nim emocjonalnie. Na koniec tej krétkiej, ale jakze bogatej
w znaczenia sceny wkladatam kwiat w bezpiecznie spreparo-
wany otwdr w kubiku. Pozostawal tam do konca spektaklu.

Na poczatek i na koniec Epizodu I zdejmowalam pampers.
Oczom widz6éw ukazywalo sig¢ naszyte na cieliste majtki obfi-
te owlosienie fonowe. Nastepnie wyciggatam z szuflady r6zo-
wa przykrotka sukienke. Scene rozpoczynatam, zwracajac sie
do widza z typowym pytaniem ofiary, ktérej cialo nie nalezy
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do niej: ,,Co chcesz mi zrobi¢?”. Cala rozmowa migdzy Kobietg
i Mezczyzna dotyczyla wizji seksualnej przemocy, ktérej ona
miataby zosta¢ poddana. Poczgtkowo w czterech $cianach
sypialni. Dociekliwe pytania zadawatam, patrzac nie na part-
nera scenicznego, ale na osoby zajmujace kubiki, w ktérych
znajdowaly sig szuflady, z r6zowymi, identycznymi sukien-
kami. Kiedy je zakladatam, czasami zacinal mi sig zamek,
celowo wkiadatam sukienke na lewsq strong, a wtedy niektére
osoby, widzac moja nieporadnosé, wyciggaty pomocna dton,
niejednokrotnie ze strony asystujacych mi kobiet odbieratam
matczyny, opiekunczy sygnat zrozumienia.

Moje dziatanie bylo sformalizowane, nie moglam poruszaé
sig ani zmienia¢ miejsca, kiedy Mezczyzna snul swoja pelng
przemocy wizje, wiec czgsto trwalam nieruchomo, péinaga,
wpatrzona w zawstydzone, nieznajome oczy. Na zadawane
przeze mnie z naiwnoscig dziecka pytania, kierowane w stro-
ne widza: ,Caly czas bede czekala zwigzana na twoje nowe
zachcianki? Bedziesz mnie kopat i okladal pigéciami? Gdzie
mnie uderzysz?”, Mezczyzna odpowiadal w sposéb opanowa-
ny i beznamietny: ,Zwiaze ci stopy, zeby$ nie mogla sie ruszac
ani podniesé. Zebys lezata zwigzana pokornie jak pies, ktére-
mu $lina cieknie z pyska, a oczy blyszcza pelne wdziecznosci
i przyzwolenia na slodkie bestialstwo pana, ktéry chce zabi¢”,
,Z calg przyjemnoscig cie ukarze, ponizajac twoje sumie-
nie, ktére pozwala ci udawaé postuszenstwo”, , Twoje ciato
bedzie dyndac i krwawié. B6l kaze zapomnie¢ ci o przyjem-
nosci bélu. Koniec, ktérego tak pragnetas, kaze ci zapomnieé
o tym pragnieniu”. Gotowa na wszystko, nawet na mozliwosé¢
zamordowania przez meza dzieci, stuchatam tych wywodoéw
tylko po to, aby, jak sugerowat, wyzby¢ sie wlasnej wolnosci,
a poczué wolno$¢ poddania sie jego wladzy. Mezczyzna upo-
karzal Kobiete wizjami seksualnej przemocy, jakiej méglby
ja poddac.

W filmie Siédmy kontynent Michael Haneke pokazywat
zainspirowang notatkg prasowa historie typowej austriackiej
rodziny ,,dwa plus jeden”, wiodgcej monotonne zycie, ktéra
ostatecznie postanowila podjaé¢ skuteczna prébe samobéjcza,
niszczac przedtem caly dorobek zycia. Ta ich dramatyczna
decyzja stala sig aktem buntu. Podobnie w Orgii, postanowie-
niom bohateréw towarzyszyla silna perwersyjna che¢ prze-
kroczenia granic, uwolnienia sig od wladzy, nawet kosztem
wlasnego istnienia. Policzek wymierzony codziennosci, ktdra
ukrywa mroczne tajemnice.

Paradoksalnie, sterowanie cielesnoscia, skandal i zwy-
rodnienia dawaly mojej postaci mozliwo$¢ obrony. Kobieta
z powodu swoich do§wiadczen stala sig odmienicem, prze-
stala pasowa¢ do zdrowego spoleczenistwa, do kontekstu
zakreslonego przez kulture mieszczanska, i stopniowo
odstaniala swoje prawdziwe oblicze. Jej relacja z Mezczyzng
coraz bardziej przypominala licytacje: kto odwazy sie
zrobi¢ wiecej, p6j$¢ dalej. W miarg rozwoju brutalnej roz-
mowy, relacje wladzy i przymusu zaczynaty coraz bar-
dziej dotyczy¢ publicznosci. OtwieraliSmy sig na widza.
Nazywalismy go nieznajomym, z ktérym mozna sie zaprzy-
jazni¢. Wchodzili$my na kolejny poziom wtajemniczenia:

sugerowali$my publicznosci mozliwosé seksualnego zblize-
nia: ,Mozecie zrobi¢ z ta kurwa, co tylko chcecie”. Pytaliémy
o to, ile razy beda chcieli to ze mng zrobi¢, czy beda chcieli,
zebym zrobila dla nich jakas konkretng erotyczng sztucz-

ke, ktéra sprawi im przyjemnosé. Wpatrywalismy sie dtugo

w widzéw i czekaliSémy na odpowiedz. Czesto nie reagowali,
stosowali uniki, czasami kiwali glowa, rzadko kto$ odpo-
wiadatl, na przyklad podawat liczbe. Jednoczesnie ptynnie
przechodzilismy do sekwencji nazwanej przez nas ,kalam-
burami”. Stawalismy sig w niej kukieltkami. Pokazywalismy
gestem kazde stowo, np. méwiac o rozrywce, Mezczyzna
imitowat taniec, o religii — rysowal w powietrzu nad gtowa
ksztalt aureoli, o grzechach — nasladowat ruch samobiczowa-
nia. Byly to proste zagadki, ktérymi prébowalismy zachecié¢
ludzi do aktywnosci. Stopniowo pozwalalis$my sobie na coraz
odwazniejsze zachowania. Wypowiadajac krétkie: ,,chce wie-
dzie¢”, delikatnie zabieratam przypadkowej kobiecie torebke
i zaczynalam w niej grzebaé. Co ciekawe, zadna z kobiet nie
odebrata mi swojej wlasnosci, ani raz nikt nie zaoponowat.
Mimo ze przeszukiwalam jg za kazdym razem bardzo doklad-
nie i nierzadko pokazywalam publicznosci jej zawartosé.
Wszystkie wlascicielki byly zaskoczone i jak gdyby sparalizo-
wane. I tak wyciaggatam: prezerwatywy, ksiazki, telefon, ktéry
nawet raz odebratam, poniewaz zadzwonil, portfele, bankno-
ty, gaz tzawiacy, ktérego, na nieszczescie swoje i publiczno$ci,
uzylam, wiec przez pewien czas odczuwalismy tego skutki
kaszlac i kichajac. Dalej: podreczng parasolke, batoniki, ciast-
ka, ktérymi z usmiechem na twarzy czestowatam co chet-
nych, pitam wode mineralng, wyciggatam dowody osobiste,
raz trafitam na zagraniczny paszport. Znalaztam tez szminke,
ktérag malowatam policzki i usta wybranego przeze mnie
mezczyzny, i wskazujac na niego, pytatam tekstem sztuki, ilu
— zdaniem publicznosci — jest na §wiecie takich niewinnych
mezczyzn. Przedmioty nigdy od razu nie wracaly do wlasci-
ciela. To zadanie wymagalo ode mnie z jednej strony tagodno-
$ci, z drugiej — absolutnej bezczelnosci. Przeciez ewidentnie
gwalcitam prywatnos¢ przypadkowej osoby. Kolejne moje
zadanie polegato na tym, aby zacheci¢ widza do wypowiedze-
nia za mnie kilku zdan. Schylatam sig do niego, szeptatam
mu prosbe i tekst na ucho. I juz po chwili, po moim: ,Nawet,
jesli mnie nie uslysza, to...”, mozna byto ustyszec najczesciej
drzacy glos: ,,...powiem tym kilkuminutowym panom, ktérzy
wracac¢ beda do domoéw, gdzie pala sie pierwsze wieczorne
$wiatla....”. T tu z kolei sugerowalam, ze dana osoba powinna
sama dokonczy¢ zdanie. Zwykle nie byta w stanie tego zrobic,
poniewaz stres powodowal, ze nie wiedziata nawet, co przed
chwilg powiedziata.

Na tym nie konczyla sie zabawa w kalambury. Aby wypo-
wiedzie¢ cale zdanie, ktadlam sie przy butach jednej z oséb,
pokazujac, co dla mnie jest najbardziej ponizajace. Innej suge-
rowalam, zeby uderzyta w kubik i nazywalam to brutalnoscia.
Skonsternowang kobiete gtaskalam po twarzy, obwotujac
ja cudowna. Méwiac o elastycznosci, robitam pétszpagat,

a o sumieniu — wskazywatam na owlosienie fonowe naszyte
na majtki. Pelna kwestia brzmiala: ,,Najbardziej ponizajgca
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dla mnie nie bedzie wcale ich brutalnos¢, ale ta ich cudowna
elastyczno$¢ sumienia”. Kiedy poruszaliémy temat niemozli-
wej do spelnienia milo$ci, zwracatam sig do trzech réznych
mezczyzn, potencjalnych ,ukochanych”, i kolejno, tekstem
sztuki opisywatam ich fizjonomie. Zwykle szukatam osoby,
ktéra pasowataby do opisu barbarzynskiego niewolnika,
kilku mezczyzn faktycznie mialo spocone czola, ale pozwa-
latam sobie r6wniez na to, aby méwigc o mtodym brunecie,
wskazywac na tysg osobe, co najczesciej uruchamialo §miech
publicznosci. Staralam sig roztadowywaé gestniejacq atmos-
fere. Nikt nie wiedziat, kiedy zostanie wybrany, do kogo
podejde. Czulo sig, ze niektérzy mysleli z ulga, ze tym razem
ominela ich interakcja z aktorem, inni byli zawiedzeni. Mimo
tych majacych aktywizowaé zebranych zabieg6w, moja postaé
deklarowata brak koniecznosci rozmowy ze swoimi poten-
cjalnymi kochankami, nie musiata ich poznawa¢, poniewaz
na podstawie sposobu poruszania sie w niej bez trudu roz-
szyfruje ich charaktery. Sama byla niczym. Epizod konczyt
sig zapewnieniem przeze mnie widza, ze istniejg tylko dla
niego, ze jest moim panem i moze ze mng zrobi¢, co zechce.
Informowatam go réwniez o tym, ze zawsze sig go batam.

Po tej deklaracji nastepowatl blackout i rozpoczynala sie
sorgia wlasciwa”. W ciszy zaczynalis§my dotyka¢ widzow.
Gladzi¢ po wlosach, odgarnia¢ wlosy z twarzy, zachodzié¢
od tytu, obejmowac, masowac barki i uda, dotyka¢ piersi
i posladkéw, zdejmowac buty i skarpetki, dmuchaé w ucho,
catlowaé w policzek, zacheca¢, by nam robili to samo.
Wyciggalis$my ich na $rodek sali i sugerowali$my im zmiang
miejsca. Marek Tynda zsuwat kubiki, tworzac wyspe, na kté-
rej staraliSmy sig ich usadowi¢. Aranzowalismy duzg grupe
przelamujacych barierg intymnosci oséb. Kierowalismy
czyja$ dlon na genitalia, piers lub nagi dekolt obcej jej osoby.
Panom rozwigzywaltam krawaty, rozpinalam koszule, zsu-
walam spodnie. Panie udawalo mi sie pozbawi¢ ubran tak,
ze pozostawaly tylko w biustonoszu. Raz rozebralam pewnego
mezczyzne do naga i polozylam reke kobiety na jego nagim
penisie. Pikanterii dodawat fakt, ze miata jego przyrodze-
nie na wysokosci wlasnych oczu. Innym razem niezwykle
spiety mezczyzna w §rednim wieku chcial mnie odepchnaé
iuderzy¢. Bardzo czujnie zareagowal wtedy Marek Tynda.
Natychmiast podszed! do niego i przytulil go, pacyfikujac nie-
przygotowanego na taki gest agresora.

Dlaczego ludzie pozwalali nam wejécie w swojg intym-
nos$¢? Dlaczego tak rzadko oponowali? Oczywiscie, cale nasze
dziatanie od poczatku spektaklu pracowalo na mozliwosé
uzyskania takiego rezultatu. Odwolam sig do opisu ttumu
Gustave’a Le Bona, ktéry uwazal, ze ,przy zbiegu pewnych
okolicznosci, i tylko w tych okoliczno$ciach, zbiorowos¢ ludzi
nabiera zupelnie nowych wlasciwosci, réznych od tych, jakie
posiadaja poszczeg6lne jednostki, skladajace sie w danym
momencie na ttum. W tlumie zanika §wiadomo$¢é wlasnej
odrebnosci, uczucia i mysli wszystkich jednostek majg tylko
jeden kierunek. Powstaje jakby zbiorowa dusza; chociaz jej ist-
nienie jest bez watpienia bardzo krétkie” (Le Bon, 1994, s. 18).
Mozna powiedzie¢, ze dusza naszego ttumu zrodzita sig i byta

zalezna od bodzcdw, jakich im dostarczylismy. Roztaczajac
wizje rozwiaztej seksualnosci i przesuwajac poprzez gre
aktorska granice zwyczajowych zachowan w teatrze, daliSmy
przyzwolenie widowni na podobne postepowanie. Znaczyto
to, ze publiczno$¢ musiata chlona¢ spektakl wieloma zmy-
stami. Nie odgrywalismy dostownie aktu seksualnego, ale
blisko$¢ nagiego ciata, zapach aktora i widza, dotyk, ruch
sceniczny organizowany tak, by nikt nie czut sig bezpiecznie
na swoim miejscu, musialy stworzy¢ pewien rodzaj wspél-
noty. Le Bon twierdzil, ze istnieje naprawde znikoma liczba
jednostek, ktére bedac czescig thumu, nie zatracajg poczucia
wlasnej osobowosci. Czesciej nastepuje

zanik §wiadomosci swojego ,ja”, przewaga czynnikéw nie-
$wiadomych, kierowanie my$lami i uczuciami przez sugestie
i zarazliwo$¢, a nadto daznos¢ do jak najszybszego urzeczy-
wistnienia sugerowanych idei. Jednostka przestaje by¢ sama
soba, staje sie automatem, ktérym kieruje wola narzucona,
nigdy za$ wilasna (Le Bon, 1994, s. 23).

Stosowany przez nas subtelny przymus okazal si¢ nie
do odparcia, nawet wtedy, kiedy Marek Tynda wiaczy! kamere
i zaczal filmowac z bliska zwartg w dwuznacznym uscisku
grupe, by ich zawstydzajace, Swiadczace o zdradzie poczy-
nania nikomu nie umknety. Byly widoczne dla wszystkich,

w zbliZzeniu na czterech ekranach.

Widzowie, zajmujgc na poczatku spektaklu pozycje wycze-
kujacej uwagi, stali sig stopniowo niewolnikami podniet,
zaczynali ulega¢ wplywowi stéw i obrazéw, ktére, podawane
przez nas bez oczywistych rozwigzan scenicznych, pobu-
dzaly ich fantazje. Mam wrazenie, ze nie szli wtedy za gto-
sem rozumu. Dzialali tak, jak opisywat to Le Bon, naginali
rzeczywisto$¢ do wlasnej wyobrazni i najprawdopodobniej
przestawali rozréznia¢ prawdziwe i zmys$lone. Tracili zdol-
no$¢ obiektywnej oceny faktéw, a my zdobylismy ich, stosujac
srodki aktorskie z przesada, bezwarunkowymi twierdzeniami
wynikajacymi z tekstu sztuki i powtarzaniem tego samego
kilka razy, zachecajac przy tym do nasladownictwa.

Tak sie zlozylo, ze premiera naszego spektaklu zostata
przetozona z powodu katastrofy smoleniskiej i ogloszenia dzie-
wieciodniowej zaloby narodowej. ,,Cienie zmartych to naj-
grozniejsi despoci, ktérych sita wladcza moze by¢ poréwnana
z wladztwem ludzi do zycia powotanych” (Le Bon, 1994,

s. 92). Postaci dramatu juz sg martwe, jako aktorzy rekonstru-
ujemy przebieg zdarzen.

Na koniec Epizodu II wychodzitam z sali i biegtam diugim
korytarzem, wzdluz ktérego znajdowaly sie drzwi do poko-
jow goscinnych Teatru Wybrzeze. Caly czas Sledzila mnie
kamera, ktérg obstugiwal Marek Tynda. Kadry przywodzity
na mys$l filmy Davida Lyncha. Moje czynnosci mozna bylo
obserwowac¢ na monitorach. Pilam wodg prosto z dystrybuto-
ra, wyrywalam gazete siedzacemu na fotelu rekwizytorowi,
pukalam do kolejnych pokoi. Czarnymi markerami wypisy-
watam na wtasnym ciele stowa: ,;siniaki”, ,blizny”, ,rany”.
Posta¢ Kobiety zanurzata sie w §wiat skrywanych pragnien
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posiadania i bycia posiadanym, szla na zatracenie, powodowa-
na strachem, nie myslata o bélu fizycznym i emocjonalnym,
jakiego na pewno do$wiadczy. Kierowala nig pewnos¢, ze bél
jest jej niezbedny do przetrwania. Jednoczes$nie nieuchronnie
dazyta ku $émierci. W ostatnim pokoju, do ktérego wchodzi-
fam, bylo niepostane 16zko, maty stolik, na ktérym stat stary
kineskopowy telewizor przykryty biala serwetka i kwiatek
doniczkowy. Na ekranie odbiornika widniata charakterystycz-
na twarz Jacques’a Brela, ktéry §piewal Nie opuszczaj mnie.
Znikatam za drzwiami, Marek Tynda robit zbliZenie na twarz
piosenkarza, z glosnikéw saczyla sig piesn, a ja w tym cza-

sie przebieralam sie w toalecie pokoju goscinnego w halke

i poiiczochy. Nastepnie stawatam naprzeciwko Mezczyzny,
ktoéry robit zblizenie mojej twarzy, po czym policzkowatam
sig do tez. Dla widz6éw wygladalo to tak, jak gdybym byta bita
przez niego. Za moimi plecami przechodzil brodaty, dtugo-
wlosy akustyk. Otwieratam usta w niemym krzyku, publicz-
nos$¢ styszata tylko stowa piosenki Brela.

Moje cialo zostalo wystawione na ocene publicznosci.

Moje cialo w kazdym spektaklu sprawdzalo swoje granice,

im dtuzej graliémy, tym dalej byly przesuwane. Moje ciato
byto nosnikiem znakéw. Kazde dziatanie, sposéb, rodzaj cho-
dzenia, stania, podnoszenia sig byto zaplanowane i celowe.
Pokazywatam je i oferowatam widzom, stajgc sie jednoczesnie
ofiarg. Pozbawiana ochronnej maski, jaka jest rola rozumiana
w sensie tradycyjnym, uzywatam raczej swojego ciala jako
no$nika sens6w. Moje cialo przestawalo naleze¢ do mnie.
Stuchatam stéw piosenki, ktére méwity o tym, ze trzeba zapo-
mnieé ,,wszystko, co da sig zapomnie¢, co juz przeminelo”.
Stuchatam obietnicy, ze moje cialo zostanie pokryte zlotem

i blaskiem, ze bede miala dom, w ktérym zapanuje mitos¢,

a ja bede krélowa. Pocieszenia, ze spalona ziemia wydaje lep-
szy owoc. Tak koficzyl sie Epizod II.

Wracatam do publicznosci. Wraz z moim wej$ciem zapa-
lato sig jasne $wiatlo, ktére tapalo ludzi w dwuznacznych
pozach. Zawstydzonych. Przestraszonych. Pobudzonych.
Niektérzy wracali na swoje miejsce, inni czuli sig bezpiecz-
niej w zwartej grupie. Przeczuwaltam kruchosé relacji, jakie
stworzylisémy, czulam dyskomfort na réwni z nimi, podejrze-
walam, ze w réznym stopniu do§wiadczylis$my przekroczenia.
To odczucie zazenowania bylo niezafalszowane, nie bylo
odegrane, poniewaz bylo autentyczne, doznatam go w trakcie
spektaklu. Epizod III zbudowany jest wlasnie na tym przy-
krym wrazeniu i jest dla postaci Kobiety beznadziejng prébg
powrotu do zycia. Wieszalam uzyte we wczesniejszej scenie
przykroétkie sukienki na wieszakach, na czterech §cianach.
Prébowalam je rozprostowadé, tak jakbym robita wielkie pra-
nie i prasowanie, starala sig zmy¢ z siebie odraze, obrzydze-
nie, niecheé i grzech. Pod halka i poiiczochami usitowatam
ukry¢ slady gwattu i przemocy, ktére dokonaly sie pod ostong
ciemno$ci. Na tym etapie tworzylo sig wrazenie podwojenia
osobowosci. Jakbym miata sobowtéra. Jedna kobieta byta
pokorna, podporzadkowana systemowi i poprawnosci spo-
lecznych zachowan, druga oddawala sie serii perwersyjnych
aktéw. Z tej drugiej w $wietle dziennym wyodrebniala sie

ta, ktéra tesknila za prostota i niewinnoscia, chciala widzie¢
siebie i Mezczyzne, jak znéw wychylajg sie w kierunku zycia.
Grajac badatam, co jest zmysleniem, a co prawda. Co zostalo
zagrane, a co przezyte naprawde. Rzeczywisto$ci sceniczna
irealna zaczynaly mi sig zamazywaé. Wracatam do formy,

w ktérej widz byt dla mnie niewidzialny. Zatapiatam sie

w teatralnej iluzji, ale wszystko przeradzalo sie w ,nostalgie
podobng do dawno $nionych snéw powracajacych w realnej
postaci”’®. Grana przeze mnie posta¢ wspominata obraz, ktéry
trwale zachowat sig w jej pamieci, obraz szczesliwych ,bab
patrzacych w niebo tylko wtedy, kiedy prosity Boga o taske,

a przez reszte czasu wlepialy wzrok w grudy ziemi [...]"6.
Wspominata obraz ojca, ktéry, cho¢ byl pijakiem, faszysta

i gwalcicielem, tez zanurzal swoje brudne tapska w §wigco-
nej wodzie i domagat sig rozgrzeszenia. Odpuszczenie staje
sie kwestig kluczows, konieczny powinien by¢ jeszcze zal

za grzechy. Dochodzila tutaj do glosu kontrowersyjna posta-
wa Pasoliniego, ktdry z jednej strony reprezentowat ,skraj-

ny liberalizm w mys$leniu o religii, podejsciu do dogmatu,
interpretacji symboli wiary, w polaczeniu z duza swobodg
seksualna, z drugiej — zaskakujacy czasem konserwatyzm (byt
na przyklad, przeciwny ustawie zezwalajacej na usuwanie
cigzy) (Pasolini, 2003, s. 17). Zanurzalam sig we $nie, kt6-
rego bohaterkg byla réwniez Matka. Klgkalam przed osoba,

do ktérej zwracalam sig na poczatku spektaklu, stawiatam
przed nig taboret, na ktérym ktadlam biaty obrus, substytut
stotu jednoczacego rodzine, i kontynuowatam: ,We énie widze
twarz matki, wygladajacej bardzo staro jak na swéj wiek,
twarz matki dziecigco nieSwiadomej. Ilez spokoju byto w jej
spojrzeniu! Niewazne, Ze ten spokéj byl wynikiem zwyklej
krétkowzrocznosci, ze byta niewolnicg bycia Zong i matka.

W spokoju tego spojrzenia na §wiat zawierat sig caty cztowiek
takim, jakim byt od dwunastu tysiecy lat! [...]""". Matka do tej
pory byla ta, ktérg oskarzatam o brak czujnosci i madrej opie-
ki, w wyniku czego zostalam zgwalcona. Teraz nastgpowato
migdzy nami pojednanie. Pojawiajacy sie w tekscie motyw
wiosny jest symbolem odrodzenia i nowego zycia. Na jednym
ze spektakli kobieta, do ktérej méwitam, zaczeta plakac,
musiatam ja przytuli¢ i tak dlugo trwatam przy niej, dopoki
sig nie uspokoita. Kilka dni pdzniej dostalismy od niej list,

w ktérym dziekowata za spektakl. Widz wybrany przeze mnie
na Matke w osobisty sposéb podszedt do odgrywanych przez
nas tematéw, przefiltrowal je przez siebie. Mezczyzna w dal-
szej czesci spektaklu przypominat jednak, ze tamto pozostalo
za nami, ze dzisiaj wszystko sig¢ zmienilo, Ze che¢ gwalcenia

i gwalcenia sig bedzie powracaé. Konteksty zaczely sig mno-
zy¢. Gralam postac, ktérg staratam sie zbudowaé w sposéb
tradycyjny, szukajac inspiracji w psychologii ofiary, bytam
tez performerka, ktéra uzywa swojego ciata, ale zarazem
dystansowatam sie od dramatycznej akcji, ocenialam stowami
sztuki Pasoliniego wlasna postac i siebie. Staratam sie, aby
widz spojrzal na mnie i na odgrywana posta¢ krytycznym
okiem. Niose jaka$ obiektywna, wstydliwg prawde o zyciu. Jak
zauwaza Ewa Bal: ,Pasolini ustawia naprzeciw siebie z jednej
strony méwigce cialo, z drugiej za$§ — widza, zmuszonego teraz
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do przyjecia odmiennej postawy niz w tradycyjnym teatrze
dramatycznym” (Bal, 2007, s. 157). Kobieta, $niac, chce wrécié
do czaséw sprzed gwaltu, kiedy wszystko bylo jasne i proste
,»Sny reprezentujg nieSwiadomy biegun psychiki w dialogu
tworzacych jg systeméw — §wiadomego i nieSwiadomego,
racjonalnego i irracjonalnego, poznawanego zmystami i odbie-
ranego intuicyjnie. Wedlug Junga, przeciwienstwa psychiczne
podlegaja nadrzednej zasadzie jednosci. Te jednos¢ funk-
cjonalng zapewnia do§wiadczenie znaczen symbolicznych:

w wyobrazni, snach, dziataniu czy tradycyjnych rytuatach”
(Dudek, 2010, s. 110). Pojawiajacy sig¢ we $nie Kobiety obraz
Matki jako sedziwej opiekunki, Wielkiej Matki, od ktérej bije
sita i spokdj, to préba odwolania si¢ do wlasnej zywotnosci.
Kobieta prébowata przywotaé pozytywny obraz i w nim sie
odrodzié.

Epizod III rozpoczynal sig grg Mezczyzny i Kobiety w uda-
wanie, ze sg postusznymi, poddanymi rutynie obywatelami.
Podczas konwersacji wyciagatam z kubikéw makiete sceno-
grafii, biaty puf, ktéry postuzyt za stojak do kamery, duzy
ostry néz, zdjecie dzieci — i jednoczesnie przygotowywalam
scene samobégjstwa. Aby dotkngé stanu, w jakim sig znajdo-
wala moja posta¢, zrozumie¢ jej radykalng niezgode na ist-
nienie, siggnetam do ksigzki Stefana Chwina Samobdjstwo
jako doswiadczenie wyobrazni (2010). Szczeg6lnie interesowal
mnie rytual przygotowan do samobéjstwa. Chciatam, zeby
ta $mier¢ byta $wiadoma, wyrezyserowana, skomponowana.
Monolog zawieral ré6zne znaczenia i byt rodzajem ,ostatniej
spowiedzi” rejestrowanej przez kamere. Nagrywany list-
-manifest byl od razu widoczny na ekranach telewizoréw.
Widz jednocze$nie méglt ogladac akt tworzenia i rezultat.
Inspirujaca tutaj dla mnie byla mysl Chwina:

W najbardziej nawet ,,uspotecznionych” samobéjstwach,

w ktérych, jak sie wydaje, dominuje przede wszystkim
ukierunkowanie interakcyjne, a wiec zewnetrzny ,,dialog”

z innymi, wazng rolg odgrywa takze praca wyobrazni nad
wewnetrznym przeobrazeniem sfery uczué najglebiej intym-
nych. W obrazie samobéjstwa bohateréw literackich i arty-
stéw, ktérzy sobie zycie odebrali, istotne jest zatem [...] to, co
samobdjca w wyobrazni ,robi” ze swoim cialem, jak myslac
o samounicestwieniu buduje w wyobrazni wewnetrzna,
somatyczng przestrzen $mierci, jak wiec tworzy ,,cielesny”
obraz samego siebie, jak ,,oswaja” wlasne cialo, nadajac

mu symboliczng forme, jak ,przyrzadza” je na przyjecie
$mierci (Chwin, 2010, s. 189).

Ustawialam taboret i kamere na pufie tak, aby obiektyw
obejmowal calg moja sylwetke, bez wzgledu na to czy sta-
fam, czy siedzialam. Monolog zaczynatam siedzac blisko
widza. Bezposrednio do kamery méwitam, ze zar6wno
marzenie senne, jak i wiedza, ktéra ttumaczyla zycie, byty
tylko sposobem przetrwania, a w momencie zycia, w kté-
rym sig znajdowatam, takie oszustwo wydawato sie juz
niewystarczajace. Do kamery zblizalam makietg scenogra-
fii i stukalam palcami w imitacje ze sklejki, w oszustwo,

w falsyfikat. Znowu rzeczywisto$¢ dramatu Pasoliniego
przenikala sig z tym, czego realnie do§wiadczylismy

z publicznoscig. Na melodig dziecigcej piosenki Panie Janie
$piewalam o starym $wiecie, ktéry byl przeniknigty ogrom-
na madroscia, a z ktérymi dzisiaj juz nikt sie nie liczy.
Dartam sig i ptakatam jednoczesnie. Nie przejmowatam sie
bliskoscig widza, chociaz niewatpliwie musial odczuwac
dyskomfort, stuchajac tego wrzasku. Do gtosu dochodzity
wszechogarniajgce, obezwladniajace wyrzuty sumienia.
Wyciggatam zapalniczke. Lamatam papieros. Przyblizatam
zarzacy sie ptomien do obiektywu ze stowami, ze trzeba
spali¢ i zniewazy¢ stary §wiat. Moje gesty ilustrowaty stowa.
Kladtam rece na glowie, trzymatam jg jak w imadle, trzestam
sie i rozpaczatam, Zze nie bylam w stanie by¢ gospodynig
trzymajaca w reku Scierke w ,,dziennej samotni”. Méwitam

o milosci najbrudniejszej z mozliwych i zblizajac do obiek-
tywu za$linione usta, dyszatam cigzko. Wykorzystywatam
wymuszong perspektywe, polegajaca na tym, ze obiekt znaj-
dujacy sie blizej obiektywu wydaje sie wigkszy, natomiast
dalej — mniejszy. Lizalam malg sylwetke widza, zjadatam
jego glowe, pstrykalam palcami w genitalia, gladzitam
wlosy. Kiedy méwilam o pragnieniu jawnej brutalnosci
mezczyzny, przemocy i poépiechu, o checi przekroczenia
wszelkich granic, rozszerzatam nogi, podnosilam spédnice

i ustawialam sig tak, aby mata sylwetke widza mie¢ miedzy
nogami. Prowokowalam. Zachecalam go, by spelnit swoja
prosta powinno$c¢ i oddal sie rozkoszy, ktérej jeszcze nigdy
nie do$wiadczyl. Katem oka wylapywatam spojrzenia oséb,
ktérych uzywalam. Proponowatam im, aby zwigzali mi rece.
Oni, niezdecydowani i zaciekawieni, patrzyli to na mnie,

to na ekrany telewizoréw, zastaniali usta. Moje cialo ponow-
nie bylo uzywane do niesienia seksualnych znaczen. Jednak
uzywajac mowy, bylam w sytuacji uprzywilejowanej: ,,Skoro
seks jest zniewolony, czyli objety zakazem, skazany na nie-
istnienie i niemote, sam fakt, ze sie o nim i o jego zniewo-
leniu méwi, sugeruje rozmys$lny akt transgresji. Ktos, kto

sie tak wypowiada, wychodzi niejako poza zasieg wtadzy,
narusza prawo, antycypuje, cho¢by odrobine, przyszia
wolno$é (Foucault, 1995, s. 16). Wolno$¢ zatem zdawata sig
mojej postaci i mnie coraz bardziej osiggalna. Bralam do reki
duzy, ostry ndz i zblizatam go sobie do szyi, eksponowalam
niebieskie zyly i wodzilam po nich ostrzem. Stawalam sie
Medea. Zdradzalam, w jaki spos6b planowatam zamordowacé
wlasne dzieci. Prowokacyjnie dzgalam nozem ich zdjecie,
na ktérym byly radosne i uémiechniete. W 2012 roku, kiedy
graliémy ten spektakl, miato miejsce zabdjstwo matej, pét-
torarocznej Madzi. Jej matka najpierw prébowata zatrué

ja czadem, gdy to sie nie udatlo, rzucita dzieckiem o podloge,
a gdy i to przezylo, udusila je. Swiadomosé tej tragedii miata
réwniez wplyw na to, z jakim przekonaniem gratam i jak
podchodzitam do powyzszego tematu. Na koniec uwalnia-
lam sie od wszelkiej Wladzy i popelnialam samobéjstwo,
wieszajac sie na wlasnych ponczochach. Z glosnikéw saczyt
sig hymn samobéjcéw, Sunday is gloomy*8. Kobieta popetl-
niata samobéjstwo, ja zajmowatam miejsce przy kubiku
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z ponczocha na szyi i stuchatam, jak dopowiadat swojg
historig¢ Mezczyzna, poniewaz i on podazal w strong $mierci.

SCENICZNE TECHNIKI PERFORMATYWNE WOBEC
AKTORSTWA DRAMATYCZNEGO

Analizujac réznice i zbieznosci pracy aktora i performera,
chcialabym sparafrazowa¢ tytul dokumentu rejestrujacego
finalowy dzien dzialan performatywnych w ramach warszta-
téw FACE&FACE/FACE IT, brzmiacy; Dobry performer to brudny
performer®. Sformulowaniu ,brudny performer” przeciwsta-
wig ,,zadbanego aktora”. Aktor ,zadbany” jest przez teatr jako
instytucje inwestujaca z pieniedzy panstwowych w rezysera,
autora sztuki, dramaturga, kostiumologa, krawcowa, sceno-
grafa, kompozytora. Artystom udostepniane sg pracownie,
sala prob i wyposazona w odpowiednie o$§wietlenie i nagto-
$nienie scena do grania. W tak sprzyjajacych warunkach aktor
tworzy role — kreacje sceniczna.

Performer natomiast, w odréznieniu od aktora, jest artystg
samodzielnym, odpowiedzialnym za wykonywany przed
publicznoscig performans. Aktor, idgc za Stanistawskim,
uwalnia sie od obecnosci swego codziennego ,ja” i doko-
nuje przejscia w Swiat swego nowego ,,ja”, ,ja” scenicznego.
Powoluje do zycia posta¢. Pracujac nad rolg w spektaklu
Orgia, wnikliwie analizowalam, wspomagajac sig literatura,
psychike kobiety w depresji. Biorgc udzial w performansie,
bylam soba. Jego otwarta struktura, nieprzewidywalnos¢
i spontaniczno$é¢ przebiegu zdarzen determinowaly moje
reakcje. Nie musiatam, tak jak w Orgii, trzymac sie scenariu-
sza. Oczywiscie, analizowany przeze mnie spektakl byt przy-
ktadem wyjatkowym, poniewaz poprzez czeste wchodzenie
w interakcje z widzem zawieral duzy pierwiastek improwiza-
cji. Zaskakujgce reakcje publiczno$ci miaty wplyw na nasza
gre, jednak zawsze musieliSmy powracaé do ustalonego planu.

Aktorowi w teatrze repertuarowym rola najczesciej propo-
nowana jest przez rezysera, sam jej nie wybiera, i tylko raz
w sezonie, bez podania konkretnych przyczyn, moze nie pod-
jac¢ pracy przy spektaklu. Performer przeciwnie, sam wybiera
interesujacy go temat i indywidualnie pracuje nad scenariu-
szem, czasem konsultuje go z osobami trzecimi.

We wstepie do niniejszej pracy przywolatlam stowa Tracey
Emin, ktéra méwi, ze bycie artysta nie ogranicza sie do robie-
nia mitych rzeczy, czy do ludzi poklepujacych cie po plecach.
Zadaniem artysty jest komunikowanie si¢ z widzem, niesienie
przestania. W jednym z wywiadéw Emin powiedziala, Ze jesli
nie tworzy, czuje, ze nie jest tym, kim powinna by¢. Wydaje
sig jej, ze umiera, ale jednoczesnie nie robi rzeczy, w ktdre
w sposéb osobisty nie jest zaangazowana?’. Do§wiadczenie
performansu zmienilo moje spojrzenie na aktorstwo. Przede
wszystkim uwolnilo mnie od skostnien formy teatralnej.
Utwierdzilo mnie w przekonaniu, ze postawa prowokacyjna
jest cenna, ale rownie istotne jest wzajemne zaufanie twor-
c6w, szacunek i dialog — gwarant dobrej atmosfery, w ktorej
improwizacja, przekraczanie granic samego siebie i swoich
slabosci nie s straszne. Przywolalam stowa Tracey Emin,
poniewaz zywig idealistyczne przekonanie, ze istnieje jeszcze

szansa na to, by aktor poprzez swojg wrazliwo$¢, nabyte

na drodze edukacji akademickiej narzedzia i prace komu-
nikowal sig z widzem i przekazywal mu istotne tresci. Aby
byl wolnym twdrca, a nie tylko rzemieslnikiem, ale do tego
potrzebna jest §wiadomos¢ i branie odpowiedzialnosci

za wypowiadane stowa. W przeciwnym razie sztuka teatralna
moze stac sie wydmuszka. Zaréwno aktorstwo, jak bycie per-
formerem sg dziedzinami, ktére poprzez nieustanny kontakt
z emocjami bywaja wyczerpujace psychicznie. Jednak czym
innym jest podniecenie, skupienie przed performansem, pelna
identyfikacja z tematem i podjecie drogi w nieznanie, a czym
innym aktorska trema, pod ktérg moze kry¢ sie pytanie; ,czy
sie spodobam?”. Celem aktora jest wiarygodne zbudowanie
roli i umiejetne odtwarzanie jej kazdego wieczoru, natomiast
cel performera wyznacza cialo. Jak napisal Jacek Wachowski,
,clalo staje sig narzedziem. Ustanawia pomost miedzy
doswiadczeniami wewnetrznymi performera a oczekiwaniami
$wiata zewnetrznego. Cialo wystawione na pokaz, obsadzone
w roli, na ktérg dzialajacy z jakichs powodoéw sie godzi, staje
sig gléwnym i koniecznym warunkiem performansu, umoz-
liwiajacym kreowanie relacji z publicznoscia, przestrzenia

i sobg samym” (Wachowski, 2011, s. 235).

Z mojego dwunastoletniego do§wiadczenia pracy w teatrze
repertuarowym i trzyletniego zaangazowania w sztuke perfor-
matywna wynika, ze praca aktora i bycie performerem réznig
sie w znacznym stopniu. Udzial w performansie wymaga ode
mnie innego rodzaju zaangazowania i innej postawy twérczej
niz ozywianie postaci. Tym, co mnie w tej chwili interesuje,
jest dalsze eksplorowanie tych dwéch artystycznych plasz-
czyzn, ktdre kryja jeszcze wiele tajemnic. Stworzenie prze-
strzeni, w ktérej moglyby one wchodzi¢ ze sobg w dyskurs,

a takze préba skonstruowania hybrydy, laczacej obydwie per-
spektywy w realizacji scenicznej. Jako cel postawilabym sobie
poszukiwanie obecnosci i autentycznosci. |

Tekst jest zmodyfikowanym fragmentem pracy magisterskiej obronio-
nej w PWST w Krakowie, filia we Wroctawiu, w kwietniu 2017 roku;

promotorem pracy byl prof. Ireneusz Guszpit.

1 Grosenick, 2005, s. 72: ,Dla mnie, bycie artystg nie ogranicza sie

do robienia mitych rzeczy czy do ludzi poklepujacych cie po plecach;
to pewnego rodzaju komunikacja, przestanie” (ttum. Dorota Androsz).
2W latach 1960-1980 amerykanski psycholog opracowat teorie emoc;ji,
w ktérej zaproponowat istnienie o§miu podstawowych emocji, ewo-
lucyjnie naturalnie rozwinietych. Radosé¢, ugodowosé, strach, zasko-
czenie, smutek, wstret, gniew, oczekiwanie. Emocje te sg wrodzone

i bezposrednio odnoszg sie do zachowan adaptacyjnych, ktére maja
na celu pomoc w przetrwaniu. Z nich wynikaja wszystkie emocje.

3 Offelia_3, performans. Gdanski Festiwal Szekspirowski, Teatr

w Oknie, Gdansk 2012.

4 Ophelia_3 Redplexus Festival Préavis de Désordre Urbain, wrzesien
2013, Marsylia.

5Krzysztof Topolski aka Arszyn, Joanna Duda, Monika Winczyk,
Magdalena Jedra, Teatr Amareya (Katarzyna Pastuszak, Agnieszka

Kaminska, Aleksandra Sliwiﬁska], Anna Kalwajtys, Dorota Androsz.
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67 opisu idei performansu Ophelia_3.

7 Z opisu idei performansu Ofelia_remix.

8 Z programu do spektaklu.

9 Scenariusz teatralny, Jolanta Janiczak, Wiktor Rubin, tytuly epi-
zodéw: Prolog, czyli juz po wszystkim, 1 Epizod: Nikt nic nie méwil,
II Epizod: Orgia, 111 Epizod: Halki i inne relikty, IV Epizod: Nie

ma Medei, V Epizod: Kto jq zastqpi?, VI Epizod - bez tytutu.

10 Jolanta Janiczak, Wiktor Rubin, Scenariusz spektaklu Orgia na pod-
stawie dramatu Piera Paola Pasoliniego.

1 Tamze: Epilog; we wszystkich cytatach pisownia zgodna jest ze
scenariuszem.

12 Tamze: Epizod I.

13 Tamze.

14 Opracowane na podstawie wykres6w w: James, 2003, s. 42.

15 Scenariusz spektaklu, Epizod III.

16 Tamze.

17 Scenariusz spektaklu, Epizod III: Halki i inne relikty.

18 Por.: https://pl.wikipedia.org/wiki/Gloomy_Sunday, [dostgp:

15 V 2018].

19 Kordian Lewandowski, Metakrytyczny, krytykancko-krytyczny
dokument. Dobry performer to brudny performer, https://www.youtube.
com/watch?v=M4N2r6kXASA, 03.07.2012 [dostep: 15 V 2018].

20 Tracey Emin in Confidence, 3.08.2013: https:/www.youtube.com/
watch?v=vSNXVjU_Tdo [dostep: 15 V 2018].
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Abstract:

Dorota Androsz. An Analysis of the Work of the Actor and Performer
in Terms of Practice

Dorota Androsz’s article attempts to show differences in the work of
the actor and the performer based on two events, in which Androsz
was an active participant: the performance Ophelia_3 (Redplexus
Festival Préavis de Désordre Urbain in Marseilles, 13.09.2013) and
Wiktor Rubin’s play Orgy, with dramaturg Jolanta Janiczak (Teatr
Wybrzeze, 24.10.2010). Through a detailed description and analysis of
her participation in these two projects, Androsz ultimately forwards
the thesis that “the actor’s aim is to construct a convincing role and

to know how to recreate it every evening, while the performer’s aim

is outlined by the body.” She also writes on the very conscious and
responsible involvement of the performer in these projects.

Key words: actress, performer, theater, role, body, collective work,
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Z DOROTA ANDROSZ
rozmawia MONIKA KWASNIEWSKA

W TEATRZE SZUKAM
SKRAJNOSCI

Studiowalas na PWST we Wroclawiu. Teraz pracujesz
w Teatrze Wybrzeze jako aktorka, w niezaleznych grupach
i kolektywach jako performerka, tancerka i choreografka,
bylas asystentka Luka Percevala, sama rezyserujesz. Czy
szkola cig przygotowala na wyzwania, ktére potem spotkatly
cie w teatrze i poza nim?

Rzadko wracam do tych czaséw. Szkotla uczy pod-
staw. Oczywiscie, bylo duzo cennych zajeé, zdarzaty sig
olénienia. Ale nie przygotowala mnie na to, co teraz robie.
Fascynowatam sie teatrem troche innym od tego, jakiego
bylam uczona. Chcialam podgza¢ wlasng droga, szuka¢ wla-
snej ekspresji. Zawsze bytam troche niepokorna. Na aktorstwo
dostatam sie dopiero za trzecim razem, wcze$niej studiowa-
tam — i tu ciekawostka — fizyke na Uniwersytecie Slaskim
w Katowicach i bylam w Studium Wokalno-Baletowym
w Gliwicach, chodzitam réwniez na zajecia do Studia
Aktorskiego ,,Art Play” Doroty Pomykaly. Fakt, ze dostatam sig
na wymarzone studia, nie wykluczat tego, ze kietkowato juz
we mnie intensywnie mys$lenie krytyczne. Myséle, ze w edu-
kacji aktora tak samo wazne, jak przygotowywanie scen,
jest samodzielne mys$lenie, podloze filozoficzne, kulturowe,

psychologiczne. Wydaje mi sig, ze szkota powinna walczy¢
o artystyczny status pracy aktorskiej, o to, by aktor nie byt
jedynie wykonawca.

Co cie¢ w takim razie uksztaltowalo jako aktorke?

Od zawsze uprawialam turystyke teatralng. Duzo jezdzi-
tam, by ogladac¢ spektakle, gtéwnie na festiwale. W zesztym
roku na festiwalu Theater der Welt w Hamburgu zobaczytam
ponad dwadzie$cia realizacji. Na studiach bylam w Awinionie
— widzialam wtedy m.in. Nore. Dom lalki Thomasa
Ostermeiera. Nie bylo nas sta¢ na bilety, wiec prosilismy akto-
réw, ktdérzy akurat palili papierosy przed teatrem, zeby wpu-
§cili nas stuzbowym wejsciem. Sam spektakl byt dla mnie
waznym do$wiadczeniem; wspaniala scenografia, aktorstwo:
nonszalanckie, nowoczesne. Czgsto jezdzitam do Berlina
—do Volksbiithne i do Schaubiihne, gdzie Ostermeier wsp61-
pracowal z Sashg Waltz. To byta wazna scena teatralna
i taneczna. Jezdzilam tez do Hamburga, dobrze znam tamtej-
szg scene. Dzieki tym podrézom moge powiedzieé, ze wycho-
waly mnie teatr niemiecki i teatr tafica. Szukalam tez nagran
w internecie. Praktycznie w kazdym miejscu, w ktérym
jestem, staram sig i§¢ do teatru. Z teatru polskiego fascyno-
waly mnie przedstawienia i ksigzki Krystiana Lupy — mimo
ze nigdy nie spotkatam sie z nim osobiscie w pracy, w duzej
mierze to od niego nauczylam sie budowania roli. Poza tym
jest wielu polskich twércow, rezyseréow z ktérymi pracowatam

Teatr Wybrzeze w Gdansku, Fahrenheit 451; fot. Dominik Werner
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lub nie, ktérych bardzo cenig i podziwiam, i pewnie mogta-
bym wymieniaé¢ nazwiska w nieskoniczonosé.

Co cie w inspirowalo w teatrze niemieckim?

To byta kwestia podchodzenia do roli. W polskim teatrze
niezwykle wazna byla psychologia. Kreacje niemieckich akto-
row wydawaly mi sig bardziej szalone, niezwykle cielesne.
Fascynuje mnie tez to, ze w tamtejszym teatrze widz ma ana-
lizowaé problem, a nie empatyzowac z postaciami. Aktorzy
w taki sposéb prowadzg go przez watki, zeby zrozumiat
zawarte w nich sensy. To podejscie jest mi szczegdlnie bliskie.
Kiedy studiowalam, nie bylo to az tak popularne. Polski teatr
zaczal mocno czerpac z teatru niemieckiego i performance art
dopiero, kiedy zaczetam pracowac.

Czy staralas sie od razu wyprébowywac to, co zaobserwo-
walas za granica?

Chyba wtedy tego tak mocno nie analizowatam, raczej chto-
nelam. Nie zawsze moglam wszystko sprawdzaé. Taka mozli-
wo$¢ pojawila sie dopiero potem — w czasie pracy w teatrze.

Jak laczylas fascynacje teatrem niemieckim z fascynacja
teatrem Lupy? Te dwie estetyki i techniki pracy wydaja
mi sie skrajnie rézne...

Szukatam réznorodnosci, skrajnosci. Mysle, ze edukacja
aktorska powinna przede wszystkim ksztaltowaé¢ swiado-
mo$¢ na temat r6znych typéw gry: od metody psycholo-
gicznej Konstantego Stanistawskiego, przez ,$nigce cialo”
Lupy do teatru epickiego Bertolta Brechta, az po performans
i taniec. Swiadomosé, jak funkcjonuja te systemy, pomaga sku-
teczniej komunikowac sie z rezyserem i dostosowaé narzedzia
do zamierzonego celu. Lubie mieszac rézne estetyki, bawic sie
nimi. To daje mi pewne poczucie wolnosci.

Czy zakladalas, ze po szkole chcesz pracowac jako etato-
wa aktorka w teatrze?

Mialam szcze$cie. Bardzo szybko dostatam etat w Teatrze
Polskim w Bydgoszczy. Adam Orzechowski, 6wczesny dyrek-
tor, przyjechal na méj egzamin — Zabawy na podwdrku w rezy-
serii Pawla Miskiewicza — i zaproponowal mi angaz.

W Bydgoszczy bardzo duzo gralam, miatam okolo szesciu
premier rocznie. Repertuar byt zréznicowany, wiec moge
powiedzied, ze to byl dla mnie bardzo dobry trening.

Odeszlas z Bydgoszczy po roku dyrekcji Pawla Lysaka.
Pojawila sie mozliwo$¢ przejscia do Teatru Wybrzeze —
za Orzechowskim - to byl wiekszy teatr, duzy zespol, nowe

wyzwania.

To byl chyba trudny poczatek dyrekcji: zaraz po odejsciu
Macieja Nowaka Srodowisko bylo raczej nieprzychylne
nowemu dyrektorowi. Czy bralas to pod uwage i jakos
odczulas?

Przychodzac wtedy do teatru, nie zdawatam sobie sprawy,
ze cze$¢ zespolu tak emocjonalnie reaguje na te sytuacje.

Zespot byt podzielony, ale zauwazalne byly tez ré6znice poko-
leniowe. Praca nad jedna z pierwszych rél w tym miejscu

— Katarzyng w Poskromieniu zfosnicy w rezyserii Szymona
Kaczmarka — byta dla mnie trudna. Nie dos¢, ze bylismy
podzieleni, to jeszcze rezyser podchodzit do tekstu Szekspira
w bardzo nieoczywisty sposéb. Zalezalo mu na tym, zeby
tresura, ktérej Kasia jest poddawana, nie tepita jej charakte-
ru. W rezultacie patriarchalny schemat miata przyjmowac
jedynie jako fasade. W koicowym monologu wyrazatam bunt
przeciwko tej strukturze. Wszyscy mieli natomiast w pamiegci
realizacje tego dramatu, w ktérej gtéwna role grata Dorota
Kolak. Powstal swego rodzaju wzorzec, jak Kasia powinna by¢
grana i trudno bylo przebi¢ sie z nowg interpretacja. Spektakl
byt jednak dos$é¢ dlugo grany i to zadziatato na jego korzysc.

Od wielu lat nie zmieniasz teatru. Dlaczego?

Mysle, ze to teraz bardzo dobry, zgrany zesp6t pracownikéw
—nie tylko aktoréw, bo teatr to tez montazysci, rekwizytorzy,
panie sprzatajace, portier, garderobiane, charakteryzatorki —
oni spetniajg bardzo wazne funkcje w teatrze. Ludzie szanuja
sig nawzajem, lubig ze sobg pracowaé. Wystepuje pozytyw-
na wymiana energii. Poza tym, kiedy przysztam do Teatru
Wybrzeze, okazalo sie, ze moge dziata¢ tez poza teatrem.

Teatr jest bezpieczna baza — rowniez ze wzgledow
finansowych?
Tak, niewatpliwie.

Jestes zadowolona ze swoich zarobkow?

Wiem, ile musze zagraé¢ spektakli w miesiacu, zeby oplacic¢
rachunki. Nie jest Zle, ale poréwnanie moich dochodéw z tym,
ile zarabia sig na serialach, nie wypada dobrze.

Czy gra w serialu wymagaloby od ciebie zbyt duzego kom-
promisu artystycznego?

Nigdy nie podejmowatam takiej decyzji. Nie musiatam. Poza
tym powstaje duzo dobrych produkc;ji serialowych. Niektére
osoby méwia, ze moga sobie pozwoli¢ na teatr artystyczny,
bo graja w serialu. Ja ostatnio duzo pracowatam i niestety, nie
miatam czasu, aby jezdzi¢ na castingi do Warszawy. Ale jesli
spojrzec na to z innej strony, teatr instytucjonalny daje pod-
stawe finansowa, wigc moze wolnym artysta moze by¢ tylko
freelancer?

Myslalam raczej o tym, ze tobie etat umozliwia te inne
dzialania. W niezaleznym Teatrze Amareya, z ktérym
wspolpracowalas, chyba nie zarabialas zbyt duzo.

Zawsze dostawaly$émy wynagrodzenie, ale faktycznie —
raczej symboliczne. Nie pieniadze byly w tym wypadku
istotne.

Czy masz poczucie, ze jako aktorka mozesz wplyna¢é
na prace instytucji? Czy mozesz co$ zaproponowac —
na przyklad rezysera/rezyserke, ktorym/ktora chcialabys
pracowac?
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Zaproponowac moge zawsze, ale, no c6z, nie jestem
Modrzejewska... (Smiech) Decyzje podejmuje dyrektor.

Czy moglabys$ opowiedzieé, jak budujesz role?

Na poczatku rezyser przynosi tekst, wymieniamy pierwsze
uwagi o poruszanych w nim tematach. U kazdego wyglada
to inaczej, niektérzy przynosza gotowy projekt scenografii,
inni opowiadaja, jaki §wiat bedziemy budowa¢. Na poczatku
staram sig zrozumie¢ funkcje mojej postaci, jej gtéwny pro-
blem. Drazac ten temat, positkuje sie literaturg. Inspiruje sie
filmami, fotografia, taficem. Wszystko staram sie przektadaé
na cialo. Potem zazwyczaj przychodzi moment, w ktérym
jestem przesycona informacjami i bodZcami. Szukam wtedy
wlasnej ekspresji w tak wyznaczonym i zbadanym polu,
sprawdzam, jak moja postaé moze patrzec, jak staé, co ja boli,
uwiera, jak patrzy na ludzi. Do tego dochodzi, oczywiscie,
przyswojenie tekstu — czgsciowo na prébie, ale gléwnie
w domu, bo lubig sobie go w zaciszu $§piewaé, skandowac,
szeptaé, rapowac, bawi¢ si¢ nim — to uwalnia mnie od jednej
interpretacji. Potem jest moment schizofreniczny - jestem
miedzy sobg a postaciag. Wtedy pozwalam sobie na kierowanie
sig prostymi instynktami. Cho¢ oczywiscie, te etapy sig ze
soba mieszaja, naktadajq na siebie. To jest jaki§ wewnetrzny
konstrukt, ktéry ma powodowac, ze dane tematy staja sie dla
mnie klarowne.

Bardzo lubie tez bardziej eksperymentalne projekty. Kiedy
pracowalam z Marcinem Liberem i Marcinem Cecko nad
spektaklem Fahrenheit 451, tekst powstawal na biezaco.
Rozmawiali$my, wysytalam Marcinowi Cecko luzne propozy-
cje, on wyciagal z nich sens i zapisywal po swojemu, nadajac
tekstowi charakterystyczny dla siebie styl. Szukalismy jezyka
do pokazania dwoisto$ci mojej postaci, na ktérg skladajg sie
dwie persony — Linda i Mildred. Jedna wywodzi sie z ksigzki,
druga z filmu. Za pomocg réznych form i technik aktorskich
miatam stworzy¢ hybryde. Wazne byto tez powigzanie kon-
strukcji postaci i jezyka, jakim sie postuguje, z antyutopijng
rzeczywistoscig, w ktérej funkcjonuje. Przed sceng samo-
béjstwa méwie monolog, ktéry ma bardzo pokretng logike.
Fascynuje mnie obserwowanie publicznosci, kiedy podaza
za urywajaca sie mysla, prowadzaca w $lepe zaulki. W zakon-
czeniu monologu cytuje Julie Kristeva: ,,Jesli nie moge juz
diuzej ttumaczy¢ ani metaforyzowac, zamykam usta i umie-
ram”. Nastepujaca potem scena samobojstwa jest polaczeniem
aktorstwa i performansu. Bardzo zalezalo nam z rezyserem,
by ta $mier¢ nie byla oczywista. Zainspirowalam sie ksigzka
Samobdjstwo jako doswiadczenie wyobrazni Stefana Chwina.
Dla samobdjcy wazne jest, jak zostanie odnaleziony i w jakim
stanie bedzie wtedy jego cialo: czy to ma by¢ obraz estetycz-
ny, czy makabryczny... Estetyczng ,,oprawa” sceny uczyni-
lismy kostium wielkiego, pluszowego misia. Przyniostam
go na prébe w wielkim worku — to zainspirowalo Marcina
Libera do stworzenia wyrazistej sceny. Udalo mi sig tu prze-
myci¢ elementy dziatania performatywnego. W zaleznosci
od tego, jak dlugo trwa ta scena, zawinieta w foliowy worek,
w kostiumie misia, coraz bardziej sie podduszam. I naprawde

czekam, az koledzy przyjda i mnie uwolnig. Od samego
poczatku w tym zdarzeniu bierze udzial publicznosc¢ - jest
powolywana na §wiadka i uczestnika. To jeden z widzéw
na mojg prosbe zapina mi zamek w misiowym kostiumie...
Zawsze czekam, ze moze kto§ wbiegnie na scene i pomoze
mi sig wydostac¢. Niestety, jeszcze nigdy sie to nie zdarzylo.
Jestem bardzo ciekawa, jak by$my na to zareagowali.

To jest spektakl repertuarowy Teatru Wybrzeze, co chyba
jednak dziata blokujaco. JesteSmy w instytucjonalnym
teatrze, ogladamy spektakl, a nie performans. Widownia nie
ma watpliwosci, Ze nic ci si¢ nie stanie.

Kiedy pokazywali$my ten spektakl w Krakowie, zapropono-
walam, ze wykonam te scene, jako samodzielny performans
pod Sukiennicami. Niestety, zdarzenie nie doszlo to do skut-
ku, ale nie trace nadziei, ze w koncu bede miata mozliwosé
sprawdzenia reakcji przypadkowych przechodniéw.

Czy grajac w Amatorkach siegalas po lektury feministyczne?

Feministyczne?! Przeciez kobiety sg tam tak potraktowa-
ne, ze wszystko sie we mnie buntowato. Nie bylo we mnie
wewnetrznej zgody na to, ze one musza by¢ tak upodlone. Jak

robitam te wszystkie figury akrobatyczne i wygibasy przed

partnerami scenicznymi, oczywi$cie wspaniale wymyslone
przez rezyserke Eweling Marciniak i choreografke Dominike
Knapik, czulam, ze mam tego absolutnie dosy¢. Ja, Dorota,
dziesiec¢ razy trzasnelabym drzwiami i wyszta. Ilez mozna
znosi¢ ignorancji, odrzucenia i przemocy. Pamigtam, Ze moje
cialo odczuwalo te role bardzo intensywnie. Czasami pod-
czas spektaklu pojawia sie we mnie mysl, by wyjsé. Caly czas
pozostaje w temacie, ale widze siebie jakby z gory, z perspek-
tywy sztankietéw. Oczywiscie, zaraz ,wracam”. To ciekawe
doswiadczenie.

Teatr Wybrzeze w Gdansku, Przedwiosnie; fot. Dominik Werner
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Nie mialas mozliwosci sprzeciwu?

W ramach préb — owszem. Staralam sie, by ta postac nie
byla bezmyslna, jej bunt jest zawarty np. w gescie zatrzyma-
nia przed wykonaniem kolejnego zadania... nie jestem w sta-
nie wyprzec¢ sie siebie, swojego sprzeciwu, i mam nadzieje,
ze on jest widoczny. Natomiast Brigitte dazy do zrealizowania
wytyczonego celu.

Moéwisz o bardzo autorskim podej$ciu do roli. Czy to doty-
czy kazdego spektaklu?

Moja pozycja zalezy od tego, z kim pracuje. Nie chce by¢
narzedziem, nie chce byé¢ uzywana. Oczywiscie, taka jest
tez po czesci funkcja aktora, ktory, silg rzeczy, nie jest w sta-
nie ogarnaé calosci, tak jak potrafi to chociazby rezyser czy
dramaturg. Mimo to zawsze staram sig znalez¢ co$ dla siebie
ijesli rezyser stwarza taka przestrzen, przynosze sporo pomy-
stéw. Czasami konflikty sg nieuniknione, ale to oznacza,
ze wszystkim nam zalezy na efekcie koncowym. Teatr to praca
zespolowa i powinna sig opiera¢ na wzajemnym szacunku
i zaufaniu. Fajne jest przyzwolenie na popelnianie bledéw.
Uwielbiam wspélne poszukiwania. Szukam nawet w ramach
tego, co juz zrobilam. Zawsze sobie co$ matego przed spek-
taklem znajde, zeby to wyprébowac¢. Zmieniam ekspresje
wypowiadania niektérych sléw, prowokuje partneréw, robig
co$ troche inaczej. Czasami to jest bardzo spontaniczne.
To sg male rzeczy, nie zmieniajg sensu sceny. Ale zdarzalo
mi sie w trakcie préb trafia¢ na opér. Miatam wtedy poczucie,
ze zostalam zamknieta w matlej, szklanej klatce, wigc staralam
sig puka¢ w $ciany, wydrapywac rysy na szkle. Ale caly czas
czulam, Ze nie moge sie przebi¢. Czasami takg sytuacje pod-
trzymujg inni aktorzy, ktérzy strzega swoich granic, co jestem
w stanie zrozumieé. Wtedy zdarzajg sie reakcje na zasadzie:
»2Androsz znéw co$ wymy$la!” (§miech).

Co robisz, kiedy to styszysz?

Chyba sie do tego przyzwyczaitam... A moze méwie
na wyrost? Moze mam zly obraz sytuacji? Wolg méwic o ide-
alistycznym modelu i o rozwigzywaniu probleméw.

Z drugiej strony, interesuje mnie tez temat mobbingu
w teatrze. Zastanawiam sie, czym on jest, do jakich celow
bywa wykorzystywany.

Masz na mysli relacje migdzy rezyserami/rezyserka-
mi a aktorami/aktorkami czy raczej miedzy dyrekcja
a zespolem?

Interesujg mnie wszystkie mozliwe przejawy.
Obserwowanie niektérych metod, jakie czasem stosuje sie
do osiaggniecia zamierzonego celu, moze wzbudzaé watpliwo-
§ci, czy nie sg one naduzyciem. Przesuwanie granic staje sie
elementem procesu twérczego. Ale jak potem z tym funkcjo-
nowac¢ w zyciu codziennym? Gdzie postawi¢ granice, zeby nie
dac sie skrzywdzié?

Moze sie okazac, ze nie kazdy ma dobre przygotowanie
emocjonalne do takich warunkéw pracy, co nie znaczy,
ze powinien zmienié¢ profesje. Mysle, ze kazdy teatr powinien

mieé na etacie psychologa. W tej pracy mierzymy sie z tyloma
skrajnymi emocjami — zaréwno aktorzy, jak i rezyserzy —
ze taki nadzor psychologiczny by sie przydal.

Czy rezyserzy czesto korzystaja z maski ,,procesu twoércze-
go”, by legitymizowac przemoc?

Czesto nie, ale czasem sig to zdarza. Staram sig o tym
rozmawiaé. Zawdd rezysera nierzadko ociera sie o manipula-
cje, zwlaszcza gdy wie sig, co dziala na scenie, a co nie. Nie
zawsze jednak rezyser zdaje sobie sprawe z tego, co przezy-
wa aktor w trakcie préb, gdy jest otwarty i podatny na rézne
bodzce. Poza tym to oczywiste, ze aktorzy réwniez sg §wia-
domi i potrafig bez problemu wyprowadzié¢ z réwnowagi
rezysera.

Czy wszystkie spektakle sa dla ciebie réwnie wazne?

Tak, w kazdym spektaklu daje z siebie sto procent. Nawet
jesli material nie nalezy do moich wymarzonych, staram sig
w nim co$ znalez¢ dla siebie. A nawet moze przemyci¢ cos

nieoczywistego, a mnie bliskiego.
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Czy rezyserzy wiedza o twoich inspiracjach, czy raczej
je przemycasz.

Chetnie si¢ dziele, opowiadam, pokazujg — wtedy
to ma sens. Zalezy mi na dialogu. Cho¢, oczywiscie, nie
wszystko jestem w stanie opowiedzie¢. Robig notatki w scena-
riuszu. Wszystko gromadze.

Wracasz czasami do starych inspiracji?
Raczej nie, za kazdym razem pracuj¢ od nowa.

Bylas w szkole wokalno-baletowej, méwilas, ze oprécz
teatru niemieckiego wazna inspiracja jest dla ciebie taniec.
Jaka role odgrywa on w twojej pracy?

Taniec zawsze mi towarzyszyl. Uwielbiam go analizowac.
Widze powtarzajace sie schematy oraz ich uzupelnienia.
Bylam miedzy innymi na warsztatach z Ann van den Broek,
ktérej choreografig Cotelette inspirowaliSmy sie przy pracy
nad Amatorkami Eweliny Marciniak. Broek uczyta nas frag-
mentéw swojej choreografii. Na poczatku uczyliSmy sig pozor-
nie nic nieznaczacych gestéw. Nasze dziatania wydawaly sie
bezcelowe, jednak ona bardzo nalegata na precyzyjne wyko-
nanie kazdego elementu. Dopiero kiedy pokazala nam mape
choreografii i ustawita w konkretnych punktach, a nastepnie
kazdemu kazata zacza¢ od innego elementu, nagle choreogra-
fia nabrata sensu. Ozyla. Znalezienie sig w takiej konstrukcji
byto wspaniatym doswiadczeniem.

Jedna z moich ulubionych tancerek to Sylvie Guillem. Jest
przepiekny dokument o niej — Evidentia — w ktérym moéwi,
ze ruch jest zyciem. To wszystko ruch, taniec, cialo, oddech,
bycie, zapominanie, Ze jestem na scenie, reagowanie, aktyw-
nos¢, patrzenie, stuchanie, wycofanie. To rodzaj ducha, ktére-
go wrzucasz w przestrzen bycia scenicznego, tu i teraz.

Bardzo inspirujacy jest dla mnie tez niezwykle precyzyjny
trening Guillem: na przyklad, stajac na poincie — ktadzie stope
od najwiekszego do najmniejszego paluszka na podlodze.
Wiesz, ze ona czuje kazda kosteczke. Ma §wiadomos¢ kazde-
go migénia. Wyobrazam sobie, ze taki trening, skladajacy sie
z wielu elementéw charakterystycznych dla pracy nad rola,
moze wykonywac réwniez aktor.

Co robisz, zeby utrzymac forme?

Mam swoje ulubione ¢wiczenia, ktére staram sig wykony-
waé w miare regularnie, ale dostosowuje réwniez trening
do tego, co mi jest w danym momencie potrzebne. Jesli wiem,
ze za dwa tygodnie mam gra¢ Przedwiosnie, to wiem, ktorg
partie ciala musze rozgrzac, zeby unikna¢ kontuzji. Ale gene-
ralnie zawsze sig duzo ruszatam, biegatam, uprawiatam judo,
karate, tenis, taniec towarzyski, ptywanie, wspinaczke...

Jak wyglada twoja praca z choreografami
i choreografkami?

To zalezy od umowy miedzy nimi a rezyserem/rezyserka.
Amatorki, przy ktérych pracowala z nami Dominika Knapik,
sa z zalozenia oparte na ruchu. Tam musiatla istnie¢ pelna
komunikacja miedzy rezyserka a choreografka, ruch musiat

wynikaé¢ z ich wspélnego pomystu na caly spektakl. W przy-
padku Przedwiosnia Mikolaj Mikotajczyk pracowat ze mna,
wiedzac, ze ma zrobi¢ ze mng choreografie kozaka, ktéra
pozniej zostanie wkomponowana w szerszy kontekst. Postaé
Karoliny Szarlatowiczéwny, ktérg gram, jest potraktowana
troche inaczej niz w powiesci. Walczy. Polaczyliémy scene

jej $mierci ze scena, w ktdrej taniczy kozaka. To jest u nas
taniec $mierci, szalenczy ped osoby porzuconej i zdradzone;j.
Karolina jest troche jak ko zamkniety w stajni. Na ten efekt
pracuje sposéb poruszania sie, stawiania ndg, relacja z innymi
postaciami. Przez wiele dni zamykalismy sie z Mikolajem,

by pracowac¢ nad tg choreografia, duzo improwizowali$my.
Szukalismy takiego rodzaju ekspresji, ktéry wyplywatby

z napedu wewnetrznego. Potem ustalilismy szkielet, ktory ze
spektaklu na spektakl statam sie doskonali¢. Jednoczesnie
wiem, ze jesli ten taniec nie bedzie wypelniony emocja, §wia-
domosciag miejsca, jakie zajmuje w spektaklu, bedzie pusty.

Czy Natalia Korczakowska co$ zmieniala w wypracowanej
przez was choreografii?

Nie, niczego nie zmieniata. Od poczatku wiedzielismy
jednak doktadnie, kiedy bedzie ta scena i jaka ekspresja jest
potrzebna.

Chyba czesto grasz role ofiar... Czy masz poczucie,
ze to twoje emploi?

Zwrdécily mi na to uwage znajome spoza teatru. Wiele moich
postaci jest nieustannie umeczonych, one pozornie nie wal-
czg o swoje. W takich przypadkach staram sie wyakcentowac
to, co nieoczywiste, sprawic¢, by nawet jako ofiary byty silne.
Nie wptyne jednak na tekst dramatu, a takie czesto sg postaci
kobiece w literaturze. Kiedy pracuje poza teatrem, chetnie
podejmuje tematy kobiece, przygladajac sie raczej ich potrze-
bom. Poza tym jednak gram w teatrze rézne role.

Kiedy i dlaczego zaczelas$ interesowac sie performansem?

Zaczetam sig nad tym zastanawiad, grajac w Orgii oraz
Tak powiedzial Michael J. Wiktora Rubina i Joli Janiczak.
Tam duzo korzystalismy z performansu, tez na poziomie
teoretycznym: czytalismy i analizowalismy Teatr postdrama-
tyczny Lehmanna oraz Estetyke performatywnosci Fischer-
-Lichte. Pamietam, ze kiedy graliémy Orgie, miatam wrazenie,
ze to przedstawienie mnie zmienia. Wiktor do$¢ szybko
,oddal” nam ten spektakl. Jego funkcja sie spetnita w zaaran-
zowaniu zdarzenia. Ale zawsze byl bardzo ciekawy i przejety
przebiegiem kazdego spektaklu. Im dtuzej i cze$ciej graliémy,
tym bardziej, sama dla siebie przesuwatam granice, intere-
sowalo mnie, co jest dalej, na przyklad rozbieratam widzéw
albo przesuwalam bariere dotyku. Bylam jednak zamknieta
w ramach jezyka, a to juz bardzo duze ograniczenie. Czutam,
ze tak naprawde nie dotykamy istoty performatywnosci.
Performans w teatrze jest jednak czyms$ zupelnie innym
niz poza nim. Zalezalo mi na wyjsciu poza budynek teatral-
ny, porzuceniu obowigzujacych w jego ramach konwencji
i wziecie pelnej odpowiedzialnosci za to, co robie. W teatrze

Teatr Amareya, Nomadka; fot. Bogna Kociumbas
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odpowiedzialno$¢ sig troche rozdziela miedzy wszystkich
twércow. Teoretycznie, najwigksza ponosi rezyser, ale wycho-
dze z zalozenia, ze aktor powinien bra¢ pelng odpowie-
dzialno$c¢ za to, co robi. Performerki, z ktérymi pracowatam,
same piszg projekty, same je realizujq i same muszg napisac
sprawozdanie. Spelniajg funkcje urzedniczek, twérczyn, orga-
nizatorek. Ja réwniez w ramach dziatan performatywnych,
na przyklad z Teatrem Amareya, mialam duze pole ekspresji
i odpowiedzialnosci: bylam wspétautorka choreografii, mia-
fam wplyw na temat, pisalam teksty. W ten sposéb realizuje
sie jako artystka, ale réwniez jako kobieta — moge sie zajmo-
wacé tematami, ktére mnie interesuja.

Jak zaczela sie twoja praca poza teatrem
instytucjonalnym?

Wszystko zaczelo sie od Anki Kalwajtys, performerki, ktéra
zwykle dziatala samodzielnie, ale chcac zmieni¢ swoje przy-
zwyczajenie, wpadla na pomyst zrobienia dziewigciodnio-
wego zbiorowego dziatania performatywnego FACESFACE/
FACE - IT/*. Przyslata zaproszenie do teatru, szukala aktoréw.
Zainteresowaltam sig tym. To bylo dla mnie co$ zupelnie
nowego. Nowi ludzie, twércy. Ta praca uzmystowita mi,
na przyklad, jak bardzo jestem przywigzana do stowa.

Przyszla$ zainteresowana zaproszeniem i co nastapilto
dalej?

Ania do$¢ enigmatycznie opowiedziata mi o tym, czego
poszukuje. Ciekawe byto dla niej to, w jaki sposéb osoby z r6z-
nych dziedzin, majgce zupelnie inne kompetencje i umiejet-
nosci, inaczej unormowane dziatanie i sposéb komunikac;ji,
odnajdg sig we wspélnej pracy. Najwazniejszy byl dla niej
proces, nie efekt. Pracowaly$my przez dziewieé¢ dni. Nie
ustalaty$my tematu — mial sie rodzi¢ na biezaco. Poniewaz
zdarzenie mialo miejsce w Instytucie Wyspa w niszczejacej
Stoczni Gdanskiej — ta przestrzen byla nasza gléwng inspi-
racjg. Jednego dnia improwizowaly$my w modelarni, ktéra
nastepnego dnia zostata zburzona. Zainspirowatysmy sie tym,
ze nazwa tego budynku jest rodzaju zenskiego. Staraly$my sie
zidentyfikowac z tgq przestrzenia. Wazny byt dla nas motyw
odrzucenia. Ten budynek nikomu juz nie byl potrzebny, nie
mogt juz diuzej istnie¢ w strukturze stoczni. To bylo poze-
gnanie. Wtedy tez przyniostam tekst Ofelii z Hamletamaszyny
—tak go przepisatam, zeby stal sie pelnoprawng wypowiedzia
Stoczni. Stoczni rodzaju zenskiego.

Jak dlugie byly te wydarzenia?

Trwaly okolo godziny. Tam bylo sporo elementéw: muzyka,
taniec, performans, wzajemne prowokacje, obserwowanie sie-
bie nawzajem, nasladowanie.

Z wielu osob, ktdre sie przez te akcje przewinely, zostaty
trzy: Ania Kalwajtys, tancerka Kasia Pastuszak i ja. Po wspdl-
nych improwizacjach mialySmy dobry start do dalszej pracy.
Kasia byla w czasie pracy nad Nomadkq i postanowila nas
do niej wlaczyé. To byt interdyscyplinarny projekt wspél-
tworzony przez artystki z Polski i Grenlandii. Punkt wyjscia

stanowila biografia Louise Fontain, ktdra jako dziecko

w ramach dunskiego projektu rzadowego zostata deporto-
wana z Grenlandii do Danii. Do ojczyzny wrdécita po wielu
latach, nie pamietajac jezyka, nie czujac wiezi z rodzing.
Nadrzednym tematem byly wiec migracja, tutaczka, tytulowy
,nomadyzm” — rozpatrywane z kobiecego punktu widzenia.
W realizacji tego projektu pelnitam role performerki, tancerki
oraz, wraz z Kasig Pastuszak, choreografki. Nomadka powsta-
fa w ramach, zalozonego przez Kasig z Agnieszkg Kaminska
oraz Aleksandra Sliwiniska w 2003 roku w Gdanisku, nieza-
leznego Teatru Amareya. Jego dziatalnos¢ od poczatku kon-
centrowala sig na ruchu, ciele, silnej fizycznej obecnosci oraz
przekraczaniu granic miedzy stylami i konwencjami. Wiele
projektéw zrealizowaly$my wlasnie we wspdipracy z tym
teatrem.

Co razem zrealizowalyscie?

Najpierw byty Ofelie?, potem Nomadka, kolejne wersje Ofelii
czyli Ofelia_3 czy Ofelia_remix, wyrezyserowany przeze mnie
spektakl fetish.wtf, performans Fragile w Kaliningradzie,
czytanie performatywne poezji Tadeusza Rézewicza Ocalony
w jezyku polskim i japonskim, przygotowane we wspolpra-
cy z japonskimi tancerzami, performans na skrzyzowaniu
Shibuja w Tokio oraz performans 33_33_ 33 w pracowni
dziatan performatywnych w Kolonii Artystéw — kolejnym
yalternatywnym” osrodku kulturalnym w Tréjmiescie, prowa-
dzonym przez Sylwestra Galuszke i Katje Smote®. Ofelie, ktore
mimo powtdérzen za kazdym razem sie zmienialy, taczyly
nas przez trzy lata. Dlatego dziataly$my pod nazwg Ophelia
Collective.

Jaki jest twaj proces pracy w ramach projektéw
performatywnych?

Wiaze sie z tematem i jest bardzo chwilowy. Nawet prezen-
tujac ten sam projekt kilka razy, moge — w zaleznosci od mojej
obecnej sytuacji — przenie$¢ akcent gdzie indziej. Jesli stwier-
dze, ze co$ mi nie pasuje, moge to zmienic. Jako aktorka,
kiedy dostaje tekst — staram sie go zrozumiec¢ i zinterpretowac,
a w zaleznoéci od spektaklu np. precyzyjnie odtworzy¢ ryt-
micznie. Teksty, ktére napisatam, braly sie z mojego doswiad-
czenia lub z przezy¢ bliskich mi oséb, polaczone byly z zywg
emocjg. OczywiScie, tekst literacki réwniez staram sig ozywic,
sprawi¢ by byl méwiony tu i teraz, natomiast zdecydowa-
nie odmienny mam wewnetrzny stosunek do tekstéw, ktére
sama napisatam. Lubig¢ oddawac¢ je innym — przygladac im sie
z zewnatrz.

W performerskich zadaniach bylto duzo zaskoczenia, nie
zakladaly$my precyzyjnych ram czasowych. Mogtam jedynie
mniej wigcej przewidzieé, ja dlugo bedzie trwala sekwencja
drugiej osoby. Bywato, ze zmagatam sie z mys$la, jak trwaé
w dziataniu, jak by¢ obecnym. To wymagato czujnosci
i aktywnosci...

Na ile technika aktorska ci pomaga, a na ile jest
ograniczajaca?
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Zastanawialam sig, czy moja wytrenowana dykcja nie
psuje efektu autentycznoéci. Do ktérego momentu ja jestem
tu i teraz, przezywam to, co si¢ wydarza, a kiedy zaczynam
grac? Gdzie jest ta granica. Wiem, co zrobi¢, aby uzyskac okre-
$lony efekt. Czy powinnam z tego zrezygnowac i p6js¢ droga,
ktorej jeszcze nie znam? Na pewno te do§wiadczenia zmienity
mnie jako aktorke. Nie widzeg juz mozliwosci powrotu do tra-

dycyjnego aktorstwa.

Jak pracowalyscie?

Zawsze na poczatku robilySmy wspdlny trening fizyczny,
rozgrzewke, potem wyznaczalySmy zagadnienie, nad ktérym
bedziemy pracowac, i rozmawialyémy na ten temat. Kazda
z nas moéwila, co w danym obszarze jest dla niej istotne,
warte przekazania. Zawsze dochodzity$smy do jakiego$ poro-
zumienia. I kazda przez swojg prace, swéj zawdd, prébowata
to opowiedzie¢ — cialem, glosem — a jednoczesnie spotkac
sig z pozostalymi. Ogladaly$my sie nawzajem. Bywalo tak,
ze jesli dana osoba chciata zobaczyé, jak jej pomyst dziata
— wchodzityémy nawzajem w swoje role. Za kazdym razem
bardzo nam zalezalo, aby bylo niewygodnie, aby przypadkiem
zadnej z nas nie bylo za dobrze w danej sytuacji. Bardzo istot-
na w tej pracy byla prowokacja.

Jak rozwigzywalyscie konflikty? Niektére kolektywy rezy-
gnuja z rozwiazan, do ktorych nie wszyscy sa przekonani.
Nie przypominam sobie takiej sytuacji, aby$my musiaty
z czego$ zrezygnowac. Raczej rozmawialy$my, szukaly$my
rozwigzania. Kazda z nas na swéj sposéb musiata sige odnalezé
w danym performansie. Improwizowaly$my na tyle, na ile
byly$my na to gotowe. Cho¢ bywato burzliwie, w koncu kazda
z nas poznala swoje mozliwosci oraz ograniczenia i uczyla sie
je akceptowaé. Uczyly$my sie nie wymagac od nikogo wie-
cej niz on jest w stanie w tym momencie da¢. Tak samo byto
na przyklad podczas préb z Mikolajem Mikolajczykiem, kiedy
zaprosil mnie do pracy w Zakrzewie. Mikolaj zrealizowal tam

spektakl w ramach programu Wielkopolska: Rewolucje, w kt6-
rym wzieli udzial cztonkowie Chéru Senioréw ,,Wrzos”. To byl
poczatek wieloletniej wspétpracy, w wyniku ktérej chor prze-
ksztalcit sie w Grupe Spektaklowg GS Zakrzewo. Pracowalam
z nimi nad spektaklem Dekalog czyli folwarczne imaginarium.
Oprécz zakrzewskiej grupy senioréw i mnie wystgpowali

w nim jeszcze tancerka i choreografka Anita Wach, tancerz,
aktor i performer Piotr Wach (oboje sg tez pedagogami tanca),
aktorki Grazyna Misiorowska i Aleksandra Bednarz, oraz
Mikotlaj. Spektakl miat sktania¢ do namystu nad kondycja
czlowieka atakowanego natlokiem informac;ji i symboli

w przestrzeni publicznej; w tym kontek$cie mial pytac o takie
fundamentalne kwestie jak milos¢, §mieré, sens zycia, wiara.
Praca nad nim byta bardzo swobodna, kolektywna. Osoba
decyzyjna byl Mikotaj, ale kazdy z nas mial swéj wklad.
Seniorzy mogli decydowa¢, co jest dla nich istotne w ramach
tak zarysowanej tematyki, o czym chcieliby powiedzie¢. Mnie
Mikotlaj poprosil, abym napisata monolog o milosci. Zrobitam
to, odwolujac sie do reakcji chemicznych, ktére zacho-

dza w ciele zakochanej osoby. Potem go melorecytowatam

do akompaniamentu Macka Zakrzewskiego. Istotniejsza byla
jednak nasza wspélpraca z seniorami — to dla nich robilismy
ten spektakl i dlatego oddawalam im pole, sama usuwajac

sig troche w cien. To byto cudowne, kiedy wnuczkowie oséb,
z ktérymi pracowali$my, przychodzili nam podziekowaé

za to, ze ich babcia sie uémiecha, ma po co wstawaé rano

i pokonywac rézne dolegliwoéci, rozwija sig. Bylisémy z tym
spektaklem w Poznaniu, w Warszawie. Taka praca ma sens

w znaczeniu ludzkim, spelnia funkcje spoteczng — jest wielo-
pokoleniowym spotkaniem.

Skoro pracowalyscie kolektywnie, dlaczego czasami roz-
pisywalyscie funkcje - jak w przypadku Nomadki czy fetish.
wif? Jak rozumiesz prace kolektywna?

Jesli chodzi o wspétprace z Teatrem Amareya, to nasza
praca kolektywna polegata na tym, ze kazdy w ramach pro-
jektu wykonywat dzialanie, miat konkretna funkcje, z ktéra
sig identyfikowal i na ktérg chcial mie¢ wpltyw; byltysmy
bardzo otwarte na dyskusje. Nomadka miala bardziej otwarta
strukture pracy ze wzgledu na wigkszg liczbe 0séb wspél-
tworzacych, niz wyrezyserowany przeze mnie spektakl,
performatywny teatr tanca fetish.wtf. Ale mam wrazenie, ze
w zaleznosci od projektu i pojawiajacych sie nowych oséb,
za kazdym razem zasady byly modyfikowane.

Jak zmiana ram zmienia relacje z publicznoscia? Mowilas
o rozczarowaniu brakiem reakcji widzéw w spektaklu
Fahrenheit 451. W pracy magisterskiej pisalas o sytu-
acji w Marsylii podczas prezentacji performansu Ofelie
na placu targowym. Katarzyna Pastuszak ciagnela cie wtedy
zamknieta w worku na zwloki. Przypadkowi uczestnicy
zdarzenia, ktérzy nie rozumieli, co si¢ dzieje, dotykali
worka, macali go i brutalnie popychali, chcac sprawdzié,
czy faktycznie sa w nim zwloki. W teatrze nikt nie zadaje
sobie takich pytan.

Teatr Amareya, Ofelia remix; fot. archiwum teatru

didaskalia 145-146 / 2018



58/ ARTYSCI W PRACY

Tak, sprawdzali, ale nawet wtedy nikt nie odwazyt sig otwo-
rzy¢ worka. Moze dlatego, ze to jest jednak silny znak. Moze
nie wszyscy, ale wiele oséb miato z nim kontakt, patrzyto
na zwloki.

Charakter wydarzenia i reakcje widzéw zalezg od miej-
sca i kontekstu. W ramach dziatalnosci performerskiej
zawsze zalezalo nam na tym, zeby nie pozostawaé w tych
samych ramach. Na przyklad performans Ofelie wykony-
waly$my w trzech réznych przestrzeniach, wzdtuz gtéwne;j
ulicy Marsylii, na targu Marche des Capucins i w budynku
teatralnym Bernardines Theater, i za kazdym razem bylo
to diametralnie inne do§wiadczenie. W przestrzeni teatralnej
performans Ofelie stal sig wlasciwie spektaklem, doswiad-
czeniem estetycznym. By temu przeciwdzialaé, staratam sie
uruchamiaé¢ publicznos¢, nawigzac z nig kontakt, wspél-
prace, zmienialam jej strukture przesadzajac poszczegélne
osoby. Anka Kalwajtys wybiegta z budynku teatru. A ponie-
waz miala ze soba néz — natychmiast przyjechala policja
ija spacyfikowala.

I co? Spisali ja czy kazali wrécié¢ do teatru?

Nie bylo mnie przy tej sytuaciji, z tego, co wiem, organi-
zatorki zalagodzily sprawe. W Japonii bylysmy z Teatrem
Amareya i pokazywaly$my Nomadke. W czasie tego wyjazdu
wykonywaly$my tez inny performans, w ramach ktérego prze-
chodzily$my przez potezne skrzyzowanie Shibuia: najpierw
po pasach, razem z przechodniami, a potem, kiedy zaczal sie

ruch samochodéw, zostaly$my na jego srodku. Samochody

jezdzily dosé¢ szybko, my stanetySmy w takich miejscach, zeby
mozna nas bylo oming¢. Wtedy tez interweniowala policja.
Istotg dzialan performatywnych jest dla mnie, rzadko obecny
w teatrze, element niebezpieczenistwa i nieprzewidywalnosci.
Podoba mi sie to, co niewiadome: masz jaki$ zarys, punkty,

do ktérych musisz dojsé, ale w ramach tego uktadu moga sie
wydarzy¢ dziwne, ciekawe rzeczy.

Ciekawym doswiadczeniem dotyczacym reakcji na dzia-
lania w przestrzeni publicznej byta akcja Plazowicze Pawla
Althamera i Grupy Nowolipie w lecie 2016 roku, do ktérej
trafitam dzieki zaproszeniu wystanemu do Teatru Wybrzeze
z informacja, ze Pawel Athamer szuka wspélpracownikow.
Pracowali$my z osobami chorymi na stwardnienie rozsiane.
Najpierw ciagneliémy ich w wézkach inwalidzkich po plazy.
Potem wraz z opiekunami i wolontariuszami rozkltadalismy
pomalowane przez nas w ramach warsztatéw w Panstwowej
Galerii Sztuki w Sopocie parawany i korzystajac z amfibii,
pomagali$émy osobom chorym w morskiej kapieli. To byta
fizyczna robota — majaca gléwnie funkcje spoleczng. Chodzito
o zaznaczenie obecnos$ci niepelnosprawnych w przestrzeni
wypoczynku oséb zdrowych, kompletnie niedostosowane;j
do ich potrzeb. Pozwolitam sobie wtedy na pewien gest.
Wyszlam z przestrzeni wydzielonej parawanami, rozlozytam
worek na zwloki i polozylam sie na nim jak na reczniku,
ubrana w stréj kapielowy. Wybratam miejsce sgsiadujace
z obsciskujaca sie parg zakochanych. Ich reakcja nie byta
spektakularna, ale widaé byto konsternacje, zdziwienie i lek-
kie oburzenie... Specjalnie wysztam poza teren otoczony
przez parawany, bo nie chcialam by¢ opresyjna w stosunku
do o0séb chorych. Pomys$latam jednak, ze skoro juz uczestnicze
w tej akciji, to jako aktorka/performerka mam prawo do wta-
snego mikrodziatania. Taka forma obecnosci byla dla mnie
wazna, nawet jesli to wydarzylo sie gléwnie w sferze mojej
psychiki i zdazylo wywolaé reakcje tylko dwéch oséb.

Dlaczego Ophelia’s Collective przestal istniec¢?
Kazdy zaczal pracowac intensywnie w swojej dziedzinie.
To nie znaczy, ze sie kiedy$ ponownie nie spotkamy.

Czy myslalas o tym, zeby — wzorem niemieckich kolekty-
wow — utworzy¢ stala grupe?

Pracuje w Teatrze Wybrzeze — tam kazdy ma swojg funk-
cje. Poza tymi ramami chce mie¢ swobode i réznorodnosc.
Jesli przyzwyczajasz sie do wykonywania okreélonych zadan
w ramach danej grupy, rozdzielenie zadan nastepuje bardzo
szybko. Chce rozbija¢ te przyzwyczajenia i warunkowane
przez nie poczucie bezpieczenstwa. Chce by¢ aktywna.

Ostatnio sama rezyserujesz... Dotychczas — poza ramami
teatru instytucjonalnego. Skad decyzja, by péjs¢ w te strong?
Do czego potrzebny ci tradycyjny model teatru — wraz z jego
specjalizacja i hierarchia?

Zdawaltam na rezyserie, nie dostatam sie. Ten pomyst kiet-
kuje we mnie od dawna. Bardzo jestem ciekawa tej drogi,
ale przeciez nie ograniczam sie tylko do niej, nie rezygnuje
z innych form twérczosci. Fakt, ze bywam rezyserka, wplywa
na moje aktorstwo. Wczeéniej niektérych komunikatéw nie
rozumiatam. Chciatam tez zobaczy¢, jak praca aktora wyglada
z zewnatrz, jak mozna z tej perspektywy poprzenosi¢ w niej
akcenty. Nie chce jednak zapominad, ze jestem przede wszyst-
kim aktorka. To bedzie determinowac role, jaka przypisuje
w moich pracach aktorom. Ogélnie rzecz ujmujac, interesuje

Pawel Althamer i Grupa Nowolipie w Sopocie (z udzialem aktor6w Teatru Wybrzeze), performans
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mnie kwestia obecnosci i komunikacji. A jesli chodzi o tema-
tyke, to np. duzo czasu poswigcitam zrealizowanemu ze $rod-
kéw niezaleznych projektowi, dotyczacemu zaloby rodzicow
po $mierci dzieci, w ramach ktérego powstaly dwa czytania
performatywne: Krzyk Ciszy Rity Jankowskiej w ramach Sopot
non Fiction oraz Nad czarnym jeziorem Dei Loher, polaczo-

ne ze spotkaniem publiczno$ci z psychologiem w Teatrze
BOTO, oraz spektakl Nad czarnym jeziorem z aktorami Teatru
Wybrzeze w offowej przestrzeni WL4*.

Pracujesz z profesjonalnymi aktorami?

Nie zawsze. Do wspélpracy przy jednym z projektéw
w ramach Sopot Non Fiction Lep na muchy, czyli wegierska
historia trucicielek z Nagyréva zaprositam performerke, tan-
cerke i aktorow, by stworzy¢ przestrzen spotkania i wymiany.
Tekst pisal Maciek Wiktor. Na zamknigcie WL4° rezysero-
walam czytanie performatywne Cztery widzenia Charlesa
Rity Jankowskiej, zawierajacy trzy duze monologi - méwitam
jeden z nich, wigc musialam si¢ wyrezyserowaé sama. Poza
tym wystgpowala tam dwoéjka aktoréw i chér ztozony z ama-
toréw — rzezbiarzy, scenografa, artystek. To bylo wymagajace
wyzwanie. Musialam, przede wszystkim, bardzo klarownie
opowiedzie¢ o funkcji tego chéru. Byt on istotny, bo poro-
zumiewal si¢ z monologujacymi postaciami, prowokowat je.
Musialam precyzyjnie ustali¢ i wielokrotnie powtarza¢, o co
mi chodzi.

W tej sferze jestem jednak jeszcze na poczatku drogi.
Rezyserzy koncza szkote i mniej wiecej wiedza, z czym sie
ich praca wigze. Ja zdobywam wiedze inaczej — na przy-
ktad przez asystenturg u Luka Percevala, analizowanie
jego pracy. Uczestniczylam w calym procesie powstawania
trzeciej czesci Trilogie meiner Familie — Hunger w Thalia
Theater w Hamburgu, bylam na prébach, podczas roz-
mow z aktorami. Obserwowatam, jak Perceval konstru-
uje sceny, wydobywa sensy, buduje konflikty, jak tworzy
kolektyw, na przyklad poprzez wspdlne praktykowanie
jogi, ktorej jest znakomitym nauczycielem. Takie ¢wicze-
nia uczg skupienia, medytacji, wyczulenia na zmysly.

To sg rzeczy ktorych sie ucze. W Niemczech nauka poprzez
asystentury jest znacznie popularniejsza niz u nas. Tak samo
przeciez bylo z Percevalem — jego pierwszym zawodem jest
aktorstwo. Méwi, ze impuls do zmiany profesji wynidst

z buntu przeciwko rezyserom.

Stanelas kiedys przed sytuacja, w ktérej musialas wybrac:
albo teatr instytucjonalny, albo projekty poza nim?

Tak. Termin pokazéw Przedwiosnia splét! sie z wyjazdem
na Grenlandie z Nomadkq. Wybratam Przedwiosnie — ale
to byto bardzo trudne. Dziewczyny zrobily zastepstwo, poje-
chaly. Wiem, ze nadal z powodzeniem graja ten spektakl, co
mnie bardzo cieszy.

Czyli, ta decyzja pociagnela za soba konsekwencje?
Tak. Zeby dziala¢ poza teatrem, musze poswiecaé temu
niemal kazdg wolng chwile. Caly czas funkcjonuje miedzy

jedng a druga sferg. Napisanie pracy dyplomowej pozwoli-
o mi na przeanalizowanie mojej dziatalnosci jako aktorki

i performerki. Wiem, ze kazda praca wymaga ode mnie innej
aktywnosci, ucze sie przechodzi¢ miedzy nimi w miare
plynnie, dziatania te jednak uzupelniajg sie i sg Swiadomym

wyborem. Poszukiwaniem wlasnego miejsca. |

1Doktadny opis projektu znajduje sie w tekscie: Dorota Androsz,
Analiza pracy aktora i performera z punktu widzenia praktyka, w tym
numerze , Didaskaliéw” na s. 36.

2 Dokladny opis projektu znajduje sie w tekécie: Dorota Androsz,
dz. cyt., s. 37-41.

3 Por.: http://www.kolonia-artystow.pl/article/kolonia/319 [dostep:
17 V 2018].

4Projekt sfinansowany z nastgpujacych srodkéw: Stypendium
Kulturalne Miasta Gdanska, Stypendium Marszatka Wojewoédztwa
Pomorskiego; przy wsparciu Konsulatu Generalnego Republiki
Federalnej Niemiec w Gdansku, Teatru BOTO w Sopocie i Teatru
Wybrzeze w Gdansku.

5 WL4 to przestrzen artystyczna w Gdansku powotlana z inicjaty-
wy artystow. Powstaly tam autorskie pracownie, miejsca préb dla
muzykdow i grup teatralnych oraz GALERIA WL4, gdzie oprécz
wystaw odbywaly sie koncerty i spektakle. W 2017 roku, po dwéch
latach dziatalnosci, po zmianie wlasciciela, arty$ci musieli opuscié
budynek.

Mikotaj Mikolajczyk i Grupa Spektaklowa z Zakrzewa, Projekt DEKALOG, czyli folwarczne imaginarium;

fot. archiwum projektu
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DOROTA SAJEWSKA

NEKROPERFORMANS.
TEORIA JAKO RESZTKA

o wlasnie sztuka wspélczesna, ktéra przejawia

szczegoblng sktonnosé do strategii powtérzenio-

wych i dokumentarnych, przyzwyczaila nas

do obcowania z dzietami hybrydycznymi. Takie
zjawiska artystyczne, ktére wykorzystujg rozmaite media do
ukazania dzialan inscenizowanych i sytuacji o charakterze
wyraznie performatywnym, odznaczaja sig takze transdyscy-
plinarno$cia i intergatunkowoscia. W ich przypadku trudno
jest wyznaczy¢ Scislg granice migdzy praktykami artystycz-
nymi a teoriami estetycznymi. Dlatego tez mozna uznaé
je za formy badania zwigzkéw istniejacych miedzy sztukami,
migdzy dyskursami historii i teorii (sztuki i kultury), a takze
jako préby przekroczenia réznic migdzy praktyka i teoria.
Poniewaz tego rodzaju fenomeny skupiaja sig na procesach
transmisji i mediacji samego dzialtania artystycznego, docho-
dzi w nich do przeniesienia punktu ciezkosci (a tym samym
uwagi widza) z artefaktu na sytuacyjne doswiadczenie dzieta
w jego wymiarze czasowo-przestrzennym. Kazda praktyka
artystyczna — nie tylko ta o rzekomo efemerycznym charakte-
rze jak teatr, taniec czy performans — moze by¢ zatem trakto-
wana jako zdarzenie performatywne.

Akcentowanie procesu interakcji i wielokrotnego zaposred-
niczenia, jakie charakteryzuje nie tylko sztuki wykonawcze,
ale takze sztuke wideo i instalacji, powoduje przeksztalce-
nie odbioru w do§wiadczenie zmystowe, w rezultacie czego
analiza dzieta zamienia sig w rekonstrukcje kompleksowego,
fragmentarycznego procesu poznawczego. W ten sposob per-
cepcja praktyki artystycznej i refleksja krytyczna wydarzaja
sie poza zasadg reprezentacji, wchodzg ze soba w interakcje
i same stajg sig rodzajem performansu, w ktérym to, co zmy-
slowe i cielesne, nie da sie oddzieli¢ od tego, co dyskursywne
i medialnie zaposredniczone. Tak pojeta wspélczesna sztu-
ka performatywna (a zatem nie tylko wykonawcza, ale tez
zawierajaca, a raczej przechowujaca w mediach wizualnych
sytuacje, akcje i dzialania) moze wplywac na ksztalt dyskursu
teoretycznego (o sztuce), moze modyfikowac jego strukture,

a takze tworzy¢ nowe kategorie estetyczne. I dlatego wlasnie
kazdy dyskurs — czy to w formie praktyki artystycznej, czy tez
teorii estetycznej — okazuje sie zdolny do przekraczania wia-
snych granic.

Charakteryzujace sztuke wspélczesng formy mieszane,
ktére wychodza poza jasno zdefiniowane granice gatunkéw
i dziedzin sztuki (takich jak film, wideo, taniec, teatr, per-
formans) i ktére czesto intensywnie problematyzuja procesy
autorachiwizacji oraz medialne wspéizaleznosci wewnatrz
dziela, prowadzg takze do (dalszej) decentralizacji juz ist-
niejacych teorii performansu. Przede wszystkim praktyki

artystyczne oparte na powtorzeniu, takie jak reenactments,
reperformanse, remontaze, reinscenizacje, remiksy, perfor-
matywne rekonstrukcje czy medialno-procesualne instala-
cje, daja sie zinterpretowac jako rodzaj refleksji krytycznej

na temat tych koncepcji performatywnosci, ktére koncentruja
sig na mozliwos$ciach zapisu, przechowywania i transmi-
towania wydarzenia (a zatem i performansu). Tego rodzaju
praktyki mozna uzna¢ za procesy epistemiczne, poniewaz
zawierajg one w sobie nie tylko metody wlasnej interpretacji,
ale ré6wniez dlatego, ze w sposéb nieredukowalny powigzane
sa z historig i teorig (sztuki): to, co partykularne, wskazuje
na to, co paradygmatyczne, natomiast koncepcje teoretyczne
znajduja zastosowanie w konkretnej materii. W ten oto sposéb
sztuka wspélczesna sama — w dzialaniu, w praktyce i w jezy-
ku sztuki - formuluje szereg fundamentalnych pytan, ktére
nie tylko znajdowaty sig w centrum zainteresowania perfor-
mance art i teatru awangardowego lat sze$§¢dziesiatych i sie-
demdziesiatych, ale réwniez tworzg zrab dzisiejszych debat
teoretycznych wokét performansu i dokumentacji'.

Teorie performatywnosci, stanowigce obecnie wszech-
stronne i zdecentralizowane pole badan, ktére obejmuje
zaréwno estetyke, jak i cale spektrum refleksji kulturoznaw-
czej i filozoficznej (od aktéw jezykowych przez dzialania
rytualne i teatralne, materialne uciele$nienie norm plciowych,
seksualnych i rasowych po neurobiologiczne koncepcje per-
cepcji i analize paradygmatéw naukowych), nie sg w sta-
nie w pelni podporzgdkowaé sobie praktyki artystycznej.
Roéznorodne teorie stanowig dla sztuki niejednokrotnie punkt
odniesienia, nie stanowig jednak modeli, za pomoca ktérych
databy sig objasni¢ w pelni sztuka performatywna, gdyz sama
nieustannie wytwarza ona nowe znaczenia tego, co performa-
tywne. W efekcie teorie funkcjonujg w praktyce artystycznej
jako resztka. Stanowia obumarty fragment procesu poznaw-
czego — performatywne nekros, ktére ozywiane jest w sztuce
i przez sztuke, i ktére moze dziata¢ jako autonomiczny, nieza-
lezny od ,,zréd1a” i ,pierwotnego” kontekstu teoretycznego, byt.

Performans i dokumentacja

,Ontologia sztuki performansu” przekonuje, ze performans
stanowi swoistg efemeryde, jednorazowe i niepowtarzalne
wydarzenie o charakterze prezentystycznym, ktére wymyka
sie wszelkim formom zapisu, konserwacji i przechowywania,
a konstytuuje sig dopiero poprzez swojg ulotnos¢ — i to doktad-
nie w momencie nieobecnosci.

Performans zyje tylko w teraZniejszosci. Nie moze by¢ zacho-
wany, nagrany, udokumentowany czy w inny sposéb
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uczestniczy¢ w cyrkulacji reprezentacji: wkraczajac w nig

staje si¢ bowiem czyms$ innym niz performans. [...] Istota per-
formansu, podobnie jak proponowana tutaj ontologia podmio-
towosci, realizuje sig poprzez znikanie” (Phelan, 2013, s. 267)

— tak Peggy Phelan precyzuje zakorzeniong w dziala-
niach artystek i artystéw lat sze§édziesiatych i siedemdzie-
sigtych koncepcje przemijalnosci i niereprodukowalnosci
tej artykulacji sztuki zywej. Za przywolana tu ideg kryje
sie jednoczesnie postulat przeciwstawienia sig kulturze
mediéw identyfikowanej z cyrkulacjg kapitatu, ktéry pod-
porzadkowuje ekonomii produkcji i reprodukcji zaréwno
performans, jak i wykonujacy go podmiot. Poniewaz z tej
perspektywy kazda forma medialnego zaposredniczenia
dziatajacego ciala (tekst, obraz, wideo) postrzegana jest jako
zaprzeczenie performansu, wraz z wykonaniem dziatania
»przemija” takze cialo jako no$nik znaczenia i energii oraz
jako medium doswiadczenia zmystowego. Totalne znikanie
w terazniejszoéci — bez widocznych §ladéw i materialnych
pozostalosci — czyni zatem, zdaniem Phelan, z performansu
performans.

W ujeciu ,antropologii performansu”? natomiast perfor-
mans pojawia si¢ zawsze w powtérzeniu, wlasciwie jest
powtérzeniem, poniewaz wszelka forma ludzkiego dzialania
charakteryzuje sig ,,zachowaniem odtworzonym” (restored
behaviour; Schechner, 2005, s. 120). Performans, przeko-
nuje Richard Schechner, nigdy nie oznacza wydarzania sie
po raz pierwszy: ,,Znaczy: po raz drugi az do n-tego razu.
Performans? to zachowanie powtérzone”. ,Zachowanie odtwo-
rzone“ nie jest samo w sobie procesem performatywnym,
lecz zachowanym w ciele materialem, miesna pozostaltoscig
procesu minionego, a zarazem $rodkiem do wylonienia
nowego dziatania — performansu. Nalezy je zatem rozumie¢
jako ,zachowanie zywe”, ktére, na wzor postgpowania rezy-
sera z ,odcinkami ta§my filmowej”, moze zosta¢ ,ponownie
uporzadkowane i zorganizowane” (Schechner, 2005, s. 120).
Z perspektywy antropologicznej, performans stanowi czyn-
nos$¢ autorefleksyjna, ktéra wydarza sig w powtérzeniu
i ponownym doswiadczeniu istniejgcych juz wzorcéw kultu-
rowych, norm jezykowych i znaczen spotecznych. Poniewaz
performans wydarza sig w ciele i przez cialo, nie musi odwo-
lywac sie do zadnej zewnetrznej dokumentacji, ktéra mogtaby
w tym procesie stanowi¢ cialo obce. Tym samym wymyka sig
zasadzie reprezentacji.

Ten aspekt wysokiej autorefleksyjnosci i swoistej samowy-
starczalnosci dzialania cielesnego szczegélnie silnie akcen-
tuje antropologia widowisk, dziedzina taczaca amerykanskie
studia performatywne z polska kulturologia. Antropologia
widowisk jako rodzima wersja anthropology of performance
zajmuje sie calym spektrum czynnosci czlowieka (od zycia
codziennego przez praktyki spoteczne az po rytuaty) w sze-
rokim kontekscie kulturowym i poréwnawczym, by ukazaé
zycie ludzkie w calej jego dynamice - jako akcje nigdy w isto-
cie niedokonang, przejawiajacg sie natomiast w repetytyw-
nym rytmie widowisk kulturowych.

Antropologia widowisk — jak przekonuje Leszek
Kolankiewicz — widzi w kulturze przede wszystkim
pamigé¢ spoleczng zmagazynowang w struk-
turach dramatycznych (podkr. D.S.) oraz dynamicz-
ne regularno$ci wyuczonego i odtwarzanego zachowania.
Kulture jako calo$¢ oglada sig [...] - poprzez widowiska wraz
ich dramatyczng akcja. W nich bowiem — i dopiero w nich —
objawia sig caly czlowiek, ten bohater refleksji antropologicz-
nej” (Kolankiewicz, 2005, s. 24).

Cho¢ oba stanowiska — estetyczne i antropologicz-
ne — wydaja sie rozbiezne w rozpoznaniach co do istoty
performansu, to jednak da sie w nich dostrzec wspélne
przekonanie o mozliwosci i koniecznosci przeciwstawie-
nia prezentystycznego i cielesnego dziatania czlowieka
kulturze zmediatyzowanej, stanowiacej zagrozenie dla
autonomii (spotecznej, politycznej, egzystencjalnej) jedno-
stek i/lub grup ludzkich. Zar6wno ontologia ,tu i teraz”, jak
i antropologiczna teoria performansu definiuja si¢ przez
radykalne oddzielenie do§wiadczenia na Zzywo od wydarze-
nia zaposredniczonego, pamieci ludzkiej od dokumentacji
medialnej, cielesnej wspélobecnosci (leibliche Ko-Prédsenz)*
od pasywnej egzystencji pozostatosci. Performans trakto-
wany jest jako dzialanie cielesne — bez wzgledu na to, czy
postrzegane jest jako efemeryczne czy powtarzalne — ktére
jednak zdecydowanie odréznia sie¢ w swej materialnosci
od materii resztek.

W nowszych opracowaniach krytycznych dochodzi
do zaakcentowania wzajemnego zwigzku miedzy bezposred-
nim a zaposredniczonym do$wiadczeniem w performansie.
Philip Auslander przekonuje nawet, ze dopiero dokumentacja
tworzy dow6d na istnienie performansu (Auslander, 2014,
s. 36-47), dzieki czemu mediatyzacja okazuje sig skutecznym
srodkiem przeciwdziatania bezsladowosci tej formy sztuki
zywej. Dla Diany Taylor z kolei performans stanowi zywy akt
transferu (vital act of transfer) struktur spotecznych, kultu-
rowych form pamieci i polityk tozsamos$ciowych, co znajduje
wyraz w kompleksowej relacji zwrotnej migdzy archiwum
(zapisanymi i przechowanymi w tekstach i innych dokumen-
tach medialnych znaczeniami) a repertuarem (efemerycz-
nymi praktykami spotecznymi, widowiskami kulturowymi,
gestami politycznymi i rytuatami; Taylor, 2003). W zadnej
z tych pozyciji nie traktuje sie jednak medialnych form prze-
chowywania jako zywej tkanki, ktéra stanowitaby niezalezny
od dokumentowanego dzialania byt o wlasnym potencjale
transformacyjnym. Za sprawg teorii performansu tworzy sig
raczej kulturowy mit o dziatajgcym ciele cztowieka (nawet
jesli podlega ono kulturowym represjom i spolecznym ograni-
czeniom), ktére przeciwstawione zostaje martwym obiektom,
resztkom organicznym i niezdefiniowanym abiektom. To roz-
dzielenie — nieuwzgledniajace kulturowej sity odzialywania
performatywnego nekros — mozna potraktowac jako manife-
stacjg wlasciwych zachodniej kulturze i filozofii dualizméw,
takich jak podmiot — przedmiot, ludzkie — nieludzkie, zywe
— martwe.
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Performatywne nekros jako resztka

W niniejszym tekscie postuluje takie pojecie performan-
su, ktére odzwierciedlaloby funkcjonalny zwigzek miedzy
homogenizacjg i réznicowaniem tej kategorii oraz okreslatoby
kompleksows i dynamiczng relacje miedzy paradygmatami
kulturoznawczymi, teoriami estetycznymi a praktykami
artystycznymi. W tym celu proponuje koncepcje nekroper-
formansu, ktéra problematyzuje stosunek materii ozywionej
do nieozywionej (i na odwrét) w kontekscie praktyki i teorii
performatywnej oraz w odniesieniu do wspétczesnych teorii
archiwéw. Na okreslenie ciat granicznych, lokujacych sie
poza dychotomig podmiotu i przedmiotu, zywego i mar-
twego, a takze do§wiadczenia i zapo$redniczenia, dziatania
i dokumentacji, wybieram pojecie ,,nekros”. Za sprawg Ewy
Domanskiej zyskato ono znaczenie w obszarze dead body
studies jako kategoria obejmujgca zré6znicowane wymiary
semantyczne i interpretacyjne dla relacji miedzy zyciem
i $émiercig oraz technologicznie reprodukowalnej materii
(por. Domanska, Warszawa 2017). W swojej monografii
autorka wypracowuje koncepcje nekro-witalizmu, a takze
proponuje — inspirowana antropologia, archeologia, nowym
materializmem, teoriami postkolonialnymi i historig ekolo-
giczng — systematyczna dyskusje z problematyka martwego
ciata w kontekscie zwrotu postantropocentrycznego. Istotnos$é
i adekwatnos$¢ pojecia nekros dla badan nad sztukg proce-
sualng i teoriami performansu pozostaja jednak wcigz poza
centrum zainteresowania studiéw performatywnych, cho¢
kwestia znikania, jak réwniez sprawczo$ci materii oraz idea
jej potencjatu transformacyjnego, a zatem swoista ontologia
ciala, $cisle taczy oba obszary badawcze. Moim celem jest
zatem zaproponowanie projektu teoretycznego, problema-
tyzujacego wzajemny zwigzek miedzy nekros a performan-
sem, projektu, ktéry wyrasta z analizy wspolczesnej sztuki
performatywne;j®.

Etymologia przedrostka nekro- przynosi w tej kwestii inte-
resujace rozpoznania, w szczegélnosci w kontekscie krytycz-
nej refleksji samej sztuki nad procesami archiwizacyjnymi
praktyk performatywnych. Greckie slowo (nekrds) obejmuje
nastepujace znaczenia: umarly, trup, martwe ciato, zwloki,
padlina, Scierwo, nieozywione. W jezyku praindoeuropejskim
slowo to zawiera rdzen *nek-, ktéry mozna ttumaczy¢ jako:
umrzeé, zgingé, zakonczy¢ zywot, zostaé zniszczonym, ale
i zniszczeé, obumrzeé, odpasé, zniknaé. Jako autonomiczna
jednostka jezykowa nekros okresla zatem materi¢ nieozywio-
ng, jednak w zlozeniach powigzane zostaje ze sprawczoscia
i/lub procesualnoscig. Nekromancja jako przywolywanie
duchéw zmarlych, nekrolatria jako kultywowanie zmartych,
nekroptoza jako stopniowe obumieranie tkanek i komé-
rek to tylko kilka frapujacych przyktadéw, ktére wskazujg
na potencjal performatywny. Widziane z tej perspektywy,
nekros nie tylko opisuje pasywne pozostalosci minionego
zdarzenia, lecz réwniez daje sie interpretowac jako aktywne
medium prowadzgce do wylonienia (sig) nowego procesu
performatywnego. Nekros jako martwe cialo o immanentnym
potencjale ozywiania materii pozostalosci sytuuje sig zatem

poza kulturowa opozycja zycia i $mierci. Ponadto — na co
wskazuje wybrany przeze mnie celowo przeciw tradycji

(i greckiej etymologii) rodzaj nijaki — to nekros — wymyka sig
jednoznacznemu przypisaniu podmiotowosci i tozsamos$ci.

Zaproponowana przeze mnie koncepcja nekroperforman-
su stanowi réwniez prébe ostabienia znaczenia archiwum
jako tradycyjnej instytucji, ktéra opiera sig na autorytarnym
oddzieleniu dokumentéw od resztek. Ten podzial interpre-
towaé mozna jako echo konwencjonalnego rozréznienia
w naukach historycznych i archiwalnych na Tradition (tra-
dycje) i Uberrest (pozostaloéé), ktére stuzyto wprowadzeniu
réznicy miedzy Zrédlami tworzonymi w celu przekazu histo-
riograficznego i pozbawionymi takiej intencji (por. Heuf,
1935, s. 134-183; Bernheim, 1926), a tym samym jako przejaw
kontrolowanej dystrybucji wiedzy i wladzy. W Gorgczce
archiwéw Jacques Derrida wskazuje na interferencje miedzy
medialno$cig technik archiwizacyjnych i ich politycznych
implikacji: ,Nie istnieje archiwum bez miejsca konsygna-
cji, bez techniki powtérzenia i bez pewnej zewnetrznosci”
(Derrida, 2016, s. 23). Juz w samej etymologii kryje sie podwéj-
ny charakter politycznej wladzy archiwum — pojecie to wywo-
dzi sie zaréwno z greckiego stowa archeion, oznaczajacego
najpierw dom, siedzibe, adres, a potem urzad, jak i z tacin-
skiego arca — oznaczajacego bezpieczne miejsce do przecho-
wywania, takze skrzynie, pudetko i trumne. W dynamicznej
relacji pozostaje tu zatem abstrakcyjna idea miejsca z kon-
kretng realizacjq przestrzeni, ale to dopiero na skrzyzowaniu
idei instytucji publicznej i fizycznej przestrzeni pojawia sie,
poddana zarazem widzialnej i niewidzialnej wladzy, ,,scena
udomowienia” (Derrida, 2016, s. 11) pozostatosci historii.
Sama archiwizacje natomiast, ktéra stanowi manifestacje wta-
dzy Archonta, skupiajacej ,,funkcje zespolenia, identyfikacji
i klasyfikacji” (Derrida, 2016, s. 12), nalezy traktowaé nie jako
,przypadkowe, lecz jako dtugotrwate, uporzadkowane gro-
madzenie i przechowywanie” (Wie mdchtig sind die Archive?,
2013, s. 15) znakoéw przeszlosci. Archiwizacja stanowi zatem
dziatanie o zdecydowanie procesualnym charakterze, opar-
te nie tylko na klasyfikowaniu tego, co jest (pozostato), ale
ina medialnym wytwarzaniu zdarzen (tego, co pozostanie),
poniewaz ,techniczna struktura archiwum archiwizujacego
okresla réwnoczesnie strukture tresci dajacej sig zarchiwizo-
wac” (Derrida, 2016, s. 31).

Archiwizacja nie tylko jest powtarzalng czynnoscig
procesualno-medialng (a zatem swego rodzaju performansem),
ale réwniez praktyka nekropolityczna. Jak przekonuje Achille
Mbembe, porzadek archiwum nie jest bowiem realizowa-
ny wylacznie poprzez jezyk, lecz powstaje za pomoca serii
rytualéw, ktére przeksztalcajg archiwum w miejsce podobne
do $wiatyni lub cmentarza: ,grzebie sig tu fragmenty zycia
i odcinki czasu, ich cienie i §lady zapisane zostajg na papierze
i przechowywane niczym relikty” (Mbembe, 2002, s. 19). Owe
fragmenty zycia to wlasnie resztki materialne i niematerial-
ne, ktdre za sprawg rytuatéw archiwalnych zostajg nie tylko
uporzadkowane, ale przede wszystkim ostatecznie oddzielone
od zycia i od terazniejszo$ci. Cze$¢ z nich zostaje apriorycznie
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usunieta z przestrzeni archiwum jako nieprzydatna pozosta-
o8¢, czes¢ zas zostanie sklasyfikowana jako warte ocalenia

(i przechowania) dokumenty, ktérych status ontologiczny jako
obiektéw archiwalnych nie bedzie juz wigcej kwestionowany.
W tej perspektywie archiwizacja okazuje sig nie tyle aktem
ingerencji w przeszlo$¢, ile raczej procesem wytwarzania tej
przeszlosci w oparciu o przemoc, poniewaz to dopiero zar-
chiwizowane pozostatosci przezywanej terazniejszoSci stajg
sie budulcem historii. Samo archiwum zostaje natomiast
rozpoznane jako obszar, w ktérym granica migdzy zyciem,
(bios) a $miercig (necro) okazuje sie szczegdlnie krucha, zas
polityka przeksztalca si¢ w nekropolityke (zob. Mbembe,
2003). W nakierowanej na zarzadzanie $miercia, a nie zyciem
polityce zasadnicze staje sie pytanie o miejsce, jakie w danym
spoleczenistwie zajmuja i w jaki sposéb traktowane sg ciata
martwe, resztki organiczne i inne pozostatosci pelniace antro-
pologiczna funkcje kosci.

Nekropolityczny performans

Przeksztalcenie juz wyselekcjonowanych resztek w Zrédla
archiwalne oznacza wyrwanie ich ze strumienia zycia i uzna-
nia za martwe, za nalezgce odtad wylacznie do przesztosci
i objete — niczym zmarly (nekros) — tabu nienaruszalnosci.
Archiwum jawi sig w tej perspektywie jako miejsce pogrze-
bania resztek — quasi-religijnego rytuatu, odbywajgcego sig
w nowoczesnych spoteczenistwach pod maskag racjonalizmu
i historycznosci. Ten §wiecki rytual niesie w sobie zarazem
niebezpieczenstwo usuniecia z rzeczywistosci dowodéw
na polityczng przemoc, ktéra jest efektem poprzedzajacej two-
rzenie archiwum selekcji na ciala warte i niewarte przezycia,
a tym samym godne i niegodne zapamietania i upamietnienia
(por. Butler, 2012). Z tej perspektywy odzyskiwanie resztek
materialnych po tych umartych, ktérych wykluczono z histo-
rii oficjalnej, moze okazac sie kluczowe, gdyz — jak przekonuje
Judith Butler, analizujac status poezji wiezniéw Guantanamo
- ,znak uksztaltowany przez cialo przechowuje w sobie zycie
tego ciata” (Butler, 2012, s. 117). Te pozostalosci przechowu-
ja zatem subwersywna sile polityczng, tworza rodzaj ,sieci
transmisyjnej dla afektéw”, bedacej podstawa krytycznych
aktéw oporu wobec nekropolityki archiwum.

Archiwum uznaé zatem mozna za miejsce zarzadzania
$miercia, za miejsce, w ktérym dokonuje sig swoisty nekro-
polityczny performans — akt ingerencji w przesziosé¢, doko-
nywany na pozostalosciach historii niczym na martwym
ciele trupa. Sam trup - przekonuje francuski tanatolog Louis-
-Vincent Thomas - jest kulturowo pustym znakiem, ,,funkcjo-
nujacym bez fenomenalnego podmiotu” (Thomas, 1991, s. 43).
Dopiero za sprawa rytualéw pogrzebowych trup jako niejasne
w swym statusie ontologicznym cialo graniczne zostaje prze-
ksztalcony w martwy obiekt, co odpowiada procesowi przej-
$cia od biologii do antropologii. Z kolei zdaniem Jean-Didiera
Urbaina, dopiero trumna ,,znosi symbolicznie opozycje cial —
trup na korzys¢ tego pierwszego” i w ten sposéb ,,ciato zajmuje
miejsce trupa” (Urbain, 1997, s. 245). Owo cialo kulturowe
— ukazane jako trwale i nieprzemijajace — staje sie pewniejsze

niz cialo biologiczne — w przeciwienstwie do ciata biolo-
gicznego nie jest narazone na rozklad materii, ktéry pociaga
za sobg rozklad znaczen i struktur semiotycznych. W procesie
nadawania zmarlemu nowych znaczen nieodzowne jest zatem
odzyskanie integralnosci ciata przez pochéwek. W perspekty-
wie antropologicznej trup musi stac sie cialem — reprezentacja
trupa, a zarazem bytem suwerennym, odtgczonym od roz-
padajacej sie materii, zeby mdgt zosta¢ ponownie wlaczony
w obreb kultury.

Podobnie zdaje sie przebiega¢ proces przeksztalca-
nia przez archiwum resztek, ktére traktowane sg jedynie
jako $lady, niepelna reprezentacja przesztosci, i ktérym
musi zosta¢ nadana tozsamo$¢ w postaci dokumentu,
by mogly zosta¢ uznane za cze$¢ zycia spotecznego danej
kultury. Fundamentalny dla tej transformacji okazuje sie akt
usuwania wszelkich watpliwosci co do statusu ontologicznego
pozostalosci. Jak przekonuje Mbembe, archiwum definiuje
sie wprawdzie przez materialno$¢ zgromadzonych w nim
obiektéw, niemniej cel archiwum lezy ostatecznie poza mate-
rig (zob. Mbembe, 2002, s. 21) - w konstruowaniu Historii.
Archiwum, ktére z resztek materialnych tworzy dokumenty
o statusie dowodu, umozliwia w ogéle historie, i na odwrot:
to historia nadaje resztkom wiarygodno$¢ dokumentu.
Za sprawg instytucji archiwum dokonuje si¢ bowiem montaz
fragmentéw, ktéry ma dac ,,ztudzenie totalnosci i cigglosci”,
co z kolei pozwala na odczytanie historii jako ,,produktu kom-
pozycji czasu” (Mbembe, 2002, s. 21). Niemniej jednak rzeczy,
ktére w procesie archiwizacji pozbawione zostaly swojej
rzeczowosci, moga odzyskaé materialnos$¢ na skutek ekspery-
mentéw teoretycznych i artystycznych w relacji z nieozywio-
nym, odstaniajgc performatywna nature nekros.

Rematerializacja materii

W swoim projekcie antropologii wiedzy Michel Foucault
zakwestionowal pojecie dokumentu jako biernego obiektu,
na podstawie ktérego odtwarza sie historyczng prawde, i prze-
ciwstawil mu idee ,,zabytku” (Foucault, 1977, s. 172), czyli
—w odwotaniu do Husserlowskiego zmystowego fundamentu
(Sinnesfundament) — zywej tkanki, ktéra nalezy badac tak,
jak postepuje ze swymi zZrédtami archeolog. Dokumentu jako
zabytku nie nalezy zatem traktowac jako znaku czego$ innego
ani jako czegos, co nalezy ,przenikac, azeby dotrze¢ w konicu
do miejsca, gdzie pozostaje wcigz w rezerwie istota rzeczy
w calej swojej glebi” (Foucault, 1977, s. 172), lecz trzeba zaak-
ceptowac jego niecigglosc¢ i badac relacje wewnatrz samego
dokumentu, dociekajac w ten sposéb ,,analogii formalnych”
i,przeniesien sensow” (Foucault, 1977, s. 200). Horyzont
badan archeologicznych wyznacza, zdaniem Foucaulta,
»gestwina interpozytywnosci, ktérych granice i punkty skrzy-
zowan nie moga by¢ ustalone od razu”, a celem poréwnania
archeologicznego nigdy nie jest ,,unifikacja, lecz pomnazanie”
(Foucault, 1977, s. 196). Mozna zatem powiedzie¢, ze w per-
spektywie zaproponowanej przez Foucaulta, historia oznacza
przetwarzanie i uruchamianie materii dokumentalnej —
a zatem swoisty performans archiwum, ktére zawsze zawiera
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w sobie réwniez nieciagle formy przetrwania, nie wykluczajac
tej najbardziej zywej tkanki — ciata.

Resztki i dokumenty same w sobie sa materiatem, ktéry
bada¢ mozna poza zasadg reprezentacji w sytuacyjnym,
subiektywnym i zmystowym doswiadczeniu materii,
stanowigcej warunek sine qua non nekroperformansu.
Nekroperformans nalezy wiec rozumie¢ jako koncepcje nie-
normatywang (przeciwstawiajaca sie przemocy instytucji
archiwum), zorientowana na sytuacje i dajaca sie definiowac
przez sie¢ zwigzkoéw i interakcji migdzy podmiotami o réz-
nym statusie ontologicznym. Sytuuje sie ona na przecieciu
réznych czasowosci i przestrzennosci, by umozliwi¢ frag-
mentaryczne i performatywne doswiadczenie i re-konstrukcje
historii rozumiang jako dynamiczny proces kulturowy.
Nekroperformans staje sig zatem narzedziem do ponownego
przemyslenia i zdefiniowania relacji miedzy performansem
a archiwum oraz cialem a dokumentacjg. Za sprawg tej kon-
cepcji da sie nie tylko zdekonstruowaé kulturowy przesad
o efemerycznosci performansu i ciala, ktére rzekomo wymy-
kaja sig wszelkim formom archiwizacji i nie pozostawiajg
zadnych trwalych sladéw. W duzo wigkszym stopniu chodzi
o skierowanie uwagi na zapisane w samym performansie
doswiadczenie $mierci, jak réwniez na performatywne mozli-
wosci ozywienia tego, co znika w kulturze.

Pozytywnos$é resztki

Za szczeg6lng praktyke nekroperformatywng uzna¢ mozna
reenactment — rodzaj dzialania epistemicznego, ktdre ze
wzgledu na swg podwéjny praktyczno-teoretyczny status
sytuuje sie w polu refleksji obejmujacej relacje miedzy per-
formansem a archiwum. Zdaniem Rebeki Schneider, reenact-
ment jako performatywna rekonstrukcja historii to w istocie
wydarzenie powtérzone, ktére — wbrew przekonaniu o prze-
mijalnosci performansu — pozostawia ,resztki” (remains),
osadzajace sie w ciele, ,uwiklanym w sie¢ przekazu afektéw
i odegran bezposrednio z ciala w cialo” (Schneider, 2014,
s. 27). W tej perspektywie ciata uczestnikéw rekonstrukcji
same w sobie staja sie rodzajem ruiny, a raczej — w performa-
tywnym powtérzeniu — zywg pozostaloscig historii. Opisujac
cialo w ekscesie powtdrzenia jako dowdd na $§mier¢ dawno
juz umartego, Schneider tworzy posrednio koncepcje miesne-
go $wiadectwa, ktére uzasadnienie i legitymizacje znajduje
w (ponownym) do§wiadczeniu do§wiadczenia, a nie w histo-
rycznej prawdzie i identyfikacji. Dostrzegajac w konstytutyw-
nej dla praktyk rekonstrukcyjnych transmisji cielesnej rodzaj
~przeciw-pamieci” (counter-memory), Schneider wskazuje
jednocze$nie na mozliwo$é potraktowania archiwum jako
spotecznej przestrzeni poddanego zasadzie efemerycznosci
performansu. Z jednej strony, archiwum ufundowane jest
na ontologii dokumentu jako obiektu ,ocalalego z nurtu
czasu” (Schneider, 2014, s. 31), a zatem na ontologii §ladu,
resztki, pozostatosci. Z drugiej zas, wszelki rodzaj doku-
mentacji, réwniez tej pozornie trwalej, jak tekst, zdjecie,
nagranie, przypadkowy zapis lub inny obiekt do§wiadczenia
moze — wlasnie jako resztka! — uwolnic sie od ,,Zr6dtowego”

kontekstu, restrykcyjnych zasad ,,archontycznego aresztu
domowego” (Schneider, 2014, s. 34).

W swojej przetomowej teorii performatywnosci Schneider
wskazuje na niekompletno$é¢ powtérzenia, na fragmentarycz-
nos¢, szczatkowosé i kruchosé form przetrwania przesztych
wydarzen, ktére powracaja badz sa ozywiane w formie resz-
tek. Resztki sg swego rodzaju wcielonymi aktami, dzieki
ktérym mozliwe staje sie ,zapomniane spotkanie — rezonans
tego, co przeoczone, stracone, sttumione, najwyrazniej zapo-
znane” (Schneider, 2014, s. 31). Za sprawg resztek dokonuje sig
doswiadczenie tego, co Schneider nazywa crossczasowoscig
(crosstemporality), a zatem skrzyzowaniem, spleceniem, nato-
zeniem sie przeszlo$ci w terazniejszo$ci. Zarazem to wilasnie
chiazmatyczne ujecie czasu umozliwia zrozumienie praktyki
reenactment jako rodzaju transakcji, ktérej celem jest ,,rytu-
alna negocjacja” (ritual negotiation; Schneider, 2011, s. 33)
wydarzenia poprzez ustanawianie czynnej i zwrotnej relacji
miedzy przeszloscig a terazniejszo$cia. Pod pojeciem resztek
Scheider rozumie zar6wno materialne i niematerialne pozo-
stalodci (,materialny dowéd, widmowy §lad, reiteratywny
gest”; Schneider, 2011, s. 37), w ktérych obecny jest splot réz-
nych czasowosci. Jej uwaga skupia sie jednak przede wszyst-
kim na ,niematerialnym laboratorium ciatl zaangazowanych
w niekompletng przesztosé: ciatach przybierajacych pozy,
wykonujacych gesty, wzywajacych glosem, czytajacych stowa,
$piewajacych piesni, albo zaswiadczajacych” (Schneider,
2011, s. 37). To cielesne, miesne laboratorium przeciwstawio-
ne zostaje normatywnej instytucji archiwum i w ten sposéb
potwierdzone zostaje do§wiadczenia czasu jako kluczowe
doswiadczenie sztuki performansu jako time-based art.

Za pomoca koncepcji nekroperformansu chciatabym pod-
kresli¢ kompleksowy zwigzek czasoprzestrzenny, poniewaz
proces archiwizacji zawsze jest rodzajem topologicznego
przyporzadkowania, ztozeniem w okreslonym miejscu
i na okreslonym noéniku jako ,trwatej podstawie” (Derrida,
2016, s. 12). W ten sposdéb nie tylko cialo performera, ale réw-
niez materialna i pozornie trwata dokumentacja performansu
w formie fotografii, filméw, rzeczy, przedmiotéw i miejsc
wydarzenia moze by¢ potraktowana jako potencjalnie dzia-
lajace zjawisko — performatywne nekros. Materia archiwalna
moze bowiem uwolni¢ sie od wydarzenia jako ,zrédla” i roz-
winaé suwerenng site, ktdra jest w stanie catkowicie zatrzec
réznice semantyczng wobec pierwowzoru, by uruchomic
nowy proces — performans. Z tej perspektywy ciato dziatajace
nie odsltania sig jako permanentnie zagrozone $§miercig (znika-
niem), lecz jako co$, co w swej nietrwalosci wymyka sie logice
archiwum. Techniki i media zapisu okazujg sie natomiast nie
tylko praktykami przemocy archiwum, lecz ré6wniez moga by¢
postrzegane jako autonomiczna materia, ktéra posiada wlasng
tozsamosc¢ i historie.

Archiwum jako miejsce nekroperformansu

Archiwum traktuje jako przestrzen eksperymentu poprze-
dzajaca pisanie historii — tworzenie (naukowej lub artystycz-
nej) narracji o wydarzeniu. Archiwum przypomina raczej

didaskalia 145-146 / 2018



ZNIKANIE HISTORII /65

laboratorium, ktére pod wplywem aktywnosci (naukowca/
naukowczyni lub artysty/artystki) moze przeksztalcic sig — jak
przekonuje Bruno Latour — w takie miejsce dziatania, w kt6-
rym same z siebie pojawig sig¢ réwniez ,,czynniki pozaludzkie”
(Latour, 2013, s. 162). W archiwum dochodzi zatem do szcze-
golnego performansu, ktéry przybiera forme spotkania
z przeszloscig o charakterze inicjacyjnym: przekroczeniem
progu terazniejszosci — zycia i wkroczenie w przestrzen czasu
minionego — §émierci staje sie rodzajem rite de passage. Ten
inicjacyjny charakter wejscia do archiwum wigze sig zwykle
z pierwszym, niekiedy zupelnie przypadkowym, wyborem
materiatu, ktéry odtad podlegaé bedzie nieustannym media-
cjom i negocjacjom, by ostatecznie zlozy¢ sig na skonstruowa-
ny przez badajacego/badajacg obraz przesztosci.

Znajdujace si¢ w archiwum dokumenty moga wpraw-
dzie stanowi¢ wylacznie martwe obiekty do badania, ktére
pozwolg na rzekomo obiektywng rekonstrukcje przesztosci i/
lub wypelnienie konkretnym materiatem przyjetych a priori
zalozen. Mogg jednak sta¢ sie materig zywa, ktdra jest jeszcze
niepoznana lub zapoznana i ktéra posiada nie tylko historie
interpretacji, ale tez wlasng historie jako dokument podlegaja-
cy zmianom w czasie. Rzeczy archiwalne moga zatem niejako
,habra¢ ciata” w obecnos$ci badajacego/badajacej i objawic sig
jako aktywne faktory w interakcji. Robin Bernstein przekonu-
je, ze rzeczy zawierajg w sobie pewne scenariusze (scriptive
things), ktére moga prowokowac okreslone sposoby zachowan
i dziatan, a tym samym kwestionowac¢ $cisty podzial na archi-
wum i repertuar: ,,Scriptive things archiwizuja repertuar
— czeSciowo lub calosciowo, w znaczeniu otwartosci i prze-
plywu. Dostrzec przeszly repertuar w szczelinach archiwum
wymaga rewizji tego, co kwalifikuje sig do odczytania jako
dowdd materialny. [...] Kompetencje performatywng zyskuje-
my nie tylko poprzez kontekstualizacje wiedzy (knowledge),
lecz réwniez, co istotne, trzymajac dang rzecz, manipulujac
nia, potrzasajac, by zobaczy¢, jakie znaczace gesty sie w tym
procesie wyzwolg” (Bernstein, 2009, s. 89-90).

Kontakt z archiwaliami nie ogranicza sig¢ do zmystu wzro-
ku, ktéry obiektywizujac, utrwala Scisty podzial na podmiot
i przedmiot badania, a w konsekwencji zwykle prowadzi
do utraty czasowosci rzeczy. W archiwum aktywizujg sie
réwniez dotyk, wech, stuch, dzieki ktérym rzeczy odzysku-
ja swojg materialnos¢ i historycznosé, przeksztalcajac sie
w ,fundament zmyslowy” — w performatywne nekros. Udziat
wielu komponentéw sensorycznych moze prowadzic - jak
chce Arlette Frage (1989) — do afektywnego zwigzku z doku-
mentem i, pelnego namietnosci konstruowania historii”.
Dopiero uruchomienie innych niz wzrok zmysléw sprawia,
ze w dziataniu badajacego/badajacej moze doji¢ do sytuacji,
w ktérej materia z przeszlosci zacznie pojawiac sie sama z sie-
bie, stajac sig podmiotem aktywnie uczestniczacym w bada-
niu. Przypadkowa i fragmentaryczna materia, w ktérej — jak
przekonuje z kolei Bjgrnar Olsen (2013) — wspdlistnieja rézne
czasowodci i referencje historyczne, moze nie tylko na sku-
tek interakcji z czlowiekiem ksztaltowac jego doswiadczenia
i pamieg, ale takze sama materia moze dziatac¢ i podlegac

transformacji w czasie bez udziatu ludzkiego. To wielozmy-
stowe i multitemporalne do§wiadczanie przesztoéci pozwala
na potraktowanie archiwum jako miejsca specyficznego
performansu, w ktérym najistotniejsza okazuje sie interakcja,
wspéluczestnictwo, obecno$é cielesna, a nie obiektywizujacy
i czesto poddany apriorycznym zalozeniom oglad badajacego/
badajacej.

Wzajemne oddzialywanie tego, co (rzekomo) martwe i tego,
co zywe, sprawia, ze nekroperformans staje sie szczegélnym
zdarzeniem w procesie badania archiwalidow, ktére majg swoje
cialo i swojg historie. Nekroperformans jest sytuacja poznaw-
cza, ktéra znosi réwniez granice miedzy praca naukowa
a artystyczna, poniewaz zaciera sie w niej opozycja miedzy
tym, kto bada i tym, co badane, migdzy podmiotem a przed-
miotem, teorig a praktyka. Oznacza zatem zdarzenie, w kt6-
rym istniejaca materia zyskuje sprawczo$¢, ale w konkretnym
ksztalcie odstania sie w obecnosci poznajacego i/lub sama
prowokuje ludzkie dziatanie. Nekroperformans nie odsyta
jednak do wymiaru metafizycznego, lecz wskazuje na pewien
,uklad sieci” (Latour) miedzy czynnikami ludzkimi a nieludz-
kimi, ktéry umozliwia zaistnienie nekroperformansu. Rzeczy
wzywaja nas, dlatego ze otwieramy sie na ich istnienie mate-
rialne i historyczne, na ich cialo i ich sile performatywna.

My réwniez, ze wszystkimi naszymi uwarunkowaniami
—nie tylko naukowymi, ale réwniez spolecznymi, ekono-
micznymi, politycznymi — wchodzimy w relacje z rzeczami
jako dziatajgcymi aktorami. Odzyskany w relacji przedmiot
zaprasza nas do podjecia dalszego dziatania. Ciato odpowiada
tu zatem na wezwanie innego ciata, ktére ponownie wzywa
to pierwsze do odpowiedzi. Tak rodzi sie zdarzenie, w ktérym
zawieszona zostaje opozycja miedzy podmiotem a przedmio-
tem, dzialaniem a teorig i w ktérym materializuje sie nie tyle
przeszlosé, ile nasza relacja z przeszloscia. Nekroperformans
sprawia, ze proces transmisji i transformacji przesztosci nie
moze zostaé uznany za ostatecznie zakonczony.

Sztuka jako nekro-archiwum

W koncepcji nekroperformansu kluczowa role odgrywa
archiwum jako miejsce interwencji artystycznej, poniewaz
to wlasnie we wspélczesnej sztuce pojecia ,nekros” i ,,perfor-
mans“ wchodzg ze sobg w szczegélnie kompleksows relacje
zwrotna. Nekros to traktowana przeze mnie jako agens wszel-
ka materialna dokumentacja przeszlosci: rzeczy i miejsca, ale
réwniez — w przypadku sztuki ekstremalnej — resztki abiek-
talne i szczatki organiczne, jak réwniez poddana medialnej
i technologicznej archiwizacji reprodukcja pozostatosci, ktére
przechowane sg w §wiadectwach ,tam i wtedy” zyjacych,
w dawnych, jak i wspétczesnych dzietach performatywnych,
wizualnych, tekstowych i audialnych. Performatywne nekros
to nie tylko bezposrednio do§wiadczalna materia archiwalna,
znajdujaca sie w instytucjach przechowujacych i klasyfikuja-
cych zbiory. To takze — jak w przypadku oméwionej praktyki
reenactments — ozywianie resztek w widowiskach kulturo-
wych i performansach artystycznych. Relikty przesztosci,
traktowane jako zywa materia, nie ograniczajg sie zatem
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do namacalnej obecnosci i aktywnosci rzeczy. Rownie wazna
jest remediacja materii, ponowne uzycie i zastosowanie tech-
nik zapisu, gdyz dopiero powtérzone zaposredniczenie ujaw-
nia zachodzgce pod wplywem sposobéw dokumentowania,
przechowywania i uzywania archiwaliéw procesy transsub-
stancjacji. To inne archiwum - sztuka — zachowuje pamie¢

o ,wlasciwej” przestrzeni archiwum jako domu Archonta,
pozwalajac jednoczesnie na krytyczne ujgcia samych pro-
ces6w archiwizacji. I to wlasnie tutaj - w owych napigciach
pomigdzy materig, technikg i formg oraz dokonujacych sie
pod wplywem przeksztalcenh materii przemieszczeniach sen-
séw — otwiera sig przestrzen dla nekroperformansu.

Intensywne eksplorowanie przez wspélczesne artystki
i artystéw mozliwosci interwencji w archiwum za sprawa
praktyk powtérzeniowych prowadzi do eksperymentéw,
ktére sytuujg sig na granicy miedzy sztuka a nauka, praktyka
i teoria, historig i polityka. Dazenie do performatywnej rekon-
strukcji wydarzen, obrazéw, przeszlych sytuacji za pomoca
zachowanych w rozmaitych mediach (i archiwach) resztkach
umozliwia nie tylko aktualizacje przesztych wydarzen, ale
przede wszystkim artystyczng refleksje na temat konstruowa-
nia historii, mechanizméw pamietania i zapominania, statu-
su zrédet i §wiadectw, fikcyjnego charakteru dokumentacji
i performatywnego potencjalu proceséw archiwizacyjnych.
Zainteresowanie praktykami powtérzonego odegrania i sce-
nicznego powtdrzenia przez artystki i artystéw, ktérzy pocho-
dzg z réznych pél aktywnosci i postuguja sig rozmaitymi
mediami, prowadzi ponadto do powstawania form hybrydycz-
nych, ktére wymykajg sig zaréwno tradycyjnej dokumentacji,
jak i teoretycznej kategoryzacji. Wspélczesna sztuka transme-
dialna i procesualna nie tylko przekracza granice dyscyplin
artystycznych, ale réwniez same teorie, wypracowane w opar-
ciu o te pola dziatalnosci i odpowiednio zdefiniowane obiekty
i akty artystyczne (teorie fotografii, filmu, teatru, tanca, per-
formansu), pod wplywem praktyki podlegajg radykalnej trans-
formacji. W efekcie tych przemian teoria — w tym takze teoria
performansu i performatywnosci — funkcjonuje we wspéicze-
snej sztuce zaledwie jako resztka.

Z perspektywy sztuk performatywnych, ktére intensyw-
nie zajmujg sie cialem jako medium pamieci, medialnymi
procesami archiwizacyjnymi, statusem przedmiotu w inte-
rakcji z czlowiekiem, a takze podejmujg refleksje nad historig
performance art, kazda teoria performatywnosci okazuje sie
systemem niekompletnym i/lub kolonizujgcycm, a z pewno-
§cig niewystarczajacym do analizy praktyki artystyczne;.
Rozpoznania ontologii sztuki performansu, antropologiczne
koncepcje na temat regularnoéci powtérzen w dzialaniach
czlowieka, teorie rytualu w odniesieniu do kultur obcych
i wlasnych, kulturologiczne interpretacje repetycji w zacho-
waniach spolecznych, rozwazania z zakresu filozofii jezyka
na temat tekstualnosci i oralnoéci oraz performatywnego
lub spekulatywnego charakteru dyskursu, analiza mediéw
i technik zapisu ludzkiego dziatania stanowia dzi§ wpraw-
dzie punkt referencji dla praktyk performatywnych obecnych
we wspolczesnej sztuce, niemniej wlasnie za sprawg praktyki

podlegaja znaczacym korektom. Dzialania artystek i artystéw,
oscylujace migdzy obsesyjnym zainteresowaniem historig

a kompulsywna selekcja i kreatywnym montazem dokumen-
téw, miedzy powigzaniem dzialan cielesnych z praca pamieci
a swobodng gra (na granicy dezynwoltury) z pozostalo§ciami
historii, stanowig rodzaj artystycznej reakcji na performa-
tywne teorie archiwéw, a zarazem tworzg niepowtarzalne
wypowiedzi na temat sztuki procesualnej. Nowe praktyki
artystyczne odstaniajg sztuke jako wielokrotnie zaposred-
niczong, wysoce autorefleksyjna i autoironiczna, a zarazem
fragmentaryczna, tatwo podlegajaca procesom transformacii,
reinscenizacji i znieksztalcenia dzieki operacjom dokony-
wanym na resztkach archiwalnych. Ukazujg zatem samg
sztuke jako zdecentralizowane i przemieszczajace sie nekro-
-archiwum o niewyczerpanym potencjale kreatywnej profana-
cji historii i teorii. |

Tekst powstal w ramach grantu ,,Performanse pamigci: strategie
testymonialne, rekonstrukcyjne i kontrfaktyczne w literaturze

i sztukach performatywnych XX i XXI wieku” /,,Performances
of Memory: Testimonial, Reconstructive and Counterfactual
Strategies in Literature and Performative Arts of the 20th and
21st Centuries” (UMO -2014/15/G/HS2/04803), realizowanego
dzieki wsparciu Narodowego Centrum Nauki (NCN) i Deutsche
Forschungsgemeinschaft (DFG).

1 Zasadniczy wplyw na te debate mialy prace amerykanskich teore-
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4 Na temat ,cielesnej wspotobecnosci” zob. Fischer-Lichte,

Krakéw 2008.

5 Koncepcje nekroperformansu wypracowatam najpierw w oparciu

o material historyczny i archiwalny w ksigzce poswieconej problema-
tyce reprezentacji martwego ciala zolnierza I wojny §wiatowej w sztu-

kach wykonawczych i przedstawiajgcych (por. Sajewska, 2016).
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Abstract:

Dorota Sajewska. Necroperformance: Theory as Remains

This article departs from a conviction that contemporary art is
performative, characterized by an increasing hybridity, particu-
larly on account of its repetition strategies, blurring the boundaries
between art work and aesthetic theory. For the author, art of this kind
is problematized by self-archiving processes and the media interde-
pendency within the work, thus leading to (further) decentralization
of existing theories of performativity. Analyzing the status of these
theories in terms of art practice, the article introduces the new con-
cept of (necro)performance, for which the critical point of reference
is the cultural myth of the acting human body, as opposed to dead
objects. This concept of necroperfomance problematizes the relation-
ship between animate and inanimate matter in terms of performative
practice and theory, and with regard to contemporary theories of the
archive.

Key words: necroperfomance, necros, performance theories, anthro-

pology of performance, contemporary art, archive
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KONRAD WOJNOWSKI

GRANIE

W PRZYPOMINANIE -
SYMREALIZM

I ZNIKANIE HISTORII

iewielkie ekrany dotykowe, gogle rzeczywisto$ci
wirtualnej (VR), gry wykorzystujace technologie
rzeczywistos$ci rozszerzonej (AR) oraz wirtualne
platformy, stuzace pracy i komunikacji, stajg
sig dzi$ coraz bardziej powszechne. Tymczasem dawne kon-
wencje realizmu tracg na aktualno$ci i stopniowo zastepujg
je nowe formy postcyfrowych estetyk. Wskutek eksplozji moz-
liwosci i rozpowszechnienia przenosnych technologii komu-
nikacyjnych oraz nakladania sie na siebie kolejnych warstw
wirtualnos$ci coraz bardziej problematyczne staje sie przed-
stawianie rzeczywisto$ci jako kategorii prostej i oczywistej

— istnieje ona tylko jako co$ nieuchronnie zmieszanego
(mixed), wzbogaconego o pigtra medialnych zaposredniczen
(Hansen, 2006, s. 1-14). Mediacja — nawet pod postacia repre-
zentacji indeksalnych - staje sie przeciez czescig rzeczywisto-
$ci, ktéra podlega nastepnie kolejnym mediacjom i tak dale;j.
Cyfrowe symulacje i wirtualne §wiaty — w przeciwienstwie
do obrazéw — nie kopiujg jednak §wiata, ukrywajac go, lecz
poszerzaja jego zasieg. Jak przekonywat jeszcze w latach
osiemdziesigtych Vilém Flusser, obrazy techniczne to pro-
jekcje nowych realnosci, a nie reprezentacje juz istniejgcych
(2011, s. 47).
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Dla pokolenia urodzonego juz w epoce Internetu — gene-

racji ,internetowych tubylc6w” (Palfrey, Gasser, 2008, s. 4)

— ktore wigkszosé swiadomego zycia spedza wpatrzona

w cieklokrystaliczny ekran, pojecie rzeczywisto$ci
nieuchronnie nie musi wcale odnosi¢ sig do tego, co
namacalne i znajduje sig¢ na wyciagnigcie reki, tu-i-teraz
(Auslander, 1999). Uwage widzéw na wielkim koncercie przy-
cigga raczej ogromny telebim niz ledwie widoczna sylwetka
wykonawcy na scenie, dobrze zrobiony horror w goglach

VR moze dostarczy¢ bardziej intensywnych bodZcow niz
wycieczka do lunaparku, a wirtualny pojedynek na serwerze
wyzwala wiecej adrenaliny niz mecz na podwérku. Zrédta
wspblczesnych metamorfoz realizmu nie sprowadzajg sig
zresztg do intensywno$ci samych wirtualnych doswiad-
czen lub bliskosci relacji migdzy uzytkownikami a r6znymi
symulatorami (przestrzeni publicznej, inteligencji czy tez
fizycznych §wiatéw). Sam fakt rozpowszechnienia urzadzen
elektronicznych i mozliwo$¢ wchodzenia w interakcje ze
$wiatem za ich pomocg — a nie jedynie przedstawiania go —
sprawia, ze aktualne wyobrazenia o tym, czym jest rzeczywi-
sto$¢, nie muszg odnosic sig przez negacje do takich kategorii
jak reprezentacja, fikcja czy nieprawdopodobiefistwo.

W tekscie tym podejmuje temat jednej z takich nowych
form, ktéra bede okreslal mianemrealizmu symulacyj-
n e go, majac na mysli szczegdélny rodzaj postcyfrowej estetyki,
ktéra sprzyja immersji w wirtualnym $wiecie, uwydatniajac
realno$¢ symulacji lub symulatora, nie za$ reprezentowanej
rzeczywistosci. Dzieje sig tak ze wzgledu na zaposredniczenie
do$wiadczenia odbiorcy przez estetyczng rame wirtualnej
pamieci, ktéra nie pozwala na rozréznienie miedzy Swia-
tem realnym a wirtualnym. Cho¢ zaczne od przedstawienia
definicji pojecia i oméwienia genezy zjawiska, to punktem
odniesienia dla moich rozwazan stanie sie przede wszystkim
to, jak estetyczne ramy ,,symrealizmu” ksztaltujg obraz prze-
szlosci. Swiat prezentowany w tych hybrydycznych i niepo-
kojacych symulacjach jest bowiem rozpiety migdzy dwiema
wirtualnos$ciami: znieksztalconej pamieci uzytkownika oraz
przestrzeni symulatora, stuzacego tu jako proteza aparatu
percepcyjnego. Dzieje sig tak, poniewaz metafora naruszone;j
i otwartej pamieci osobistej, stuzgca personalizacji i huma-
nizacji maszynowych rzeczywistosci, produkowanych przez
symulatory, nie sprzyja powstawaniu iluzji realnosci stabilnie
umocowanej w paradygmacie reprezentacji i mimesis. Wraz
z kryzysem dualistycznej epistemologii, ktdra rzeczywistosé
kaze przeciwstawiac jej rozmaitym reprezentacjom, do lamusa
odchodzi myS$lenie o przeszlosci w kategoriach ,minionego
$wiata”. Historia staje sie jednoczes$nie nieludzka i spersonali-
zowana, namacalna jak nigdy dotad i zupelnie obca.

Nowy realizm

Boris Groys, jeden z najbardziej wptywowych teoretykéw
i krytykow sztuki wspélczesnej, wyrazil niedawno przeko-
nanie, ze dopiero w chwili, kiedy kultura zdotata okrzepna¢
po szoku nowych mediéw, a Internet stat sig dojrzalym sys-
temem komunikacji, realistyczna sztuka zaczeta powracaé

do task (2016). Rzecz jasna, Groysowi nie chodzito wcale

o powrdt estetyki autentycznego spojrzenia: ,nieuzbrojonego
oka”, braku ideologicznych lub religijnych uprzedzen czy
przekonania o transparentnym charakterze medium. Jego
diagnoza nie zmierzala tez w strone celebracji technicznych
wynalazkéw, zdolnych do jeszcze wierniejszej reprodukcji
fizycznego $§wiata. Dla Groysa realizm powraca w epoce cyfro-
wej ,niemimetycznie”, cho¢ pod pewnymi wzgledami przy-
pomina wcze$niejsze wcielenie w sztuce mieszczanskiej XIX
wieku, ktéremu na rozmaite sposoby starala sig zaprzeczac
pozniejsza awangarda. Po pierwsze, nowy realizm nie stroni
od psychologizmu i ukazuje jednostke skonfliktowana ze
$wiatem. Jak przekonuje Groys, powolujac sig na marksistow-
ska teorig Gyorgy’a Lukdcsa, to wlasnie wyrézniato twdrczosé
Gustave’a Flauberta i Fiodora Dostojewskiego, ktérzy two-
rzyli swoich bohater6w jako wyraziste osobowosci o wysoce
wyeksponowanej psychice i pokazywali ich w stanie napiecia
relacji ze spoleczenstwem, zagrazajacym ich jednostkowosci.
Obiektywizm powiesci realistycznej nie polegal przeciez

na zawierzeniu pozytywistycznym metodom poznania nauko-
wego, lecz na wydobyciu na plan pierwszy zmagan miedzy
indywiduum a rzeczywistoscig, rozumiang jako dtawigca

je materia spoleczna. Po drugie, nowy realizm urzeczywistnia
marzenie utopijnej sztuki awangardowej, ktéra, odrzucajac
mieszczanska estetyke reprezentacji i dazac do zmiany Swiata,
postulowata zniesienie artystycznej dystynkcji i rozprosze-
nie sztuki w rzeczywistosci. Tego celu nigdy nie udato sie

jej spelnié¢, gdyz — jak zauwaza Groys — burzuazja i jej kon-
serwatywne instytucje bez przerwy ja estetyzowaty. Cho¢
konstruktywisci, surrealisci, dadaisci czy futurysci prébowali
angazowac sie¢ w sprawe rewolucji spotecznej, ich starania
rozbijaly sie nie tylko o $ciane ,realnej polityki”, ale przede
wszystkim o mury galerii i muzeéw, w ktérych eksponowano
ich dziela, uswiecone wbrew woli autoréw. Sztuka tworzona

i dystrybuowana w epoce Internetu moze tymczasem z powo-
dzeniem omija¢ konserwatywne i ,.konserwujgce” instytucje,
pozostajac jednoczeénie widzialna i krazac w spotecznym
obiegu informacji. Ponadto zycie artysty — jego osobiste rela-
cje, wybory konsumpcyjne, aktywno$¢ spoteczna — czesto

sq zapoS$redniczone przez te samym platformy, co jego sztu-
ka. Na przyktad, na instagramowym profilu Jona Rafmana,
najwazniejszego dzi§ artysty postinternetowego, znajdziemy
obrazki z wakacji obok zdje¢ ksigzek, ktére wlasnie czyta,
informacje o nadchodzacych wystawach oraz dzieta sztuki,
na przyklad serie filméw przedstawiajacych jego cyfrowe sny.
Sztuka na Instagramie staje sie¢ wiec integralng czescia frag-
mentarycznego i zarazem totalnego obrazu zycia czlowieka
artysty. Wystudiowana grafika komputerowa, ,wystawiona”
razem z niedbatymi fotografiami z kolacji ze znajomymi

w medium sluzacym przede wszystkim dzieleniu sie intym-
nym do$wiadczeniem, nabiera znamion nowego realizmu:
granice miedzy autokreacjg artystyczng a autokreacja spotecz-
ng ulegajg zatarciu. Jednoczesnie sztuka, ktéra zostata wpusz-
czona w strumien obrazowej §wiadomosci na Instagramie,
staje sig hiperosobista i — zgodnie z tym, co pisze Groys — jej
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realizm uzna¢ mozna za krytyczny w tym sensie, ze ukazuje
medium (czyli rzeczywisto$¢) jako zrédlo cierpien (depresji),
a nie ekstazy wolnosci w cyberprzestrzeni.

Na pierwszy rzut oka mogloby sig wydawaé, ze instagramo-
wy realizm to w gruncie rzeczy powr6t do porzadku reprezen-
tacji i ponowne dowarto$ciowanie jako sztuki tego, co zwykle
i przecigtne. Jest jednak inaczej: obrazy, filmy i sztuczne §wia-
ty wirtualne, prezentowane w mediach spotecznosciowych,
staja sig realistyczne wlasnie dlatego, ze odnosza sig do obra-
z6w, postéw i innych informacji publikowanych w danym
medium, a nie do ,,prawdziwego zycia”. W tym sensie okazujg
sie one idealnie autoreferencyjne: nie potrzebuja umocowania
w iluzji autentycznego $wiata. Wystarczy, ze mieszajg ze sobg
rézne porzadki i klasy informacji. Efekty tego pomieszania
zazwyczaj jednak dezorientuja. Pisarze i malarze w XIX
wieku fasonowali mieszczanski realizm, prezentujacy §wiat
rzadzony przez twarde reguly i brutalng materialnosé, pod
oko statecznego i skupionego widza. Z kolei niepewna i chy-
botliwa realnos¢ sztuki nowych realistéw zgadzac sig ma ze
stanem cigglego pobudzenia i oszolomienia wartkim strumie-
niem elektronicznej informacji. Autoreferencyjnosé (samowy-
starczalnosc), ktéra przyprawia uzytkownika o zawrét glowy,
laczy tez niecodzienng sztuke postinternetowsg z innym
rodzajem cyfrowej estetyki, ktora zaczyna kietkowaé w gtéw-
nym nurcie gier wideo.

Takie gry jak Assassin’s Creed (2007, Ubisoft), Call of Duty:
Black Ops (2010, Treyarch), Bioshock: Infinite (2013, Irrational
Games) czy SOMA (2015, Frictional Games), zamiast po prostu
dazy¢ do stworzenia wiarygodnej reprezentacji rzeczywisto-
§ci, oferujg graczom $wiaty o skomplikowanej i problematycz-
nej ontologii, w ktérych trudno rozrézni¢ miedzy realnoscia,
symulacjg a halucynacjami. I co ciekawe, te zawile, ,,zmie-
szane” wirtualnosci sprzyjajg raczej immersji niz wyobcowa-
niu. Mozna wrecz o nich mysle¢ jako o realistycznych, gdyz
w gruncie rzeczy kazda stara sig zamaskowac¢ wlasng rame
estetyczng i ,,urealni¢” wirtualny §wiat symulacji. Jak przeko-
nywal Mateusz Borowski w ksigzce W poszukiwaniu realno-
Sci, ,ukrycie ramy” to wlasnie wstepna i konstytutywna cecha
kazdego realizmu (2005, s. 24). Odwotal sig przy tym do teorii
Rolanda Barthes’a, ktéry w S/Z pisal jednoznacznie, ze proza
realistyczna nigdy po prostu nie reprezentuje rzeczywistosci,
lecz zawsze pokazuje skadrowany wczesniej obraz Swiata:

Kazdy literacki opis prezentuje nam jaki§ widok: mozna
powiedzie¢, ze narrator, zanim przystapi do opowiadania,
stoi przed oknem; nie po to jednak, by widzie¢, a po to,

by ograniczy¢ pole widzenia za pomocg ramy. Okno ustana-
wia sceng. Opisywanie to wiec akt przykladania pustej ramy,
ktéra realistyczny autor zawsze nosi przy sobie (jest mu bliz-
sza nawet niz pedzel), przed zbiorem lub nastgpstwem przed-
miotéw... (Barthes, 2002, s. 54).

Z rozumowania Barthes’a wynika, Ze realizm nigdy nie
przedstawia §wiata takim, jakim on naprawde jest, a wykonu-
je kopie kopii, za$ realistyczny efekt bierze sig¢ wlasnie stad,

ze prawdziwy przedmiot zostaje usuniety z pola widzenia, co
nadaje reprezentacji oczekiwang sp6jno$é. Twérca musi bez-
ustannie ucieka¢ przed zastang formg i zaciera¢ §lady, jakie
pozostawili inni reali$ci. Gdy dana konwencja przedstawie-
niowa opatrzy sig juz widzom, rama — dostosowana do nie-
aktualnego juz obrazu §wiata — staje sig widoczna i rzuca

sie odbiorcy w oczy. Kiedy wiec symulacja staje sie czescig
powszechnie uznawanego obrazu rzeczywistosci — lub nawet
sama rzeczywisto$¢ zaczyna by¢ postrzegana jako symu-
lacja® — realizm musi dopasowac sig¢ do nowego status quo.
We wszystkich analizowanych przeze mnie ponizej grach
dochodzi do takiego wlasnie zniknigcia ramy, ktéra wyznacza
perspektywe ogladu wirtualnego Swiata.

Pecznienie rzeczywistoSci

Po zalozeniu gogli Oculus Rift gracz moze przez chwile
czu¢ sig rozczarowany. Cho¢ gra Alone (2014) w internetowym
sklepie Steam znajduje sie w kategorii , horror”, to na pierw-
szy rzut oka jej wirtualny $wiat nie rézni sig tak bardzo
od typowego otoczenia gracza w §wiecie realnym, a przeciez
nie po to zakladal immersyjny helm na glowe, zeby zamienié¢
prawdziwg kanape na wirtualna. Rzecz dzieje sie w prze-
stronnym salonie jednorodzinnego domu na przedmiesciach,
a gracz wciela sie w role wirtualnego gracza, ktéry z padem
w rekach wpatruje sig¢ we wlaczony telewizor. Dopiero
po chwili sie orientuje, Ze to na (wirtualnym) ekranie znaj-
duje sig obiecywany horror i mozna w niego zagrac¢. Inaczej
moéwiac, tuz po zanurzeniu sig w jednym wirtualnym swie-
cie gracz zanurza si¢ w kolejnym, a w pelni tréjwymiarowe
i immersyjne srodowisko VR emuluje starszg technologie
gier, wySwietlanych na zwyklym plaskim ekranie. Skupienie
uwagi na grze w grze bardzo szybko dezorientuje uzytkow-
nika, przyzwyczajonego do istnienia dwdéch przestrzeni:
symulacji na ekranie i realnego srodowiska wokét niego.
W Alone immersja w §wiecie emulowanej gry i spowodo-
wana tym faktem konfuzja powoduja, ze realnosci nabiera
$wiat symulacji ,pierwszego poziomu”. Jak sie zresztg szybko
okazuje, obie rzeczywistosci sa ze sobg splecione, a dziala-
nia w telewizyjnym horrorze majg przerazajace reperkusje
w salonie domku. Zewszad stychac¢ trzaski, kroki, okna same
sig otwieraja, a unieruchomiony na sofie gracz moze jedynie
poruszac¢ wirtualnym (do potegi) awatarem. Alone okazuje sig
wiec gra realistyczng w takim sensie, w jakim realistyczne
sg najgorsze koszmary, ktére towarzysza porazeniu przysenne-
mu, bardzo rzadkiemu i nieprzyjemnemu stanowi cielesnego
paralizu na granicy miedzy jawg a snem. Potworna realnosé
doswiadczenia gry w Alone nie polega na przekonujacym
przedstawieniu jakiego$ §wiata (jej grafika przypomina raczej
produkcje sprzed dwdch dekad), a na wpedzeniu uzytkowni-
ka w stan zupelnej dezorientacji. Funkcja symulatora — w tym
wypadku chodzi o Oculus Rift - jest dostarczenie graczowi
intensywnego przezycia, lecz nie przez przekonanie go o tym,
ze znajduje sie w prawdopodobnym, koherentnym czy nawet
realistycznie wykonanym $wiecie. Alone raczej prébuje wmoé-
wi¢ mu, ze wlasnie ten niedoskonaty, niedbale wykonany
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$wiat symulacji jest prawdziwy i poza nim nie istnieje zadna
inna realno$¢. Typowy dla horroru efekt przerazenia bierze
sig nie z tego, ze gracz w pojedynke musi stawi¢ czoto czyha-
jacemu zlu, a raczej z tego, ze znika rama, ktéra dotad oddzie-
lata porzadki reprezentacji (migdzy wirtualnym horrorem

na ekranie i podobnie wirtualnym horrorem w symulatorze
VR), a wraz z nig jakiekolwiek zewnetrze jako przestrzen
potencjalnej ucieczki.

O realnoéci symulacji — w §wiecie po konicu §wiata — jeszcze
lepiej opowiada inna gra-horror: SOMA. Ona takze zaczyna
sig od bardzo potocznej sceny: gtéwny bohater, Simon Jarrett,
wstaje z kanapy we wlasnym mieszkaniu, ktére tutaj przypo-
mina typows, nieposprzatang kawalerke singla, ze zlewem
pelnym brudnych naczyn i pustymi pudetkami po pizzy,
walajgcymi sie po podlodze. Pierwsze zadania, jakie stojg
przed graczem, przypominajg za$ raczej Simsy niz gre akcji:
zebrac sig z 16zka, znalez¢ klucze, przyjaé lek potrzebny
przed badaniem i wyj$¢ z domu. Simon spieszy sie na wizyte
u lekarza, gdyz nekajg go koszmary i béle glowy po wypadku
samochodowym, w ktérym ucierpiat kilka tygodni wczeénie;j.
Kiedy dociera na miejsce, sytuacja staje sie mniej codzienna,
a bardziej kafkowska: szpital stoi pusty, wszystkie drzwi
sg pozamykane i na wlasng reke trzeba dostaé sie do ukrytego
gabinetu lekarza. Gdy w konicu sig to udaje, a Simon trafia
na fotel eksperymentalnego skanera glowy, film nagle urywa
sig i po serii trzaskow akcja przenosi sig do zrujnowanego
i mrocznego laboratorium pod powierzchnig oceanu. W wielu
miejscach ze $cian i sufitéw wylewa sig lepka czarna ciecz
nieznanego pochodzenia, a po korytarzach snujg sie rézne
dziwne monstra. Zabawa w chowanego z potworami to jednak
mniej istotna cze$¢ gry: prawdziwym celem Simona jest raczej
znalezienie odpowiedzi na pytanie o to, gdzie sie teraz znaj-
duje i jak doszlo do tej niespodziewanej zmiany miejsca. Krok
po kroku, z niewystanych maili i nagran rozméw nieobecnych
naukowcéw zaczyna sig wylania¢ bardziej zrozumiaty obraz
sytuacji: znajdujemy sie sto lat p6zniej w podwodnej bazie
PATHOS-II, po tym, jak wszystkie organizmy na powierzch-
ni Ziemi u$miercilo uderzenie meteorytu. Zatopione pod
powierzchnig oceanu laboratorium jest wiec prawdopodobnie
ostatnim miejscem zamieszkanym przez czlowieka. Wkrotce
okazuje sie jednak, ze prawda wyglada jeszcze inaczej: pod
woda zyja nie ludzie, a roboty, zasiedlone przez sztuczne
inteligencje. Nawet cialo gtéwnego bohatera juz od dawna
spoczywa pod ziemia, a ,nowy” Simon to symulacja, wykona-
na na podstawie skanu mézgu i wgrana do hybrydowego orga-
nizmu. ,Stary” Simon zmart niedtugo po wizycie u lekarza
wskutek powiklan po wypadku. Gra mnozy watpliwosci i daje
niejednoznaczne odpowiedzi na pytanie o to, co wlasciwie
konstytuuje tozsamo$c¢ oraz §wiadomosé. I chociaz wlasnie
ten watek doczekal sie najwiekszej uwagi ze strony twércow,
to przeciez inna — mniej $wiadome wyeksponowana — kwe-
stia wydaje sig réwnie istotna. W chwili, gdy Simon zaklada
na glowe skaner, ktéry nota bene przypomina staromodne
urzadzenia VR, wlasciwie niemozliwe staje sie¢ odréznie-
nie porzadku rzeczywistosci od symulacji. Retroaktywnie

problematyczna okazuje sig réwniez wtedy pierwsza scena

w jego mieszkaniu, ktéra mogla przeciez zosta¢ dopisana,

by tchna¢ zycie w sfabrykowana w calosci cyfrowsg tozsamos¢.
W tym sensie apokalipse na Ziemi mozna metaforycznie trak-
towac jako ,,Smier¢ zewnetrza”, zabitego przez symulacje. Co
wiecej, Simon Jarrett w fikcyjnym §wiecie nie rézni sig wcale
od rzeczywistego: tu i tu pozostaje wylacznie programem
komputerowym, ktéry mozna kopiowaé, rozpowszechniac,
wielokrotnie odtwarzac i przezywac. Jako fikcyjny bohater
pochodzi z Kanady i jakim$ trafem zostal uruchomiony sto lat
po6zniej; jako kod gry komputerowej pochodzi ze Szwecji (tam
znajduje sig siedziba Frictional Games) i mozna go uruchomié
w dowolnym czasie i miejscu na §wiecie, dopdéki systemy ope-
racyjne komputeréw pozostang kompatybilne z programem.
Twércy gry zdaja sie zresztg Swiadomi tego faktu, gdyz kazde-
mu jej zapisowi towarzyszy animowana ikona, ktéra przedsta-
wia skan mézgu. Saves — lub tez momenty §wiadomego Zycia
Simona — mozna przeciez przenosi¢ i uruchamiaé na dowol-
nych maszynach.

Alone i Soma stanowia bardzo ciekawy komentarz do wyda-
nej w polowie lat dziewieédziesiatych ksigzki-manifestu
Micheala Heima Virtual Realism. Heim przedstawil w niej
wlasny program ,realizmu jako formy artystycznej, wrazli-
wosci oraz sposobu zycia z nowg technologia” (Heim, 1998,

s. IX). Byl bowiem przekonany, ze ,do 2015 roku rzeczywi-
sto$¢ wirtualna dostarczy nam funkcjonalnych rzeczywi-
stosci, ktére wylonig sig po tym, jak przestaniemy zauwazac
software i hardware jako co$ obcego” (s. 48). Mial przez

to na mys$li, ze w nowym $wiecie, poszerzonym o symula-

cje, urzadzenia i programy stang sig niewidoczne, to znaczy
zostang znaturalizowane w réwnym stopniu jak, na przyktad,
miejska infrastruktura. Realizacja cel6w, jakie przed soba
postawil autor, miata jednak niewiele wspdlnego z estetyka.
By ostudzi¢ leki przed utratg poczucia rzeczywistosci, Heim
postulowat zdroworozsadkowe podejscie do technologii VR

i przewarto$ciowanie takich kategorii jak symulacja czy
wirtualnosé. Jego zdaniem, pogodzenie dwdch §wiatéw — rze-
czywisto$ci realnej i wirtualnej — bedzie mozliwe tylko przy
zachowaniu chlodnego, pragmatycznego podejscia: ,,U pod-
staw realizmu znajduje sig afirmacja tego, co realne, godne
zaufania, funkcjonalne. Dzisiaj musimy realistycznie podcho-
dzi¢ do wirtualnej rzeczywistosci, pozostawac nieustannie
podejrzliwi wobec gérnolotnego idealizmu oraz komercyjnych
fantazji na jej temat” (s. 44). Soma, ktéra powstata wlasnie

w 2015 roku, podobnie jak wiele innych wspélczesnych dziet
na podobny temat, na przykltad powie$¢ Toma McCarthy’ego
Resztki, klarownie pokazuje, ze mimo popularyzacji réznego
rodzaju symulatoréw i wirtualnych rzeczywistosci, nie zosta-
1y wcale usmierzone obawy przed wpltywem tych technologii
na czlowieka. Wrecz przeciwnie, dzieta te wyrazaja po prostu
nowy typ sceptycyzmu — czy nawet leku — w obliczu elek-
tronicznych fantoméw. Utrata rzeczywisto$ci nie niepokoi
mlodszego pokolenia, ktére nie zna otoczenia bez mediow
spolecznosciowych. Do rangi problemu urasta natomiast
informacyjny nadmiar odczuwany jako niekontrolowane
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rozszerzanie sig §wiata. Wraz z powigkszaniem sig horyzon-

téw indywidualnej percepcji kulturowe wzorce mocnej pod-

miotowosci staja sie ograniczajace, a rzeczywisto$¢ widziana
z jednostkowej perspektywy wydaje sig znajdowaé¢ w perma-
nentnym kryzysie.

W tym sensie niepokojgca wizja symulatoréw jazni w Somie
w niczym nie przypomina takich technofobicznych dziet
jak Dark City (1998, rez. Alex Proyas), The Truman Show
(1998, rez. Peter Weir) czy Matrix (1999, rez. Larry i Andy
Wachowski), ktére pod koniec lat dziewigédziesigtych wyra-
zaly niepokéj przed mozliwoscia zafalszowania Swiata przez
technologie. Cho¢ filmy te wprost odnosity sie do najnow-
szych osiggnieé technologicznych tamtej dekady, czyli pierw-
szych symulatoréw rzeczywisto$ci wirtualnej oraz ,reality
TV”, to w gruncie rzeczy — na poziomie diagnoz i konstruowa-
nego obrazu §wiata — tkwily jeszcze gleboko w ramach starego
porzadku reprezentacji, przeciwstawiajac rzeczywistosc jej
sztucznym kopiom. Tym samym powtarzaly starg i utarta
diagnoze Guy Deborda z polowy XX wieku, ktéry ostrzegat
przed §wiatem zamienionym w spektakl, alienujacym jed-
nostki i cale spoteczenistwa. To prawda, w Matrix znalazlo
sie miejsce na odniesienie do Symulacji i symulakréw Jeana
Baudrillarda, ktéry pisat przeciez, ze ponowoczesna hiperre-
alnos$¢ znosi podzial na §wiat i jego oblicze. Jednak sam film
wcigz utrzymywat dystynkcje miedzy tym, co prawdziwe
(,pustynia realnego”), a tym, co falszywe (cyfrowe uniwer-
sum Matrixa). Jak sig zatem wydaje, grom i filmom, w ktérych
nastepuje ,,znikniecie ramy” — bariery oddzielajacej rzeczywi-
stos¢ od jej przedstawien — blizej do paranoicznego realizmu
prozy Philipa K. Dicka.

Pod jednym wzgledem filozoficzna spekulacja Heima
wytrzymuje dzi§ prébe czasu - jako wrég cyfrowego ideali-
zmu utrzymywal on, ze wirtualne rzeczywistosci i r6znej
masci symulacje poszerzaja spektrum tego, co mozemy
postrzegac jako rzeczywiste, lecz nie prowadza do magiczne-
go oddzielenia $wiatéw materii i informacji. Sadzit on jednak,
ze wystarczy ,.zdrowy realizm”, by zachowac¢ dystans wobec
nowych technologii. Zasadniczy btad jego diagnozy polegat
na tym, ze realizm jako pewna estetyka nigdy nie stuzyt
budowaniu dystansu: ani w malarstwie, ani w powiesci, ani
tym bardziej w filmie. Podobnie dzi$ realistyczne §wiaty wir-
tualne i ich interfejsy nie dazg wcale do skierowania uwagi
na wlasng materialnos$¢ i budowania racjonalnego dystansu,

a wrecz przeciwnie — majg przede wszystkim zniknaé z pola
widzenia uzytkownika, umozliwiajac mu ptynne doswiadcza-
nie (immersjg). Jezeli materia powinna stawia¢ opér, to infor-
macja juz nie.

Z dowartoSciowaniem immersji jako najwazniejszego efektu
oddziatywania medium na uzytkownika wiaze sie dzi$ poja-
wienie sie¢ nowych form realizmu. W grach komputerowych
realizm pelni bowiem nieco inng funkcje niz w przypadku
,hieinteraktywnych” form reprezentacji. W powiesci czy
filmie stuzy przede wszystkim zawieszeniu watpliwosci czy-
telnika, ze dany §wiat nie jest prawdziwy, a nastepnie zanu-
rzeniu go bez reszty w $wiecie przedstawionym (wielotomowe

powiesci, wydawane w XIX wieku, to réwniez pewien model
konsumpc;ji tekstu). Jednak w przypadku gier komputerowych
najwazniejszym czynnikiem zaangazowania nie jest wcale
stworzenie wiarygodnego obrazu rzeczywistosci. Najbardziej
angazuje sama mozliwo$¢ interakcji (kiedy podejmujemy
dziatanie, dostajemy nagrode w postaci odpowiedzi maszy-
ny), a w szczegélnosci ruchu w przestrzeni. Wiasnie dlatego
realizm wcale nie musi dostarcza¢ iluzji transparentnego

i obiektywnego obrazu $§wiata. Wystarczy, ze bedzie natura-
lizowal doswiadczenie gracza, czyniac z wirtualnej rzeczy-
wisto$ci i jej interfejsu koherentng calo$¢. Trudno zresztg

o pelng transparencje w grach komputerowych — interfejs

w postaci paskéw zdrowia, minimapy, informacji o ilosci
amunicji i tym podobnych nie moze przeciez znikna¢ zupet-
nie bez znacznego uproszczenia regut?.

Najlepszy przyklad takiej estetyki stanowi pierwsza czesé
Assassin’s Creed, wydana przez Ubisoft w 2007 roku, ktéra
dala poczatek jednej z najchetniej kupowanych w historii serii
gier. O jej wielkim sukcesie najlepiej §wiadczy fakt, Ze nie-
dawno ukazala sie jej osiemnasta edycja, powstata tez wyso-
kobudzetowa ekranizacja z Michaelem Fassbenderem w roli
gléwnej (2016, rez. Justin Kurzel). Gtéwnym bohaterem pierw-
szej czesci jest Desmond Miles, potomek bractwa Asasynow,
ktéry stara sie prowadzi¢ normalne zycie jako barman
w Nowym Jorku. Gre otwiera scena pojmania go przez korpo-
racje farmaceutyczng Abstergo, ktéra potrzebuje Desmonda,
by za pomocg symulatora genetycznej pamigci (Animus)
wydoby¢ informacje zapisane w jego DNA. Wbrew wlasnej
woli Desmond zostaje zamknigty w Animusie i odbywa kolej-
ne podrodze, nie tyle w czasie czy przestrzeni, ile w glab swojej
genetycznej nieSwiadomosci. Grajacy w Assassin’s Creed wcie-
la sig wigc — za posrednictwem Desmonda — w jego wirtualne-
go przodka. Z perspektywy analizy formalnej, Animus nie jest
jednak zwyklym ozdobnikiem lub szeregowym elementem
$wiata przedstawionego. Jego funkcja polega na przetaczaniu
miedzy dwiema wirtualno$ciami: wspélczesnego Nowego
Jorku oraz wczesnos$redniowiecznego Bliskiego Wschodu,
gdzie zyli przodkowie Desmonda.

Wirtualny §wiat Assasin’s Creed jest wiec roztamany na pét,
podobnie jak realizm gry. Wspétczesny Nowy Jork zostal
przedstawiony w sposéb, ktéry nie odbiega od konwencji
wysokobudzetowego kina rozrywkowego, a wiekszo$¢ zda-
rzen rozgrywa sig w centrali korporacji, gdzie Desmond jest
przetrzymywany. Jednak ledwie niewielki fragment akcji
rozgrywa sie w Nowym Jorku — gracz wigkszo$¢ czasu spedza
zanurzony w Animusie, ktéry przenosi go do 1191 roku, czyli
burzliwego okresu trzeciej krucjaty do Ziemi Swietej. I cho¢
pod wzgledem graficznego realizmu §wiat ten nie r6zni sie
niczym od rzeczywisto$ci Nowego Jorku — oba projektowali
przeciez ci sami graficy na bazie tego samego silnika — to jego
estetyczne i ontologiczne ramy cechuje zasadniczo odmien-
na konstrukcja. Warto zaznaczy¢, ze Desmond pojawia sig
tu na ekranie tylko sporadycznie — w przerwach miedzy wla-
$ciwymi misjami. Jezeli wiec gracz przerwie gre w §wiecie
Animusa i powrdci do niej p6zniej, zostanie bezposrednio
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przekierowany do miejsca, w ktérym przerwal. W praktyce
Desmond jako awatar, ktérego funkcja polegata na ,urealnia-
niu” wirtualnego $wiata i taczeniu wspélczesnosci z historia,
staje sig po prostu zbedny. Dzieje si¢ tak, gdyz funkcje por-
talu miedzy §wiatami przejmuje interfejs oraz ekran menu,
do zludzenia przypominajace interfejs Animusa. Na przyklad,
»pasek zdrowia”, sygnalizujacy obrazenia, jakich doznat
awatar, staje sig tutaj przedstawieniem ,stopienia synchroni-
zacji” miedzy pamigcig Desmonda i Altaira. Kiedy ten drugi
ginie, ekran pokazuje to jako niemozno$¢ przypomnienia
sobie wlasciwej sekwencji zdarzen, a nie rzeczywistg $mier¢
w symulowanym $wiecie. W takiej sytuacji gracz powraca

CAMPAIGN

Jak widaé, osoba przed komputerem juz przez sam fakt
uruchomienia gry wciela sie w role gléwnego bohatera,
ktéry sam jest przeciez graczem, grajacym w gre (za pomoca
odpowiedniego symulatora pamieci). Interfejs, spelniajacy
jednoczesnie funkcje czysto uzytkowa, jak i osadzony w fik-
cyjnym $wiecie symulacji, staje sig wiec portalem, ktéry
umozliwia plynne przej$cie miedzy §wiatami: gracza przy
komputerze, Desmonda w Nowym Jorku i Altaira na Bliskim
Wschodzie. Jak to sie jednak ma do realizmu? Dodatkowa,
symrealistyczna rama w grze Ubisoftu, ktéra taczy interfejsy
programu i fikcyjnego Animusa, nie udziwnia odbioru ani
nie ,wyobcowuje” gracza. Wrecz przeciwnie — oferuje rame,

MULTIPLAYER

ZOMBIES
OPTIONS

do ostatniego miejsca zapisu lub, innymi stowy, ostatniego
»,pewnego” wspomnienia Desmonda. Co wiegcej, zwazywszy
na to, ze wspomnienia Altaira nie sg ,prawdziwe”, a stanowig
jedynie symulowane adaptacje informacji zapisanych w DNA,
realizmu $wiata nie zaburza fakt, Ze postaci w sredniowiecz-
nej Jerozolimie méwig po angielsku. Zresztg twércy gry mani-
festacyjnie podkreslajg symulacyjny charakter wspomnien
poprzez celowe zakodowanie cyfrowych zaklécen, wyni-
kajacych rzekomo z bledéw symulatora oraz nieczytelnosci
kodu DNA. Jednak najbardziej czytelnym chwytem stuzacym
powigzaniu Swiata gry z interfejsem jest ekran przejsciowy,
ktéry towarzyszy fadowaniu sig mapy gry (przenoszeniu
plikéw z dysku twardego do pamieci podrecznej) — Altair,
przodek Desmonda, porusza sig na tle bialej mgly programu
treningowego, z ktérej powoli wylania sig konkretna rzeczy-
wisto$¢é symulacji.

ktéra zabezpiecza koherencje migdzy wirtualnym $wiatem
(przestrzen diegetyczna), narzedziami do jego obstugi (prze-
strzen ,pozadiegetyczna™®) i dziataniami gracza. Na przy-
ktad, zamiana , paska zdrowia” na , poziom synchronizacji”
powoduje, ze $§mier¢ wirtualnego awatara zostaje wytluma-
czona (ujeta w ramy) jako blad pamieci. Rozwigzuje to jeden
z najwiekszych probleméw z realizmem w grach kompute-
rowych: zwykle §mier¢ awatara, ktéra przydarza sie dosy¢
czegsto, zaburza immersjg i wlasciwie nigdy nie otrzymujemy
racjonalnego wyttumaczenia, dlaczego moze on powrécicé

do zycia po wirtualnej §mierci. W Assassin’s Creed wypa-
dek przy wspinaniu sig na budynek czy $mier¢ od sztyletu
wbitego w plecy nie jest po prostu §miercig, ale ,,racjonaliza-
cja” bledu pamieci, wygenerowang w czasie rzeczywistym
przez Animusa. Oznacza to, ze tutaj — nieco paradoksalnie

— symulacja nie odnosi sig do prawdziwego Swiata, a do innej

Call of Duty: Black Ops — menu gry
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symulacji, co sprawia, ze realizm przedstawienia wzrasta. Gra
nie odnosi sie do zadnego realnego $wiata, a po prostu oswa-
ja symulacje w Animusie jako co$ rzeczywistego, to znaczy
generowanego w czasie rzeczywistym. Mozna powiedzie¢,

ze rama w Assassin’s Creed znika z pola gracza, gdyz zlewa

sig z samym obrazem, zamiast przekonywac go o prawdzi-
wosci §wiata wewnatrz ramy. Uwidocznienie ramy nie stuzy
wiec efektowi obcosdci, jak w teatrze epickim Bertolta Brechta,
a wrecz poglebia immersje, gdyz wzmacnia koherencje §wiata
i czyni do$wiadczenie bardziej ptynnym.

Realizm bez historii

Autoreferencyjna forma Assassin’s Creed, ktéra podkresla
realnosc¢ czasu terazniejszego i samego aktu grania, wplywa
réwniez decydujgco na nature przeszlosci przedstawionej
w grze. Warto w tym konteks$cie zauwazy¢, ze tworcy kaz-
dej odstony gry zawsze wspélpracuja z grupg akademickich
historykéw. Z kolei projektanci map tworzg wirtualne miasta
w oparciu o dokumenty historyczne: dzienniki, stare mapy,
literature piekng, malarstwo z epoki itd. I chociaz §wiat gier
Assassin’s Creed zwykle powstaje w oparciu o twarde nauko-
we dane, to nie stuza one przekonywaniu gracza, ze obcuje
ze §wiatem, ktéry byl — lub chociaz mégtby by¢ — realny. Nie
mamy tutaj do czynienia nawet z fikcjg historyczna, uzu-
pelniajaca fakty o literacki naddatek, tworzaca — powiedzmy
— alternatywng opowie$¢ o przeszlosci, w ktérej jakas teoria
spiskowa dramatyzuje wiedze naukowa. To prawda, taka rama
istnieje 1 pozwala spig¢ ze sobg kolejne czesci serii, ale to nie
ona determinuje obraz przeszlosci prezentowany w grze.
W Assassin’s Creed przeszlos¢ jako taka zostata zastgpiona
bezczasowym wymiarem generowanej przez komputer prze-
strzeni, w ktdrej miejsce faktéw zajmujag algorytmy i skrypty.
W tym sensie rzeczywista — lub potencjalnie rzeczywista —
przeszlosé jako istniejace kiedy$ nastepstwo obiektywnych
»stanéw $wiata” nie stanowi dla gracza istotnego punktu
odniesienia. Wirtualny §wiat, w ktérym sig on zanurza, jest
obliczeniowym produktem wiecznej terazniejszosci, a gra nie-
ustannie mu o tym przypomina.

W Assasin’s Creed przeszlo$é nie jest przedstawiana
i doswiadczana jako linearne nastgpstwo stanéw rzeczy,
ktére pozostawiajg po sobie ,fakty”. Przeszlos¢ jako ,miniona
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rzeczywisto$¢” zostaje zastgpiona przez bezczasowa wir-
tualnosé¢, chociaz §wiat gry opiera sie przeciez na danych
historycznych. Animus - jako maszyne pamieci - mozna
zatem z powodzeniem poréwna¢ do wehikuléw czasu. Jako
fikcyjne urzadzenia, stuzace do przenoszenia sie w czasie,
wehikuly nieuchronnie ustanawiaja i poteguja realnosé prze-
szlosci. Albowiem niezaleznie od tego, jak skomplikowany
okazuje sig obraz czasu w danym utworze, sama idea podrézy
w czasie zaklada, ze istnieje jakas obiektywna rzeczywi-
sto$¢ (niezalezna od punktu widzenia), do ktérej mozemy
dotrzeé¢, na przykltad, w réwnolegtym uniwersum. Dlatego
fantazje o podrézy w czasie mozna akceptowaé z punktu
widzenia tradycyjnej historiografii, ktéra ustanawia swaj
naukowy autorytet oraz koncepcje wiedzy na pojeciu faktu

i ,korespondencyjnej teorii prawdy” (White, 2009). Rzecz
jasna, historycy wcale nie muszg wierzy¢ w nieustajaca real-
nos$¢ przesztosci. Mimo to, jedynie uznajac rzeczywisto$é

i obiektywno$¢ zdarzen historycznych, moga méwié o fak-
tycznosci i weryfikowaé fakty jako prawdziwe. Wirtualny
$wiat Assassin’s Creed proponuje zasadniczo odmienng
ontologie. Cho¢ Desmond, a razem z nim gracz, podrézuje

do odlegtych swiatéw i moze w nich dziata¢, to sg one: 1)
zawsze produkowane w czasie terazniejszym; 2) intymne

i osobiste. Nikt poza Desmondem nie moze przeciez skorzy-
sta¢ z jego pamieci i uzy¢ Animusa*. A wigc nawet jezeli

w jego kodzie genetycznym zachowatly sie §lady minionego
$wiata, istniejg one w formie (niereferencyjnej) informac;ji®
do prywatnego uzytku (Desmonda i Abstergo). Nikt poza
nim nie moze do nich dotrze¢, gdyz pamigé zapisana w DNA
ma sens jedynie dla potomka w linii prostej. W epoce symu-
latoréw i symulacji przeszlos¢ jako odlegta rzeczywistosé
odchodzi zatem do lamusa, a jej miejsce zajmuje bezczasowa
wirtualnos¢, obliczana i emulowana za pomoca maszyny.

W tej hybrydycznej, postludzkiej przestrzeni, powstatej

z cyfrowej pamieci, prawdziwa rzeczywisto$¢ jako punkt
odniesienia staje si¢ kompletnie zbedna. Liczg sig jedynie
informacje — potrzebne do pracy symulatora i pozyskiwane
w efekcie jego pracy. Koresponduje to z tym, co na temat
bezwymiarowego charakteru proceséw obliczeniowych pisat
Flusser. Wedlug niego, wiedza historyczna — jako rodzaj
porzadkowania i konceptualizowania rzeczywistosci w kul-
turze Zachodu - stanowila wytwér linearnego i referencyj-
nego pisma. Historia jako pewne wyobrazenie o przeszlosci
to odbicie ksigzki, ktéra — jako technologia komunikacji
—narzuca my$lenie w kategoriach nastepstwa czasowego

i reprezentacji (znaczace — znaczone — referent). Flusser spe-
kulowal, Ze w epoce cyfrowej obrazy techniczne i programy
komputerowe zaczng zagrazac kulturze literackiej linearnosci
i zasadniczo zmienig sposéb, w jaki ludzie zaczng odnosié¢
sig do przeszlosci (2002, s. 39). Wskutek tego w posthisto-
rycznym uniwersum obrazéw cyfrowych takze realnosé
bedzie mozna pomysle¢ tylko w czasie terazniejszym. Droga
realizmu wiedzie wiec od estetyki obiektywizacji §wiata

w literaturze — o dowolnej temporalnosci — ku subiektywiza-
cji terazniejszosci w dobie gier i symulacji. W moim poczuciu
pierwsza cze$¢ Assassin’s Creed stanowi jedna z pierwszych
—rozpowszechnionych na masowag skale — oznak tej kulturo-
wej estetyczno-epistemologicznej zmiany. Nalezy zaznaczyc,
ze nie jest to zmiana zupelnie radykalna, gdyz kategoria
historycznej prawdy powraca w niektérych odstonach gry.
Niemniej jednak Animus i metafora pamieci osobistej za kaz-
dym razem wyznaczajg nieusuwalng rame dla do§wiadczania
przeszlosci przez gracza. I chociazby z tego wzgledu — nieza-
leznie od dodatkowego kontekstu fabularnego — ta do§wiad-
czana w symulatorze przeszlo$¢ moze mie¢ jedynie wymiar
epistemologiczny (jako pamiec). Jezeli bowiem Zrédiem tych
wszystkich symulacji jest ,informacyjna resztka” (kod DNA),
to czy w ogdle moze miec¢ sens przeciwstawienie §wiata
(materii) i jego reprezentacji (wiedzy o nim)?
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Pamie¢ bez dna i niepewna rzeczywisto$¢ wojny

Wszystkie gry z serii Assassin’s Creed — a takze niedawno
nakrecony film na ich motywach — mozna takze sytuowac
w ramach szerszego trendu w kulturze popularnej, ktéry
podejmuje temat przeszlosci widzianej przez pryzmat osobi-
stej pamigci, rozumianej jednak w szczeg6lny sposéb: jako
wiedza niepewna, procesualna, fragmentaryczna i nietrwata.
Mam tu przede wszystkim na mysli filmy z gatunku ,, mind-
-game” — Zakochany bez pamigci (2004, rez. Michel Gondry),
eXistenZ (1999, rez. David Cronenberg), Incepcja (2010, rez.
Christopher Nolan) i Kod niesmiertelnosci (2011, rez. Duncan
Jones). We wszystkich pamiec¢ zostaje ukazana jako cos deli-
katnego i podatnego na zewnetrzng manipulacje i programo-
wanie za pomoca technologii symulacyjnych. Najlepiej trend
ten ilustruje jednak inna gra, ktéra przy okazji stanowi réw-
niez bardzo ciekawy przykiad nietypowego wykorzystania
wiedzy historyczne;j.

Call of Duty: Black Ops to pierwszoosobowa ,strzelanka”,

siédma odstona bardzo popularnej serii gier, ktéra opowiada
o losach zolnierzy rzuconych na fronty r6znych konfliktéw
XX i XXI wieku. W tej czesci role gtéwnego bohatera gra Alex
Mason, ktéry, podobnie jak Desmond Miles, zostal pojmany,
by wyjawié¢ porywaczom kluczowe dla nich informacje. Jak
w przypadku Assassin’s Creed, gracz bawi sie tu wiec w przy-
pominanie. Tym razem w roli porywaczy wystepuje jednak
CIA, a cala historia toczy sie w latach szesédziesigtych XX
wieku, kiedy USA i ZSRR znajdujg si¢ na krawedzi konfliktu
nuklearnego. Cho¢ fabuta moze wydawac sig na pierwszy rzut
oka zupelng fantazjg, to — jak twierdzg tworcy gry — bardzo
zalezalo im na stworzeniu atrakcyjnego, ale jednoczesnie
autentycznego widowiska (Grant, 2010). W Call of Duty: Black
Ops odnajdziemy dziesiatki odniesiefi do historycznych
wydarzen, postaci i miejsc. Na wirtualnej scenie goszczg John
F. Kennedy, Fidel Castro i Robert McNamara, sekretarz obrony
USA w latach 1961-1968. GIé6wny bohater trafia do Wietnamu
i Laosu, jest wigziony w gulagu w Workucie, a pézniej gosci
nawet w Pentagonie. W przerwach od strzelania gra wyswie-
tla animacje stylizowane na obrazy pochodzace z archiwéw
filmowych z czaséw wojny w Wietnamie. Clemens Reisner,
analizujac obraz zimnej wojny w grze, przekonujaco pisze,
ze ,ukazana na ekranie komputera historia zostata potrak-
towana jak symulacja, ktéra zawiera wiele elementéw uwia-
rygodniajacych przekaz i zabiera uzytkownika do miejsc
kojarzacych sie z faktycznymi zdarzeniami z historii. Logika
przekazu przypomina atrakcje w parku rozrywki” (2013,
s. 248). Dokumentalne materialy i przerysowany sensacyj-
ny spektakl, osobistg opowies¢ i obrazy z kroniki filmowej
w koherentng calo$¢ spaja jednak dopiero symrealistyczna
rama.

Kazda misja zaczyna sig od sceny przesluchania, po kt6-
rej gracz zaglebia sie w meandry pamieci Alexa i stara sig
dotrze¢ do jego kluczowych wspomnien. Jak jednak szybko
sig okazuje, ontologiczny status tych wirtualnych §wiatéw
jest réwnie niepewny, jak w przypadku Assassin’s Creed.
Raz po raz obraz i dzwiek podczas misji zakldcaja rozmowy

z pokoju przestuchan, a dwie rzeczywistosci naktadajg sie
na siebie i wzmagajg ontologiczna niepewnoscé: §wiat, w kté-
rym porusza sig gracz, ujawnia swojg hybrydyczna nature.
Ponadto, znéw analogicznie do Assassin’s Creed, menu gry

w Call of Duty zostalo organicznie powigzane z wirtualng
rzeczywisto$cig symulacji. Opcje — rozpoczecie gry, ustawie-
nia, wyjscie z gry i tym podobne — wyswietlaja sie na jednym
ze $niezacych ekrandéw, ktére otaczaja Alexa. Gracz dokonuje
wiec wyboru niejako w jego imieniu. Jak mozna sie domy-
§la¢, za tg decyzja stala intencja programistéw, by mozliwie
$cisle powiaza¢ §wiat gry z sytuacja gracza, zdezorientowaé
go i zatrze¢ wyrazng granice miedzy sferg interfejsu a rze-
czywistoscig wirtualna. Takg funkcje spelniaja tez krotkie
przerywniki fabularne, towarzyszace wgrywaniu kolejnych
misji. Widzimy wtedy, jak gtéwny bohater przeszukuje swoja
pamiec: na ekranie szybko migaja fragmenty filméw doku-
mentalnych, animowane mapy, urywki rozméw. Wszystkie
te obrazy zostaty jednak wykonane w programach graficz-
nych, co w gruncie rzeczy sluzy uwiarygodnieniu symulacji
i zatarciu granicy miedzy dokumentacjg a grafikg kompu-
terows (s. 253). Ramy dzielace rézne porzadki reprezentacji
zostaja celowo ukryte. Dezorientujacy efekt wywiera réwniez
jedna z finalowych scen: w pewnym momencie okazuje sie,
ze wspomnienia Alexa zostaly zmanipulowane przez grupe
radzieckich terrorystéw, wiec to, w czym braliémy aktywny
udzial, wcale nie polegalo na docieraniu do rzeczywistych
wspomnien, lecz bylo raczej bladzeniem w symulacyjne;j
przestrzeni posttraumatycznej pamieci, ktdra staje sig rodza-
jem wirtualnej przestrzeni, podatnej na technologiczng
manipulacje i programowanie. I chociaz mogtoby sie wyda-
wac, ze odkrycie prawdy przez Alexa stuzy ugruntowaniu
opowiesci na mocnym fundamencie rzeczywistosci, to ostat-
nia scena zdecydowanie zaprzecza takiemu odczytaniu.

Po tym, jak Alex — walczacy juz po stronie CIA - zwycigza

w walce z terrorystami, gracz zmienia nagle punkt widzenia
i przenosi sig do Pentagonu, w ktérym urzeduja ,,prawdziwi”
aktorzy historii. Jak sie jednak okazuje, John F. Kennedy,
Fidel Castro i inne ,,grube ryby” polityki lat szesédziesiatych.
debatuja przy okraglym stole... posréd szalejacej na zewnatrz
apokalipsy zombie. Gracz moze wcieli¢ sie w jednego z nich
i prowadzi¢ dalsza rozgrywke w pozahistorycznym $wiecie
cyfrowej fantazji.

Wszystkie te formalne rozwigzania nie wyrazaja jedynie
artystycznej wizji zespotu Treyarch, lecz majg praktyczne
uzasadnienie. Po pierwsze, poprzez uzycie ramy indywidu-
alnej pamieci, poszukujacej ukrytych wspomnien, udaje sie
az do boélu znaturalizowa¢ linearng strukture gry — gracz
w Call of Duty moze poruszac sig jedynie po linii prostej,
co chwila napotyka na oskryptowane zdarzenia, ktérych
nie da sig unikna¢, a zejScie z wyznaczonej Sciezki koniczy
sie blyskawicznym powrotem do ostatnio zapisanego stanu
gry. Po drugie, takie rozwigzania pozwalajg na skojarzenie
interfejsu z wirtualnym §wiatem, a tym samym sprzyjaja
immersji uzytkownika. Po trzecie, konstrukcja gry umiejetnie
zwodzi grajacego, oferujac mu do§wiadczenie subiektywnej
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anagnorezy. Moment rozpoznania, kiedy gracz i gtéwny boha-
ter zarazem odkrywaja, ze ich pamieg¢ zostata sfabrykowana,
stuzy gléwnie wzmocnieniu realnosci §wiata w pokoju prze-
stuchan (i zroénigtego z nim interfejsu gry), a nie powstaniu
krytycznego dystansu.

Jednoczesénie — cho¢ trudno wyrokowaé, w jakiej mierze
to celowe — Call of Duty problematyzuje kilka istotnych
i zupelnie powaznych kwestii, zwigzanych z do§wiadcze-
niem wojny w epoce mediéw elektronicznych: 1) ulotnej
natury wspomnien zolnierzy cierpiagcych na zespét stresu

pourazowego; 2) niepewnej ontologii dziatan wojennych.
Zamiast ktasé nacisk na materialny i brutalny aspekt konflik-

sig nowym praktykom szkoleniowym w armii, a zwlaszcza
powszechnemu uzyciu réznej masci symulatoréw, stuzacych
treningowi na wirtualnym froncie. Jednak najciekawszy

z proponowanej tutaj perspektywy wydaje sie trzeci film,
Immersion. To prosty dokument nakrecony podczas wizyty
artysty w kalifornijskim Institute for Creative Technologies,
centrum badawczym pracujacym z technologiami wirtual-
nej rzeczywistosci i organizujacym sesje terapeutyczne dla
weteranéw, powracajacych z frontu w Iraku i Afganistanie.
Farocki udokumentowat projekt, polegajacy na opracowaniu
eksperymentalnej terapii leczenia zespotu stresu pourazo-
wego (PTSD) przy uzyciu technologii VR. Obserwujemy, jak

tu —jak czyni to wigkszos¢ filméw wojennych, na przyktad,
Szeregowiec Ryan (1998, rez. Steven Spielberg) czy bardziej
wspblczesny Snajper (2014, rez. Clint Eastwood) — Call of
Duty opowiada historie z mocno subiektywnego, ale takze
fantazmatycznego punktu widzenia. W tym sensie realizm
gry okazuje sie nie tylko autoreferencyjny, ale takze odno-
si sie do zloZonej i symulacyjnej ontologii wojny w epoce
informac;ji.

Zjawisko to bardzo ciekawie zobrazowat Harun Farocki
w serii paradokumentalnych filméw artystycznych, zatytulo-
wanych Serious Games (2009). Jego cztery filmy, pokazywane
w galeriach sztuki jako multimedialna instalacja, w r6zny
sposéb odnosza sig do sposobu, w jaki media determinujg
ksztalt dzisiejszych konfliktéw oraz przenikaja do codzien-
nej rzeczywistosci amerykanskich zolnierzy w XXI wieku.
W pierwszym z nich, Watson is Down, Farocki przyglada

dotkniety traumg zolnierz przechodzi skomplikowany proces
terapii, w ktérej — poza standardowymi sesjami terapeutycz-
nymi z psychiatrg — uczestniczy takze w symulacji tragicz-
nego zdarzenia. Zasadniczg ideg tego eksperymentalnego
leczenia jest powrét pacjenta do momentu traumy, przezycie
jej na nowo — tym razem w bezpiecznych warunkach - i ,nad-
pisanie” niedoskonalego wspomnienia jego symulacjg (Lake,
2017). Traumatyczne wspomnienie jest wigc traktowane jako
co$ w rodzaju dysfunkcyjnej symulacji, ktérag mozna naprawic
przy uzyciu zewnetrznego symulatora: gogli VR.

Nadmiar rzeczywistos¢ i zniknigcie przeszlosci

Caly projekt Farockiego odstania paradoksalng nature
do$wiadczenia wojny na frontach w XXI wieku: Zolnierze
przygotowuja sie do walki w cyfrowych symulatorach, pod-
czas zmagan wykorzystujg technologie zdalnego sterowania
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pociskami, a gdy wracaja do doméw, trafiajg na sesje tera-
peutyczne, ktére prowadzi sie z wykorzystaniem gogli VR.
Jego blyskotliwa analiza dobitnie pokazuje, ze rzeczywisto$¢
wspblczesnej wojny miesza rozne porzadki, pecznieje i obej-
muje nieskonczone terytoria wirtualnego Swiata, co w zad-
nym stopniu nie czyni jej mniej realng, a by¢ moze wrecz
trudniejsza do zrozumienia i przepracowania dla Zolnierzy.
I to wlasnie owo poczucie dezorientacji doswiadczeniem
wojny — zdeterminowanym przez godziny treningu w symu-
latorach, cze$ciowo zaposredniczonym przez ekrany stuzace
do obstugi broni oraz zwienczonym sesjami w wirtualnym
$wiecie — znakomicie uchwyecili twércy Call of Duty: Black
Ops. Gra wcale nie skupia sig na materialnym i brutal-
nym aspekcie konfliktéw zbrojnych, lecz ktadzie nacisk
na performatywno$¢ i wirtualnosé pamieci, fabrykowanej
na oczach gracza i w pamieci gtéwnego bohatera. Gra (de)loka-
lizuje doswiadczenie wojny w ramach osobistej historii o pod-
miocie w stanie szoku, ktéry, prébujac przypomnie¢ sobie
przeszlo$é, stwarza nowsg, wirtualng rzeczywistos$é, istniejaca
jedynie w czasie terazniejszym. Mimo to — w $§wietle diagnoz
Farockiego — mozna argumentowac, ze wlasnie w ten sposéb
gra moze zyskiwaé, a nie tracié¢, na stopniu realizmu.

Bez watpienia jednak jest to realizm dziwny i to na tyle,
ze zaproponowana tutaj perspektywa moze sig komu$ wydac
czczg ekwilibrystyka teoretycznag. Jestem jednak przekona-
ny, ze podjecie préby redefinicji realizmu moze przyniesé
konkretne korzysci dla rozumienia wspéiczesnej kultury
cyfrowej. Zasadnicze powody sa dwa. Po pierwsze, trudno
wyobrazi¢ sobie, by twércy gier czy srodowisk wirtualnych
w przyszloéci kompletnie stracili zainteresowanie otaczaja-
cym ich §wiatem. Realizm — w odmienionej formie — przezyje
wiec rewolucje cyfrowa, ktéra musi jednak pozostawic trwa-
Iy odcisk na sposobie doswiadczania rzeczywistosci. Wraz
z uplywem czasu wszystkie technologie stuzace komunikacji
miedzyludzkiej — a temu celowi majg réwniez stuzyé¢ symula-
tory VR - stajg sie naturalng czescig codziennego §rodowiska.
Przestajg by¢ wtedy postrzegane jako narzedzia zaposred-
niczenia, a zyskujg status integralnych sktadnikéw rzeczy-
wistosci. Jezeli w wirtualnych $wiatach symulacji mozemy
dziata¢ i komunikowac¢ sie z innymi ludZzmi, to nie moga mie¢
one przeciez jedynie statusu reprezentacji $wiata. Po drugie,
refleksja na temat nowych estetyk realizmu ma takze istotny
wymiar epistemologiczny - takie gry, jak Assassin’s Creed
ucielesniajg i dokumentujg fundamentalne zmiany kulturowe,
dokonujace sig pod wplywem nowych technologii. Dzisiaj nie
da sie oczywisScie przesadzié, czy i jak nowe formy cyfrowego
realizmu zmienig nasze postrzeganie przeszlosci i — co suge-
rowal Flusser — przyczynia sie do powolnego zanikania mysle-
nia historycznego. Warto jednak z uwaga przygladac sie temu
zjawisku, ktére nie ogranicza sie przeciez jedynie do wymie-
nionych powyzej gier, a staje sie¢ zauwazalne, miedzy innymi,
w najpopularniejszym obecnie nurcie kina hollywoodzkiego:
wielkich sagach o superbohaterach. Zwykla rzeczywistosé
staje sig bowiem coraz mniej atrakcyjna, a obiektywizujacy
realizm coraz mniej przekonujacy. |

Tekst wygloszony podczas warsztatéw ,,Counter(f)actual strategies in
history writings, literature, and arts” zorganizowanych na Wydziale
Polonistyki UJ (16-17 listopada 2017) w ramach projektu badawczego
BEETHOVEN ,Performances of Memory: Testimonial, Reconstructive
and Counterfactual Strategies in Literature and Performative Arts

of the 20th and 21st Centuries” (NCN i DFG, UMO-2014/15/G/
HS2/04803).

Publikacja powstala przy wsparciu finansowym Fundacji na rzecz
Nauki Polskie;j.

1 Ostatnio wielkq karierg w mediach spoltecznosciowych, zwlaszcza
wérod graczy i entuzjastow technologii, robi teoria Nicka Bostroma,
filozofa z Uniwersytetu w Oksfordzie. Na poczatku XXI wieku opu-
blikowatl on tekst, w ktérym dowodzi bardzo wysokiego prawdopo-
dobienistwa tego, Ze znany nam $wiat jest symulacja (Bostrom, 2003,
s. 243-55). Jego teorie spopularyzowat celebryta Elon Musk.

? Bedzie tak przynajmniej do chwili, gdy inzynierowie nie znajda spo-
sobu, by gry mogly wydajnie komunikowac sie z graczem za pomoca
wiekszej liczby zmysléw. Istniejace na rynku gry bez widocznego
interfejsu — jak SUPERHOT (2016, SUPERHOT Team) — z konieczno$ci
oferujg graczowi do$¢ okrojone mozliwosci interakcji ze $wiatem oraz
skapy zestaw regul. Warto jednak odnotowadé, ze najnowsze gry two-
rzone z my$la o goglach VR nierzadko majg bardzo skape interfejsy,

a dzieje sie tak ze wzgledu na przypisywanie wiekszego znaczenia
immersji niz samej rozgrywce (regutom). Zjawisku temu warto przyj-
rze¢ sie w kontek$cie dominujgcych w teorii gier komputerowych
stanowisk ludologicznych i narratologicznych, ktére doszukuja sie
przeciez specyfiki badanego fenomenu w istnieniu regut lub interak-
tywnych opowiesci.

3 Mam tutaj na my$li rame interfejsu, ktéra teoretycznie powinna
znajdowac sie poza sferg fikcji (nadawac jej strukture z zewnatrz),
cho¢ w tym wypadku nie zostaje od niej wyraznie oddzielona.

4 W kolejnych czesciach dostep do wirtualnych pamieci moze mie¢
wlasciwie kazdy. W Assassin’s Creed Liberation gracz moze zagrac

w gre, ktdra zostaje przedstawiona jako produkt fikcyjnej firmy Abstergo
Montreal (w tym mie$cie znajduje sie siedziba producentéw serii —
Ubisoftu). Natomiast w najnowszej odstonie — Assassin’s Creed Origins
— do zanurzenia w odleglej przesztosci wystarczy gléwnej bohaterce
przeno$ny symulator oraz zakopana pod piaskami pustyni mumia.

5 Jak pisat Warren Weaver we wstepie do Matematycznej teorii infor-
macji Claude’a Shannona, pojgcie cyfrowej informacji tylko posred-
nio wigze sie z powszechnym uzyciem tego slowa. Informacja jest
niepodzielna (na znaczgce i znaczone), a jako najmniejsza mozliwa
réznica stanu odnosi sie tylko do sgsiadujacych z nig informac;ji.
(Weaver, 1964).
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Abstract:

Konrad Wojnowski. Playing with Recollections — Symrealism and
the Vanishing of History

This article details a peculiar model of digital realism, who full-

est expression is in first-person virtual-world computer games. The
peculiarity of this new realism comes from the fact that, as a response
to the revolutionary perception of the reality of someone who uses
numerous simulation technologies on a day-to-day basis, it dispenses
with giving thought to the objectively existing world. In games like
Assassin’s Creed or Soma, the only real things are mediated by the
space inside the simulator. The “simulated realism” aesthetic is, how-
ever, even more interesting from an epistemological perspective — as it
turns out, in this framework, “factual” history cannot be represented
at all. The past seen through a simulator shrinks to a virtual, uncer-
tain, and individual memory.

Key words: new realism; aesthetics and epistemology; digital art; vir-

tuality; simulation

KATARZYNA WALIGORA

,GZY PANI JEST
BARDZ0 GLUPIA,
CZY BARDZ0
INTELIGENTNA?"
Joanna Szczepkowska
i zenujacy performans
odwolania komunizmu

Pod koniec lat dziewigédziesigtych prébowano
nakloni¢ Joanne Szczepkowska do ogloszenia nadejscia
nowego tysiaclecia. Aktorka odméwila, uznajac, ze jest
»tylko od wiadomosci zaskakujacych, a tu wystarczy
kupi¢ sobie kalendarzyk” (Tchnq¢ poezje..., 26 1 2001).
Rzeczywiscie, dziesig¢ lat wcze$niej, 28 pazdziernika
1989 roku, wypowiadajac w ,,Dzienniku Telewizyjnym”
slynne zdanie o konicu komunizmu, Szczepkowska
wywolata sporg konsternacje.

Wywiady ze znanymi osobami byly pod koniec lat
osiemdziesiatych stala czgscia sobotnich wydan progra-
mu. Aktorka zostala zaproszona do studia, zeby w kilku
zdaniach opowiedzie¢ prowadzacej, Irenie Jagielskiej,

o swojej karierze. Niespodziewanie jednak Szczepkowska
poprosita o mozliwos¢ przekazania widzom pewnego
komunikatu. Konicowa cze$é rozmowy z Jagielskg miala
nastepujacy przebieg:

Szczepkowska: Tylko ja mam do pani jedng prosbe.
Poniewaz juz tutaj jestem i naprawde mam okazje sie-
dzie¢ przy tym stole, chciatabym podaé¢ pewng wspa-
niatg wiadomo$¢, w kazdym razie wedtug mnie jest ona
prawdziwa. Czy pani pozwoli...

Jagielska: Prosze bardzo, prosze bardzo

Szczepkowska: Ze ja sig zabawie. ..
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Jagielska: We mnie

Szczepkowska: ...w panig

Jagielska: Bardzo prosze, ale mozemy nie zamieniaé sie
krzestami?

Szczepkowska: Nie, nie. Mozemy.

Jagielska: Prosze bardzo, oczywiscie.

Szczepkowska: Ot6z gdybym byla na tym miejscu, powie-
dzialabym tak: prosze panistwa, 4 czerwca 89 roku skonczyl
sig w Polsce komunizm (,Dziennik Telewizyjny”, 28 X 1989).

W czasie wypowiadania ostatnich stéw operator kame-
ry robi zbliZzenie na twarz Szczepkowskiej, co ta zauwaza
i zdanie o koficu komunizmu, zgodnie z wyrazonym wcze-
$niej pragnieniem, wypowiada wprost do widzéw. Ostatni
kadr wywiadu to u$émiech rozbawionej aktorki. Pierwsza
drukowana reakcja na sfowa wypowiedziane w ,,Dzienniku
Telewizyjnym” ukazatla sig sze$¢ dni pdzniej (zob.: Tym,
3-5 X1 1989), a komentarze na temat zdarzenia nie milk-
na do dzis. Chcialabym poszukaé¢ odpowiedzi na pytania,
czym dla polskiego spoteczenstwa byt i jest gest Joanny
Szczepkowskiej, czy to wazne, ze wykonala go kobieta, oraz
czy i dla kogo miat on znaczenie symboliczne. Zastanawia
mnie tez, dlaczego jedno zdanie (zresztq powtarzane wcigz
na nowo w zmiennych konfiguracjach) przez blisko trzydzie-
$ci lat jest przedmiotem stalego spolecznego zainteresowania.

Historie swojego wystapienia w ,Dzienniku Telewizyjnym”
Szczepkowska opowiadala wielokrotnie. Najwazniejsze dla
jej narracji sa trzy autobiograficzne ksigzki — 4 czerweca?, Kto
ty jestes? i Wygrasz jak przegrasz. Pierwsza (takze chronolo-
gicznie), to zbiér wspomnieniowych notatek z okresu PRL-u,
dwie kolejne skladaja sie¢ w dyptyk. Kto ty jestes? opowiada
o rodach Szczepkowskich i Parandowskich oraz o zyciu
Joanny Szczepkowskiej od urodzenia do 28 pazdziernika
1989 roku. Wygrasz jak przegrasz przedstawia zycie autorki
od tej daty do roku 2014. Ogloszenie kofica komunizmu przez
sama Szczepkowska podniesione zatem zostaje do rangi cezu-
Iy w jej zyciu.

Historia, tak jak opowiada jg aktorka, zaczyna sig wraz
z telefonicznym zaproszeniem na wywiad do ,Dziennika
Telewizyjnego”. Szczepkowska odrzuca propozycje, czego
jednak szybko zaczyna zatowaé, bo przychodza jej do glowy
pomysty, jak 6w wystep przed kamerami mogtaby wyko-
rzystac: ,Wyobrazatam sobie, jak przyjmuje te propozycje
i wywracam ten Dziennik do géry nogami” (Szczepkowska,
2014, s. 363). Kiedy wiec telewizja ponawia zaproszenie,
Szczepkowska sig zgadza. Na przygotowanie si¢ do wystapie-
nia ma kilka dni. W tym czasie rozwaza przede wszystkim,
czy nie powinna poprosi¢ o opinig jakiego$ autorytetu (w tej
roli obsadza wylacznie mezczyzn — Tadeusza Mazowieckiego
i Bronistawa Geremka) (por.: Szczepkowska, 2009, s. 250).
Szybko dochodzi jednak dochodzi do wniosku, ze doradcy,
po pierwsze, zaczng mnozy¢ watpliwosci co do wymyslo-
nego przez nig zdania (zaréwno jesli chodzi o uzycie stowa

,komunizm”, jak i co do wybranej daty jego zakoniczenia),

a po drugie, jesli przystang na jej pomyst, beda formulowaé
dtugie przemowy i rozwazac, kto powinien je wyglosic.
Szczepkowska przeczuwa zatem, ze autorytety bedg chciaty
najpierw podwazy¢ jej stowa, a nastepnie odebrac jej prawo
glosu. Dlatego postanawia dziala¢ na wlasng reke.

28 pazdziernika 1989 roku Szczepkowska pojawia sie
w siedzibie telewizji, gdzie dowiaduje sie, ze wywiady
w , Dzienniku Telewizyjnym” nie sq emitowane na zywo, ale
odtwarzane z przygotowanego tego samego dnia nagrania.
Od razu decyduje, ze powie to, co przygotowala, ale zakta-
da, ze opowies¢ o zdarzeniu pozostanie w anegdocie i nigdy
nie pojawi sig na wizji (Szczepkowska o kulisach..., b.r.).
Sytuacja ulega wiec zasadniczej zmianie: o ile poczgtkowo
Szczepkowska planowata akcje z zaskoczenia w programie
emitowanym na zywo, o tyle pézniej zakladatla, ze w ogéle
nie wejdzie w pole widzialnosci.

Kolejng niespodzianka okazuje sie dwukrotne nagranie
wywiadu. Po pierwszym zarejestrowaniu rozmowy wydawca
poprosi bowiem o powtérzenie calosci, uzasadniajac to zbyt
dlugim czasem trwania wymiany zdan. Szczepkowska inter-
pretuje to jednoznacznie:

Ja zrozumiatam, ze teraz zadaniem dziennikarki prowadza-
cej bedzie tak przeprowadzi¢ ten wywiad, zeby to [wypo-
wiedzenie zdania o koncu komunizmu] nie bylo mozliwe.
Bo przeciez tak naprawde o to chodzito (tamze).

Nie wiadomo, czy to trafna ocena. W 2009 roku prezenterka
stwierdzi, ze w wywiadach dla ,Dziennika Telewizyjnego”
restrykcyjnie przestrzegala zasady, ze rozméwca méwi to,
co chce (Wszyscy o tym..., 1999, s. 36). Pierwsze nagranie
nie jest dostepne (nie wiem, czy w ogéle sig zachowalo)?, ale
aktorka i prezenterka zgodnie twierdza, ze niewiele r6znito
sie od drugiej, powszechnie znanej wersji. W obu padalo
zdanie o koficu komunizmu. Ale poniewaz rozmowa miala
za kazdym razem nieco inny przebieg, Szczepkowska dwu-
krotnie musiata improwizowac tak, zeby przeprowadzi¢ swéj
performans. Pomigdzy nagraniami nie miata natomiast czasu
na przemys$lenie wypowiedzi czy zaplanowanie strategii,

a zakladala, ze dziennikarka bedzie starala sig¢ zmieni¢ bieg
rozmowy. W obu nagraniach aktorka musiata wigc wykazac
sig refleksem, czujnoscia i sprytem.

Wedlug Szczepkowskiej, zaraz po nagraniu, w kuluarach,
Jagielska zareagowata emocjonalnym wybuchem (por.:
Szczepkowska, 2009). Prezenterka nie zaprzecza, ale thumaczy,
ze wynikalo to z leku, Ze material nie zostanie wyemitowany,
a to zawazy na jej wiarygodnosci. Szczepkowska i Jagielska
zaktadatly, ze wywiad moze nie zosta¢ upubliczniony, ponie-
waz mimo sukcesu Solidarno$ci w wyborach 4 czerwca, pod
koniec 1989 roku demokratyczne przemiany byly w Polsce
wciaz czeSciowe, a ich rezultat pozostawat niepewny.
,Dziennik Telewizyjny” zastapiono nowym programem,
,Wiadomosciami”, dopiero miesigc p6zniej — 18 listopada
1989 roku. Zas Gléwny Urzad Kontroli Prasy, Publikacji
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i Widowisk oficjalnie zlikwidowano dopiero w kwietniu
1990 roku. Na przelomie 1989 i 1990 roku w telewizji prze-
prowadzona tez zostala wymiana kadrowa. Samo zaprosze-
nie Szczepkowskiej do studia bylo wynikiem kalkulaciji,

bo, jak méwi Irena Jagielska: ,Wszystkim wtedy zalezalo,
zeby w dzienniku pokazywali sig ludzie z drugiej strony”
(Wszyscy o tym..., 1999). Ale 28 pazdziernika 1989 roku
decyzja o emisji wywiadu lezala w rekach ludzi, ktérzy iden-
tyfikowani byli z odchodzaca wladza, istniato wigc ryzyko,
ze wypowiedZ zostanie ocenzurowana. Obawa, ktéra towa-
rzyszyla Jagielskiej i Szczepkowskiej, doskonale pokazuje,
jak niestabilny byt okres zmiany ustrojowej dokonujacej sie
w tamtym czasie. Rozmowe pokazano jednak w calosci, zgod-
nie z planem, tego samego wieczoru.

Gest Szczepkowskiej, jak réwniez inne podobne gesty,
zachowania, wypowiedzi, chciatabym okresli¢ mianem zenu-
jacego kobiecego perfomansu. Okreslenie zapozyczam (choé
nie w doktadnym brzmieniu) z artykutlu Marcina Koscielniaka
Zenujqce performanse przegranych. Przeciw-historie teatru
zaangazowanego (Koscielniak, 2013). Badacz analizuje
w nim wybrane spektakle, ktére przez ostatnie dziesiec¢ lat
stworzyli Monika Strzepka i Pawel Demirski, Wiktor Rubin
i Jolanta Janiczak oraz Krzysztof Garbaczewski i Marcin
Cecko. Interesuja go wylaniajgce sie z przedstawien projek-
ty przeciw-historyczne, ktére sg prébg odzyskania prawa
do méwienia i pisania wlasnej przeszlosci na przekor ustabi-
lizowanej w rytuatach i instytucjach oficjalnej wiedzy histo-
rycznej. Jedng ze strategii przeciw-historycznych sg zawarte
w spektaklach sceny performanséw prowadzonych z pozycji
slabej i nieporadnej. W przedstawieniach Moniki Strzepki
i Pawla Demirskiego Koscielniak wyréznia figury ,wyklu-
czonych”, ktérzy z jednej strony sg postaciami przegranymi,
z drugiej maja szanse wygltaszania dlugich monologéw:

Chce zwr6ci¢ uwage na szczeg6lny tryb, w jakim prowadzo-
ne sg te monologi. Nie odwoluja sig one do rzeczowej, celnej
argumentacji, nie siegaja po inteligentna riposte, nie prébuja
przekonac obrazoburczg retoryka, przeciwnie: zazwyczaj
monologi sg nieskladne, betkotliwe, 1zawe, czy tez po prostu
nieudane. [...] U Strzepki i Demirskiego w zenujacych per-
formansach przegranych to wlasnie szczeros¢, emocjonal-
no$¢ i nieudolno$¢ sg orezem walki z zaklamana, cyniczng
i skuteczna retoryka zwyciezcéw (tamze, s. 75-76).

Piszac o spektaklach Wiktora Rubina i Jolanty Janiczak,
badacz zauwaza, ze ,wehikutem przeciw-historii jest roz-
sadzajgcy ramy konwencjonalnej relacji: scena — widownia
aktorski performans. Takze to decyduje o sile perswa-
zji, skutecznosci i znaczeniu tych projektéw” (tamze,

s. 78). Natomiast omawiajac przedstawienia Krzysztofa
Garbaczewskiego i Marcina Cecki, opisuje migdzy innymi
czg$ciowo improwizowany performans Justyny Wasilewskiej
w Balladynie:

Grany za kazdym razem wedle zmienionych i na biezaco
ustalanych regul perfomans nie jest dobrze naoliwiong
maszyna, przeciwnie: bywa zagmatwany i betkotliwy,

a Wasilewska — takie jest pierwsze wrazenie — jest gotowa
lada moment zacia¢ sie, skapitulowaé, skompromitowad.
To sprawia, ze jej zenujacy performans jest niezwykle sku-

teczny, a przy tym przejmujacy (tamze, s. 79).

Zenujacy performans jest zatem indywidualnym wysta-
pieniem w obrebie spektaklu, ktére bazuje na porozumieniu
migdzy aktorem lub aktorkg a widzami. Wazna jest w nim
nie tyle dyskursywna spéjnosé, ile afektywna sila razenia.
Zenujacy performans jest przy tym wykonywany przez
podmiot, ktéry obnaza wlasng stabos¢, bezsilnosé, prawdo-
podobienstwo porazki (i na tym polu buduje wspomniane
empatyczne porozumienie z widzem).

Kategorig zaproponowana przez Marcina Ko$cielniaka
uwazam za niezwykle interesujacg. Sam badacz uzywa jej
wprawdzie do opisu zjawisk funkcjonujgcych w obrebie
rzeczywisto$ci scenicznej (a wigc przynajmniej czg$ciowo
zaplanowanych, zapisanych w scenariuszu i przeé¢wiczo-
nych), uwazam jednak, Ze jego propozycja jest na tyle pojem-
na, iz powinno sig jg wykorzystywac takze do méwienia
o zdarzeniach i wystgpieniach pozateatralnych. W propo-
zycji Koscielniaka cenne wydaje mi sie zwrécenie uwagi
na rozbiezno$¢ pomiedzy waga przekazu a betkotliwg, nie-
precyzyjng, podatng na porazke forma wypowiedzi. Owa
forma nie niweluje jednak sily przekazu, przeciwnie — nawet
ja wzmacnia. Zenujacy performans wydaje sie zatem bronig
stabych, marginalizowanych i stojacych na straconej pozy-
¢ji. Moim zdaniem, jest on przede wszystkim bronig kobiet,
ktérych proces edukacji polega na wychowywaniu do bycia
ogladanym. Jak przekonujaco pokazat John Berger, kobiety
od najwczesniejszych lat sg zmuszane do badawczej samo-
obserwacji i uczone, ze sposéb, w jaki widza je mezczyzni,
bedzie determinowal sposéb, w jaki beda przez nich trakto-
wane (por.: Berger, 1997). Dzialania oséb takich jak Joanna
Szczepkowska bardzo czesto bywajg okreslone jako ,zenu-
jace”, ,zalosne” czy ,,obciachowe”. Sg tak nazywane, bo nie
mieszczg sig w przyjetych przez spoleczenstwo standardach
zachowan, bo naruszajg zasady relacji: obserwujacy — obser-
wowany. Chciatabym wyeksponowacé stowo ,,zenujacy”, tak,
zeby stracilo swdj pietnujacy, deprecjonujacy czy o$mieszajg-
cy charakter, a stalo sig nazwg jednej ze strategii pojawiania
sie w przestrzeni publicznej. Poniewaz w moich analizach
interesowac beda mnie wylacznie wystgapienia performerek,
do okreslenia ,,zenujacy performans” dodaje przymiotnik
»kobiecy”.

W artykule Koscielniaka bardzo wazne wydaje mi sig takze
podkreslenie sily gestu jednostkowego, zenujace performanse
bowiem - tak, jak chcialabym je rozumieé¢ — zawsze sg gestami
indywidualnymi, czasem egoistycznymi, czesto z réznych
powodéw trudnymi do wigczenia w postulaty lub projekty
wspélnotowe, a niekiedy stojacymi w wyraZnej sprzeczno-
§ci z ideami zbiorowosci, do ktérej przynalezy performerka.
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Zenujace performerki dzialaja na wlasna reke (nawet jesli

na réznych etapach korzystajg ze wsparcia zbiorowosci,
wchodzg w sojusze, identyfikujg sig z szerszymi ruchami spo-
lecznymi), a przede wszystkim na wlasng odpowiedzialnos¢.
To wazne, bo za zenujacy performans w przestrzeni publicz-
nej, inaczej niz w teatrze, placi sig zwykle wysoka cene.

Peggy Phelan w ksigzce Unmarked: The Politics of
Performance stawia tezeg, ze podstawowa réznica migdzy
mezczyznami a kobietami polega na tym, ze ci pierwsi
sg naznaczeni warto$ciami (marked), podczas gdy te drugie
pozostaja nieoznaczone (unmarked). Reprodukcja kulturowa
w polu wizualnym i jezykowym oznacza nieoznaczone kobie-
ty, podczas gdy na mezczyzn pozostaje obojetna. Mezczyzna
stanowi zatem norme, kobieta jest Innym oznaczanym przez
mezczyzne. Swoja koncepcje Phelan zakorzenia w psycho-
analizie; odwolujac sie migdzy innymi do tekstéw Lacana
na temat wladzy widzenia, uznaje, ze wzajemne spojrzenia
kobiet i mezczyzn cechuje zlamana symetria. Kiedy bowiem
mezczyzna patrzy na kobiete, utwierdza sie w pozyc;ji sity,
kiedy natomiast kobieta patrzy na mezczyzne, musi rozpo-
znac siebie jako Innego, jako nie-mezczyzne. Badaczka pod-
waza jednoczes$nie poglad, ze wieksza widzialnos¢ pociaga
za sobg wiekszg wladze — gdyby duza widzialno$¢ oznaczala
duzg wladze, méwi, zachodnig kulturg rzadzitaby naga biata
kobieta. W jej przekonaniu nalezy doceni¢ takze to, co niewi-
dzialne, nieoznaczone i niewypowiadalne. Sadze, ze w kon-
cepcji Phelan kluczowe jest rozpoznanie, ze wladza wynika
z procesu oznaczania (marked), a wiec stawkg emancypacji
jest przejecie kontroli nad tym procesem. Przejecie odbywa
sig natomiast poprzez umiejgtne wykorzystanie tego, co nie-
widzialne i ukryte. Phelan podaje przyklad feministycznej
grupy Guerrilla Girls — kobiet, ktére tworzg sztuke anonimo-
wo, wystepujac publicznie w maskach goryli. Guerrilla Girls
wchodzg zatem w pole widzialnoéci (zaré6wno one same, jak
iich sztuka, sg mozliwe do zobaczenia), ale robig to na zasa-
dach, ktére same ustanawiajg (czynia ze swojej twarzy i toz-
samosci to, co niewidzialne).

W koncepcji Phelan interesuje mnie wlasnie kwestia
kontrolowania procesu oznaczania. Zenujace performerki
swiadomie wchodzg bowiem w pole widzialnosci i zawsze
sg oznaczane na rézne sposoby przez tych, ktérzy je ogladaja.
Sa wySmiewane, heroizowane, fetyszyzowane, bagatelizowa-
ne i tak dalej. Ich performans polega jednak na zaskoczeniu
i zazenowaniu widzéw. Zazenowanie wigze sig za$ z dys-
komfortem wywolanym poczuciem utraty panowania nad
sytuacja, co narusza proces oznaczania — oznaczajacy nie wie
juz, czego moze spodziewac sie po oznaczanej. To uczucie
niepewnos$ci i braku kontroli wywoluje frustracje i zmusza
do dziatania w kierunku albo zagospodarowania zenujacego
performansu, albo jego wy$miania i zdyskredytowania.

4.

Performans Szczepkowskiej w ,,Dzienniku Telewizyjnym”
byl, w moim przekonaniu, genialny w swojej niejedno-
znaczno$ci i na tym polegala jego pierwotna skutecznosé.

Komunikat, ktéry aktorka skierowata do widzéw, byt powaz-
ny, rzeczowo informowal przeciez o ustrojowej zmianie,

a w formie cze$ciowo nasladowat komunikaty prasowe.

To wlasnie okoto dziesigciosekundowy fragment rozmowy

z Jagielska, zawierajacy stowa: ,Prosze panstwa, czwartego
czerwca 89 roku skoniczy! sie w Polsce komunizm” jest przy
réznych okazjach powtarzany w mediach (przede wszystkim
w programach informacyjnych). Komunikat zamyka jednak
uémiech Szczepkowskiej, ktéry rozsadza powage jej stow

i ustanawia porozumienie z widzami. Ten u$miech zdradza,
ze aktorka korzysta ze znanego widzom wizerunku pierwszej
naiwnej, o ktérym opowiem w dalszej cze$ci. Usmiech byt
tez wielokrotnie i na rézne sposoby komentowany — uznawa-
no go za glupi, niepowazny, triumfalny, niewinny, radosny.
Konsternacja, jakg wywolal, jest elementem strategii zenady.
Podobnie jak nagle zerwanie z konwencja telewizyjnego
wywiadu. Sama performerka sygnalizuje niepowazny charak-
ter komunikatu; buduje tez teatralng rame wystapienia: prosi
Jagielska o mozliwo$¢ ,,zabawienia sie” w telewizyjna prezen-
terke. Szczepkowska jest zatem w ,,Dzienniku Telewizyjnym”
improwizujacg aktorka, ktéra sw6j komunikat wygtasza

w trybie przypuszczajacym: powiedziataby go, gdyby byta

na miejscu, na ktérym tylko udaje, ze jest.

Cho¢ ,,Dziennik Telewizyjny” w 1989 roku miat duza
ogladalnos¢, wydaje sie, ze dziesigciosekundowy fragment
wyemitowany w §rodkowej czesci programu mozna byto
przeoczyc¢, a przede wszystkim zignorowaé. Latwo mozna
by tez uzna¢ samowole aktorki za (zabawny lub nie) eksces
i szybko o nim zapomnie¢. Tak sig jednak nie stalo. Pierwsze
prasowe reakcje na stowa Joanny Szczepkowskiej byty nie-
liczne i ztosliwe. Omdwig kilka przyktadéw. Stanistaw Tym
na famach ,Gazety Wyborczej” opublikowat ironiczng notat-
ke, w ktérej uzupetnit komunikat Szczepkowskiej o podanie
godziny upadku komunizmu, a nastepnie przedstawil daty
i godziny zakonczenia innych ustrojéw (wspélnoty pierwot-
nej, niewolnictwa, feudalizmu i kapitalizmu). Swéj tekst
zakonczy! zdaniem:

Ciekawostke stanowi fakt, ze wszystkie ustroje konczyly sie
u nas w dni parzyste migdzy 16.00 a 19.00. Prawidlowo$¢
historyczna czy przypadek? Mam nadzieje, Ze powaznie
my$lacy odtam aktorek polskich zdota wkrétce rozwiklaé

i te zagadke (Tym, 3-5 XI 1989).

Dzief pézniej na tamach ,, Trybuny Ludu” w inteligencje
aktorki powatpiewat tez Jerzy Urban. W swoim felietonie
przedstawil Szczepkowskg jako osobe znang ,,gtéwnie z roli
corki starego Szczepkowskiego”. Stwierdzil tez, ze 4 czerw-
ca komunizm nie byl jeszcze w Polsce zakorzeniony, czego
najlepszym dowodem sa wybory przegrane przez partie
rzadzacg (bo komunizm, zdaniem Urbana, doskonale umiat
unikaé przegrywania wyboréw). Komentarz do wystapienia
w ,Dzienniku Telewizyjnym” felietonista zamknal natomiast
stowami, do ktérych p6zniej wielokrotnie odwolywali sie
dziennikarze, komentatorzy i sama Joanna Szczepkowska:
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Egzaltowana aktorka, ktéra programowo uzywa tylko pra-
wej, stabszej pétkuli mézgu myli ztozony, dtugoletni proces
historyczny z jednym epizodycznym jego wykwitem, ktéry
to zdolna jest pojaé. [...] Niedograne aktoreczki, wszystko
jedno zresztg — samiec czy samiczka — facniej zblizg sie

do prawdy o tym, co sie dzieje, deklamujac teksty Szekspira,
a nie tatusia czy kolesia (Urban, 4-5 XI 1989, s. 4).

W seksistowskiej wypowiedzi Urbana znaczace jest zalo-
zenie, ze performerka nie jest prawdziwg autorkg wypowie-
dzianych stéw — za wystapieniem musial bowiem sta¢ jakis
mezczyzna. Publicysta prébuje tez pokaza¢ Szczepkowskiej,
gdzie jej miejsce — jest aktorka, wigc powinna graé, a nie zaj-
mowac sie polityka.

Tymczasem pod koniec lat osiemdziesigtych poglady
polityczne performerki byly jasno okreslone i przynajmniej
w pewnych kregach znane. Szczepkowska, wprowadzo-
na w srodowisko opozycyjne przez Haling Mikotajska,
wspierata Komitet Obrony Robotnik6w. Pomagala, miedzy
innymi, w kolportazu prasy, uczestniczyta w dyskusjach
i zyciu towarzyskim opozycjonistéw, brata udziat w bojko-
cie telewizji w okresie stanu wojennego, a w 1989 roku byla
zaangazowana w prowadzenie spotkan wyborczych. Przez
matke byla blisko zwigzana z ksigdzem Jerzym Popieluszka.
Takze z cytowanych wczeséniej stow Ireny Jagielskiej wynika,
ze Szczepkowska byta kojarzona ze srodowiskiem opozy-
cyjnym i wladnie dlatego zaproszono jg na wywiad w dosto-
sowujacej sie do nowych realiéw politycznych telewizji
(cho¢ tematem rozmowy miat by¢ tylko jej aktorski jubile-
usz). Ogloszenie konica komunizmu takze byto polityczna
deklaracja, co aktorka zaakcentowala méwiac, ze chcialaby
podaé ,,pewng radosng wiadomo$¢” — oczywiste byto wiec,
ze stoi po stronie tych, ktérzy cieszg sie zmiang ustrojowa.
Nieprzypadkowo wybrata tez stowo ,komunizm”, wyostrza-
jace granice miedzy porzadkiem z przeszio$ci a nowym
porzadkiem demokratycznym?.

Grubianski atak na performerke w wykonaniu Jerzego
Urbana na tamach gléwnego prasowego organu propagando-
wego PRL-u jest wigc zaréwno atakiem politycznym na pogla-
dy reprezentowane przez Szczepkowska, jak i na jej (kobiety
i aktorki) prawo do zajmowania politycznego stanowiska.

Na zachowanie Urbana wplynal tez zapewne fakt, Ze on sam
przegral w wyborach 4 czerweca, zostajac w dodatku pokona-
nym przez aktora — Andrzeja Lapickiego. Publicysta stara sig
jednak takze zmarginalizowaé¢ wypowiedz Szczepkowskiej,
poruszajac temat jej wystapienia jakby mimochodem, a felie-
ton po$wigcajac przede wszystkim politycznym poczyna-
niom niedawno utworzonego Klubu Poselskiego Polskiej
Zjednoczonej Partii Robotniczej. Urban w swoim tek$cie
krytykuje manifesty, w ktérych ta organizacja zadeklarowata,
ze mandat do sprawowania wladzy mozna uzyskaé¢ wylgcznie
w wolnych i demokratycznych wyborach. Zdaniem publi-
cysty, jest to podwazanie wtasnej pozycji, bo podpisani pod
manifestami postowie uzyskali mandat w wyborach tylko
czeSciowo demokratycznych i wolnych. Felietonista tlumaczy

tez, ze znaczenie wydarzen z 1989 roku, kiedy to ,,z uszczerb-
kiem dla modelowych zalozen demokracji, zostal zawarty
ijest realizowany kompromis zastepujacy konflikt — ukta-
dem, chaos — umowa o réwnowadze sil, przewr6t — stopniowsq
ewolucjg” (tamze). Z perspektywy Urbana, Szczepkowska
byla zagrozeniem, bo wypowiedziala to, co mialo pozostaé
ukryte i niejasne, akcentowala zwycigstwo opozycji i zmia-
ne, ktora, jesli juz musiala sie dokona¢, to w sposéb powol-
ny i niezauwazalny. W kolejnym numerze ,, Trybuna Ludu”
drukuje jeszcze dwa teksty, ktére w podobny sposéb wpla-
taja wystgpienie aktorki w wywdd na inny temat. Pierwszy
to Kto spadl z byka? Falszywka Urbana — odpowiedZ Mariana
Orzechowskiego na felieton Urbana. Drugi to Orzechowski

do zgryzienia — komentarz Urbana do tekstu Orzechowskiego.
Autor pierwszego tekstu pouczyl Szczepkowskg co do zlego
uzycia przez nig stowa ,komunizm” (ktéry jest, jego zdaniem,
wylacznie nazwag filozoficznej idei, a nie istniejacego w rze-
czywistosci ustroju). Jednoczesnie okreslit jg jako ,,skadingd
uroczg i zdolng aktorke” (Orzechowski, 6 XI 1989, s. 3).
Pozostate dwie trzecie felietonu autor przeznaczy! na temat
Klubu Poselskiego PZPR - podkreslit przede wszystkim,

ze skrytykowane przez Urbana manifesty byly zorientowa-
ne na przyszlosé, a nie terazniejszoé¢ lub przeszlosc, i byty
wizjg Polski, ktdorg organizacja chce budowaé. Urban w swojej
odpowiedzi poswiecit aktorce juz tylko jeden akapit:

Co do komunizmu, to jest tak: Joanna Szczepkowska

przez komunizm rozumie tak zwany realny socjalizm.
Dotychczasowy ustréj migdzy innymi Polski nazywany

jest bowiem na Zachodzie komunizmem. [...] Ja wiec odpo-
wiadam pani Szczepkowskiej na to, co ona miata na mysli,
ale dziekuje za doktrynalne pouczenie Profesora. Istota
réznicy pogladéw Orzechowski — Urban jest inna. Profesor
Orzechowski uwaza Szczepkowska za urocza, ja za§ kocham
si¢ w Rézy Luksemburg. Dlaczego? Rézia nie da mi kosza
(Urban, 6 XI 1989, s. 3).

Piérami swoich felietonistow, dwa organy — ,,Gazeta
Wyborcza”, symbol demokratycznych przemian, i nalezaca
do starego systemu ,,Trybuna Ludu” — dystansuja si¢ od gestu
Szczepkowskiej i zgodnie sugeruja, ze aktorka jest malo inte-
ligentna. Urban ma racje, ze Szczepkowska uzyta potocznego
rozumienia stowa ,komunizm”, ale nieslusznie zarzuca jej
brak zrozumienia dla zloZonosci proces6w historycznych.
Aktorka chciala przeciez performatywnie ustanowié cezure
symboliczng, a nie wyznaczy¢ dostownie rozumiana date
konca ustroju.

W koncepcji Peggy Phelan biali heteroseksualni mezczyz-
ni, dzieki temu, ze w punkcie wyjscia sg naznaczeni warto-
$ciami, mogg dziata¢ w sposéb transparentny. Mam przez
to na myséli, ze kiedy zajmuja stanowisko w sprawach polityki
albo podejmuja decyzje, nie podlega to dyskusji, bo prawo
glosu przystuguje im z definicji. Joanna Szczepkowska
jako kobieta i aktorka (a wiec osoba postrzegana, szczegdl-
nie w tamtym czasie, jako ta, ktéra méwi cudzym tekstem)
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wystepujac w telewizji, wywoluje jednak konsternacje

i potrzebe reakcji, zwlaszcza ze postuzyta sig ambiwalentna
forma zenujgcego performansu, wprawiajagcego w konster-
nacje i zaklopotanie. Phelan podkresla, ze wejscie w pole
widzialno$ci wigze sig z narazeniem sig na liczne niebez-
pieczenstwa. Badaczka wymienia fetyszyzacje, voyeuryzm

i spojrzenie kolonialne (zob.: Phelan, 2005, s. 6), ale to tylko
przyklady zaborczych praktyk patrzenia, jakim poddawany
jest obserwowany podmiot. Zauwaza tez, ze kobieco$¢ jest
zawsze czytana erotycznie (zob.: tamze, s. 63). To, co dzieje
sig po wykonaniu przez Szczepkowska Zenujacego perfor-
mansu, jest dowodem na stuszno$é¢ tez Phelan. Pierwsze
komentarze, pisane wylgcznie przez mezczyzn, aktorke
traktujg przede wszystkim pobtazliwie i protekcjonalnie.
Felietonisci i publicy$ci powaznie albo ironicznie pouczajg
ja na tematy polityczne, spoleczne, gospodarcze i filozoficz-
ne. Starajg sie tez do jej komunikatu odnosi¢ mimochodem

i odsung¢ mozliwo$¢ powaznej z nim polemiki, cho¢ jego
polityczna tres¢ budzi w nich frustracje. Jednoczesnie aktor-
ka jest fetyszyzowana — pisze sie, ze jest urocza, nazywa

sie ja ,panig Joasig” (Sceptyk, 1989), albo, jak Jerzy Urban,
wyraza wobec niej erotyczne kompleksy. Bagatelizacja i fety-
szyzacja to strategie dyskredytowania sily Szczepkowskiej
jako performerki. Trzeba bowiem podkresli¢, ze krytyka jest
personalna, a performans prébuje sig uniewaznic przez zwal-
czenie jego wykonawczyni.

5.

Przymus zabierania przez publicystéw glosu i dawania
wyrazu temu, ze nie traktujg aktorki powaznie, jest ciekawy,
bo - jak juz wskazywatam — znacznie tatwiej byloby prze-
milcze¢ dziesieciosekundowe wystgpienie niz toczy¢ z nim
gazetowe polemiki. Zwlaszcza ze lektura prasy z 1989 roku
pokazuje, ze nie bylto grozby wytworzenia sig¢ mitu wokét
wystgpienia w ,Dzienniku Telewizyjnym”, dopdki krytycy
Szczepkowskiej nie zabrali glosu w sprawie. Wtedy bowiem
odezwali sig obroncy aktorki, ktérzy popierali politycz-
ne przeslanie jej wypowiedzi. Na przyklad w §rodowisku
teatralnym po jej stronie stangl Jacek Sieradzki. Na tamach
tygodnika ,,Polityka” napisal, Ze, co prawda, komunizm ,nie
podlega mys$leniu magicznemu i nie sczeznie pod wplywem
zaklecia z telewizora, nawet tak sugestywnego” (Sieradzki,
1989, s. 9), ale gest aktorki zwiastuje wyczerpanie sig para-
dygmatu teatru jako namiastki zycia publicznego i dlatego
ma doniosle znaczenie.

Jeszcze inaczej w obronie Szczepkowskiej stang! Bronistaw
Geremek przy okazji udzielania wywiadu dla pisma
»Po Prostu’:

Geremek: Ta data [4 czerwca 1989 roku] przeciela powojenng
historig Polski. Tego dnia okazalo sig to, czego moglismy sie
tylko domysla¢: jak wielu nas [jest] i jaka jest naprawde wola
narodu.

Turski: Tak wiec komunikat, wygloszony w telewizji przez
Joanne Szczepkowska, nie by! tylko btahym zartem.

Geremek: Wiem, ze tekst pani Joanny wzbudzil duze kon-
trowersje. Nie wiem, czy sam bym taki komunikat wygtosit.
Wiem jednak, ze powiedziala szczerg prawde i w pelni
podzielam jej zdanie (Polski rok..., 1990, s. 1-2).

Ryszard Turski (redaktor naczelny ,,Po Prostu”) i Bronistaw
Geremek gest Szczepkowskiej traktuja bardzo powaznie,
przyznajac aktorce dobre wyczucie momentu przetomu.
Dodatkowo jej performans zyskuje legitymizacje autorytetu
Solidarnosci. Obszerny wywiad wydrukowano na pierwszej,
drugiej i piatej stronie pierwszego po ponownym otwarciu*
numeru pisma. O Szczepkowskiej w rozmowie wspominano
tylko raz, wlasénie w cytowanym powyzej fragmencie. Mimo
to pierwsza strone ,,Po Prostu” zdobi zdjgcie aktorki, a foto-
grafie rozméwcey Turskiego wydrukowano dopiero na kolejnej
stronie. To by¢ moze sygnal, ze Szczepkowska w tamtym
czasie powoli stawala sie powszechnie rozpoznawalna ikong
przemian.

6.

Bagatelizacje i fetyszyzacje Joanny Szczepkowskiej, ale tez
gloryfikacje jej gestu, utatwiata dotychczasowa kariera aktor-
ki. W 1989 roku jej twarz byta powszechnie znana, gtéwnie
za sprawg dobrze ocenianych i kilkakrotnie nagradzanych rél
filmowych oraz licznych wystepéw w Teatrze Telewizji oraz
w Teatrze Wspélczesnym i Teatrze Polskim w Warszawie.

Jej trzy debiutanckie role to: Irina z Trzech sidstr w rezyse-
rii Aleksandra Bardiniego, pokazanych w Teatrze Telewizji
w 1974 roku; Joasia, licealna mitosé Stefana Karwowskiego,
z pierwszego odcinka serialu Czterdziestolatek i Zosia z filmu
Con amore Jana Batorego z 1976 roku®. Mozna je uznaé

za jedng (cho¢ zniuansowang) kreacjg. We wszystkich aktor-
ka gra bohaterki mtode, naiwne, seksualnie niedoswiad-
czone i niemajace szczgécia w milosci. Gra zaplakane, ale
zalotne blondynki, ktére na mezczyzn patrza z podziwem

i wdziecznoscia, czasami uémiechajg sie poérdd tez, czasami
tupia nogg jak pensjonarki, ale zawsze potem przemawiajg
stodkim, miekkim glosem. To taki wizerunek, w ktéry obok
niedo$wiadczenia wpisana jest jesli nie niska inteligencja,

to w kazdym razie brak myslowej samodzielnosci, raczej
podleganie silnym i zmiennym emocjom niz formutowanie
racjonalnych swiatopogladowych wypowiedzi. Dalsze role
w znacznej czgéci utwierdzaly wizerunek Szczepkowskiej
jako pierwszej naiwnej. W Teatrze Telewizji aktorka zagrata
choéby uwodzong przez starszego mezczyzne i wplatang

w milosny czworokat Muszke w Skizie Olgi Lipinskiej, latwo-
wierng cérke Horodniczego w Rewizorze Jerzego Gruzy czy
tagodna Aniele w Slubach panieriskich Andrzeja Lapickiego.

Miedzy debiutem a 1989 rokiem mija trzynascie lat,

a Szczepkowska udziela w tym czasie licznych wywia-
déw. Zawsze jest w nich przedstawiana w narracji patry-
linearnej — jest przede wszystkim cérkg wybitnego aktora
Andrzeja Szczepkowskiego i wnuczka znakomitego pisarza
Jana Parandowskiego. Opowiada dziennikarzom o swoich
aktorskich marzeniach, o Wigiliach w jej domu, a przede
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wszystkim dziesiatki razy powtarza historie o tym, jak ojciec
chcial uchronic¢ jg przed losem aktorki, a dziadek przepowie-
dzial, ze kiedy$ bedzie pisaé, a nie wystgpowac w teatrze.
Szczepkowska w wywiadach jest tak samo skromna, urocza
i delikatna jak bohaterki, ktére gra. A dziennikarze, nawet
kiedy wymieniajg jej aktorskie zalety, na pierwszym miejscu
stawiajg wyglad:

Niewysoka. Drobna. Glowa okolona blond wlosami, duze
niebieskie oczy, mile brzmienie glosu, wspaniata dyk-

cja — to, moim zdaniem, przymioty wyrézniajace Joanne
Szczepkowska [...]. Z sympatycznag, bardzo powazng (nad
wiek) mtodg osobg przeprowadzitem rozmowe (Niedaleko
padio..., 10 VII 1980).

Swéj wizerunek powszechnie lubianej, ,sympatycznej”
wlasnie aktorki, Szczepkowska budowata jeszcze na dwéch
filarach. Po pierwsze, byla mloda matka. Swoje corki — Marie
i Hanne — urodzita w 1980 i 1983 roku, robigc krétka przerwe
w aktorskiej karierze. Od tej pory chetnie podkreslala jednak,
ze macierzynstwo jest dla niej waznym zyciowym zadaniem:

Naprawde uwazam, ze wlasnie aktorki powinny mie¢ dzieci.
Wtedy cale napiecie w oczekiwaniu na propozycje, tragiczne
rozczarowania, a nawet trema — wszystko sie tak cudownie
oddala. Nie uda sige? No to co, i tak §wiat sie nie zawali,

bo mam drugi, w ktérym jestem potrzebna, i to jak potrzeb-
na (Wszystko si¢ zmienilo..., 1 11 1988)!

Po drugie, zawsze postgpowata w mysl wewnetrznego
moralnego kodeksu, nakazujacego restrykcyjny dobér rol.
Kodeksu, ktéry oprécz tego, ze nakazywat jej grac tylko cie-
kawe postaci, zabraniat jej wystepowac nago. Z tego powodu
otaczala jg aura pruderii, z ktérej aktorka byta dumna.

Irena Jagielska, zapraszajac Joanne Szczepkowska do stu-
dia, spodziewata sig wiec zapewne kolejnej milej rozmowy
z udzialem aktorki. Tymczasem spotkanie od poczatku
mialo nietypowy przebieg. Juz pierwsze pytanie o oceng
drogi twérczej aktorka skwitowata gtebokim westchnie-
niem i stwierdzeniem, Ze nic jej to nie obchodzi. Nastepnie
rozeSmiala sig i przeprosila, ze tak méwi, dodajac, ze teraz
w og6le nie zajmuje sie soba, bo bardziej absorbuja jg bieza-
ce zdarzenia (polityczne i spoleczne, jak mozna sie domy-
$la¢). Szczepkowska wyjasnita tez, ze zazdrosci Jagielskiej,
bo wolataby by¢ na jej miejscu i ,odczytywac pierwsze karty
Polski pokomunistyczne;j”. ,Chyba mysle, ze w tej chwi-

li to jest na méj temperament” — dodala. Swoje aspiracje
Szczepkowska kresli wiec do$é bezpiecznie — lokujac sie

po stronie tych, ktérzy relacjonuja, a nie tych, ktérzy tworza
polityczny ksztalt rzeczywistosci. Prezenterka prébowa-

la zmieni¢ temat i cytujac fragment jednego z wywiadéw

z aktorka, postawila pytanie o kodeks moralny, jakiego trzy-
ma sig Szczepkowska. Performerka odpowiedziala:

To nie dotyczy wyboru scenariusza. To dotyczy mojego spo-
sobu zycia. Ja staram sig nie zwraca¢ uwagi na to, co daje
kariere, na to, co daje pienigdze, bo jak méwi jedna z dwéch
moich cérek, ,,pan Bég stworzyl zloto bez przyjemnosci”

i staram sig ten moment, kiedy uwazam, Ze powinnam zy¢
dla domu, kiedy powinnam mie¢ wiecej harmonii w zyciu,
wykorzysta¢ zgodnie z tym wlasnie poczuciem, bez wzgledu
na to, jak frapujace propozycje dostaje. Ja wiem, Ze to nie

sg wybory artystyczne, ale mam nadzieje, ze ludzkie
(,Dziennik Telewizyjny”, 28 X 1989).

Zaraz po tym zdaniu nastgpila cytowana przeze mnie
na poczatku wymiana zdan, zakonczona komunikatem
o konicu komunizmu.

Na chwile przed kluczowa dla rozmowy wypowiedzia,
Szczepkowska wcigz byla tg sama aktorka, ktéra pokochali
widzowie — skromna, pracowita, lekko traktujaca kariere,
skupiong bardziej na macierzynstwie niz na pracy, wolna
od pazernosci i szukania poklasku. Jestem przekonana, ze bez
tego precyzyjnie i przez wiele lat budowanego wizerunku
gest Szczepkowskiej nie miatby takiej sily i spolecznej nosno-
$ci. Wizerunek pierwszej naiwnej, pensjonarki, aktoreczki
z dobrego domu narazil, oczywiscie, aktorke na krytyke
i pobtazliwo$¢, ale tez pracowal na wzgledy jej obroncéw.
Performerka — katoliczka, zdeklarowana opozycjonistka,

a przy tym matka — byla przeciez idealng wyrazicielka kon-
serwatywnych solidarno$ciowych wartosci, a jej gest zna-
komicie poddawat sig takze lekturze takiej jak ta Andrzeja
Urbanskiego:

Pani Joanna zapamigtana zostala [...] z owego symboliczne-
go zdania, kiedy w komunistycznej telewizji z uroczg nie-
$mialoscig wypowiedziala stynne stowa [...]. Nie zrobit tego
przed nig zaden polityk, autorytet moralny czy opozycyjny,
ale ona, przesliczna panienka z bardzo dobrego aktorskiego
domu. Z burza pokreconych zlocistych wloséw, jakby wyjeta
z patriotycznej czytanki. Nie tylko w moim sercu zagoscita
wowczas na zawsze (Urbanski, 2013).

Jesli Szczepkowska sie spodobata, to takze dlatego,
ze wydawata sie niegrozna. Kiedy z tym samym, co w fil-
mach i spektaklach, uémiechem niewinnej kokieterii oznaj-
mila, ze w Polsce skonczy! si¢ komunizm, nie mogta zostaé
wzieta catkiem serio. W autobiografii opowiada o spotkaniu
z nieznajomym, starszym mezczyzng, ktéry rozmowe z nig
zaczal od pytana ,Co pani narobita?” a nastepnie orzekl:

— Oczywiscie... [...] te slowa ,Prosze panstwa, 4 czerwca
1989 roku skoniczyl sie w Polsce komunizm” powiedziata
pani tez cieplo i z usmiechem, ktéry bedziemy pamigtac, ale
to jednak polityka. To jednak cigzkie stowo ,komunizm”.

To nie pasuje do panienki z dworku, za jaka ma pania
publicznoéé. W tym pani postepku jest taka rewolucyj-

na bezczelno$é, a w pani osobowosci niczego takiego nie
ma [...].
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I przeciez mial racje, cho¢ tylko polowicznie. Ten obraz
»panienki z dworku” wynika z mojej prawdziwej natury, ale
tamten rewolucyjny gest tez. Czy mogag istnie¢ w jednej oso-
bie tak sprzeczne temperamenty? (Szczepkowska, 2014, s. 16)

Szczepkowska opisuje zatem, ze jest pouczana przez nie-
znajomego mezczyzne, ktéry w dodatku rosci sobie prawo
do wypowiadania sig o jej charakterze, znanym mu rzekomo
dzieki rolom filmowym i teatralnym. A jednak performerka
nie komentuje absurdalnosci calej sytuacji, a jedynie pokazu-
je, ze identyfikuje sie z niektérymi elementami jej medialne-
go wizerunku.

8.

W 2012 roku na famach ,,Dialogu” Jacek Sieradzki opu-
blikowatl obszerny artykul na temat zycia i kariery Joanny
Szczepkowskiej. O ogloszeniu konica komunizmu pisal w nim:

Stala sie [Szczepkowska], chcac nie cheac, personifikacja
ustrojowej zmiany, znakiem zastepczym odzyskania wol-
nosci, wcieleniem potrzeby emblematycznego uchwycenia
tego, co wtedy, ni z tego ni z owego, stato sig w Polsce.

Jej wystep w rezymowym wtedy jeszcze ,Dzienniku
Telewizyjnym” i wygloszony stodkim glosem komunikat [...]
odcisnal sie w masowej wyobrazni, zapadl na dobre w zbio-
rowg pamie¢ (Sieradzki, 2012, s. 158).

To tylko jedna z licznych opinii potwierdzajacych,
ze wystapienie aktorki z czasem zostalo uznane za czyn
doniosty dla zbiorowej wyobrazni.

Wybory 4 czerwca maja, jak sig wydaje, trzy wizu-
alne symbole: kowboja z plakatu ,W samo poludnie”,
Tadeusza Mazowieckiego unoszacego dlonie w gescie
wiktorii po zaprzysigzeniu na premiera i uémiech Joanny
Szczepkowskiej w ,,Dzienniku Telewizyjnym”. Dwa pierwsze
symbole sa meskie i patetyczne, trzeci jest kobiecy i ambi-
walentny, ale wchodzi w przestrzen symboliczng, dotad
zarezerwowang dla gestéw wielkich i heroicznych. Wojciech
Tomasik trafnie ujat to w nastepujacy sposdb:

Telewizyjna wypowiedz Joanny Szczepkowskiej [...] to jakby
skromne, kobiece uniewaznienie (odwotanie) podwéjnie
meskiego Manifestu komunistycznego. To takze przenico-
wanie komunikatu, ktéry z ekranéw telewizoréw plynat
nieprzerwanie w mrozng niedzielg 13 grudnia 1981 roku
(Tomasik, 2008, s. 93).

Po zakonczeniu w 1989 roku pierwszej dyskusji o wysta-
pieniu w ,Dzienniku Telewizyjnym”, temat oceny i interpre-
tacji komunikatu aktorki powracal w prasie systematycznie,
cho¢ marginalnie. W latach dziewigédziesiatych zaczeto,
czasem zartobliwie, czasem zlosliwie, opisywa¢ Joanne
Szczepkowska jako te, ktdra nie tyle oglosita koniec komuni-
zmu, ile obalila ustréj. Tak na przyklad jest okreslana w 1999
roku na tamach ,,Pani” — jednego z najstarszych w Polsce

pism dla kobiet — w artykule prezentujacym zestawienie
dziesigciu ,,matek sukcesu”, , Polek dekady”, przygotowanym
z okazji rocznicy wyboréw 4 czerwca (zob.: Krajewska, 1999).
OczywiScie, pisanie o Szczepkowskiej jako o tej, ktéra obalita
ustréj, odbywalo sie na prawach metafory. To sformutowa-
nie jest jednak pouczajace, bo nie tylko pokazuje, jak z bie-
giem czasu podnoszona byla ranga gestu aktorki, ale przede
wszystkim ktadzie nacisk na jego performatywny charakter.
Szczepkowska nie jest juz ta, ktora oglosita koniec epoki, a ta,
ktéra ten koniec ustanowita.

Dariusz Kosinski stawia teze, ze polska tozsamosé
,ma charakter wybitnie dramatyczno-przedstawieniowy”
(Kosinski, 2016, s. 99), a fundament takiego stanu rzeczy
zbudowany zostal przez romantykéw w XIX wieku. Mys$lnie
to doprowadzito do stworzenia w 6wczesnej sytuacji (braku
panstwowej suwerenno$ci) wielkiego patriotycznego teatru
przenikajacego wszystkie sfery zycia i przejawiajacego sie
zar6wno w wielkich manifestacjach (takich jak powsta-
nia czy pogrzeby patriotéw), jak i w zyciu codziennym.
Jednak rys dramatyczno-przedstawieniowy nie zanikl wraz
z odzyskaniem niepodleglosci. Przeciwnie — nawiedzat
II Rzeczpospolita, byt obecny w okresie II wojny Swiatowej,
determinowal okres PRL-u. Az do 1989 roku, kiedy, zdaniem
Kosinskiego, dramatyczno-przedstawieniowy charakter toz-
samosci zostal zapomniany:

Pierwsze polskie rzady, na czele z rzagdem Tadeusza
Mazowieckiego, nie dbaly o przedstawienia, nie zadbaty
nawet o stworzenie §wigta upamigtniajacego wielkg zmiane
i dopiero Joanna Szczepkowska kierowana swa aktorska
intuicjg musiata publicznie ustanowi¢ koniec komunizmu,
bo inaczej nikt by go moze nie zauwazyl (tamze, s. 103).

Podobnie o aktorce Kosinski méwil zreszta takze kilka
lat wczes$niej, udzielajac wywiadu dla ,,Gazety Wyborczej”.
Wskazywal wtedy, ze wystep w ,Dzienniku Telewizyjnym”
byl jedynym ,performansem zmiany”®. Wpisywal ten gest
we wspblczesne spoleczne praktyki zagarniania przestrzeni
publicznej, wyznaczania sceny i skupiania na sobie uwagi, co
w konsekwencji owocuje polityczng zmiang (por.: Dlaczego
Bdég nam zestal..., 4 IV 2014).

Warunkiem performansu zmiany jest zatem jego medial-
nos¢. Szczepkowska, czego wielu nie moglo jej wybaczyé¢,
skupila na sobie spoleczng uwagg. PéZniejsze usilne préby
legitymizacji jej wypowiedzi, a takze wsciekte ataki na nig
po czesci spowodowane byly wlasnie tym radykalnym wtar-
gnigciem w obszar widzialnosci. Aktorka, od lat wspétpra-
cujaca z telewizja, znakomicie wyczuta potencjal medium
(egalitarnego i powszechnego), a takze znalazla najbardziej
adekwatng forme wypowiedzi (krétkie, tatwe do zapamie-
tania zdanie, §wietnie nadajace sig na bon mot, zaprezento-
wane z lekkoscia, ironig i usmiechem). Szczepkowska byta
doskonale swiadoma tego, jak powinien wygladac¢ performans
zmiany, bo byla znakomitg aktorka i nie bala sig¢ uzy¢ technik
teatralnych jako narzedzi politycznych.
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9.

Ale teza o tym, ze wystapienie Joanny Szczepkowskiej
bylo zdarzeniem symbolicznym, odwolujacym sig, jak méwi
Kosinski, do tradycji dramatyczno-przedstawieniowej,
pozostaje niepelna. Performans z 28 pazdziernika 1989
roku nie miesci sig przeciez tak latwo w patriotycznej, ofiar-
niczej i pisanej gtéwnie przez mezczyzn historii polskich
przedstawien. Ogloszenie kofica komunizmu to bowiem
performans zenujacy, z perspektywy opowiesci meskiej
i heroicznej wstydliwy, co pokazujg dzialania zmierzajace
do jego zagospodarowania. Dziatania dokonywane zaréw-
no przez tych, ktérzy wystep w telewizji chwalili i czytali
przez pryzmat religijno-patriotyczny, jak i tych, ktérzy
go wysmiewali i bagatelizowali albo prébowali z nim na serio
polemizowacé. Bo ze Szczepkowska i jej wystapieniem w tele-
wizji trzeba bylo co$ zrobi¢. Mloda kobieta lub, jak woleli
niektérzy, ,fadna dziewczyna” a jednoczesnie aktorka jest
z racji tych cech tak pozycjonowana spolecznie i kulturo-
wo, ze kiedy wykonuje gest z powaznym przestaniem, ale
zamkniety w forme ekscesu i wyglupu, nie tyle podejmuje
cigglosé tradycji dramatyczno-przedstawieniowej, ile prze-
chwytuje ja i przeksztalca. Dzieki temu bezczelnie wdziera
sie w pole widzialno$ci, postugujac sie strategia zaskoczenia
i zenady.

Jak powiedziatam, gest Szczepkowskiej uwazam za genial-
ny w swojej niejednoznacznosci, ktéra objawia sig takze
tym, ze do dzi$ nie wiadomo, w jakim porzadku nalezy
go umiesci¢. Wystep w ,,Dzienniku Telewizyjnym” byt
jednym z nielicznych performanséw zmiany wykonanych
po 1989 roku. Oznacza to, ze choc¢by z braku innych moc-
nych gestéw wyraznie zaznaczajgcych granice miedzy Polskg
Rzeczpospolitg Ludowg a III Rzeczpospolita, musi by¢ brany
pod uwage jako kandydat na wydarzenie o historycznym
znaczeniu. A jednak nie do pomyslenia jest przyznanie,
ze zalozycielski dla nowej Polski performans jest perfor-
mansem kobiecym i zenujacym, ze to nieskonsultowany
z meskimi autorytetami wyczyn aktorki, rozpoczety od zaba-
wy w telewizyjng prezenterke, a zwieficzony uémiechem
ambiwalencji. Performans Szczepkowskiej stawia wiec jego
odbiorcéw w klinczu miedzy pragnieniem dramatyczno-
-przedstawieniowym a niezgoda na jego zenujacy charakter.

10.

Z wielkiej historii aktorka zostala zatem dos$¢ szybko
wykluczona. Chociaz z réznych wypowiedzi, réwniez tych
cytowanych przeze mnie, przebija pewno$¢, ze zdanie
o koficu komunizmu stalo sie w masowej wyobrazni symbo-
lem przetomu, nie jest ono cze$cig oficjalnej narracji o ustro-
jowej zmianie. Takiej, ktéra pojawialaby sie, na przyklad,

w podrecznikach historii. Chociaz mogloby sie wydawac,
ze wystep aktorki w ,Dzienniku Telewizyjnym” to §wietny
material na anegdote dla dzieci i mtodziezy, a kadr progra-
mu dokumentujacy u§émiech ambiwalencji latwo zapadnie
w pamig¢ uczniéw, w podrecznikach nie znajdziemy nawet
wzmianki o Joannie Szczepkowskiej. Przegladajac ponad

dwadziescia ksigzek przygotowanych w réznych latach

(a wiec takze przy réznych politykach historycznych wdraza-
nych przez kolejne rzady), przez réznych autoréw, w réznych
wydawnictwach, dla uczniéw na réznym stopniu zaawan-
sowania, tylko w jednym trafitam na §lad performansu

w ,Dzienniku Telewizyjnym™:

Wybory odbyly sig 4 czerwca 1989 roku. [...] Od razu poja-
wily sie stwierdzenia, Ze 4 czerwca 1989 roku komunizm

w Polsce dobiegt kresu. Byla to wielka przesada (Pilikowski,
1997, s. 180).

Zdanie wypowiedziane przez Szczepkowska przywotane
zostaje tylko po to, zeby je zanegowaé, pomija sieg tez jego
autorke. Chociaz zagadnienie wymagatoby dokladniejszych
badan, juz pobiezna lektura podrecznikéw jasno pokazuje,
ze historia 1989 roku jest w nich pisana z meskiej perspek-
tywy. Na fotografiach ilustrujacych omawiany materiat poja-
wiaja sie niemal wylacznie mezczyzni (czgsto sg to Tadeusz
Mazowiecki unoszacy dlonie w gescie wiktorii albo kowboj
z plakatu Solidarnoéci) i to mezczyznom przypisuje sie tak
zashugi, jak symboliczne zdania.

Performans Joanny Szczepkowskiej byt najwyrazniej
za malo powazny, a moze zbyt kobiecy, zeby nadawal sie
na symbol godny przekazywania mtodszemu pokoleniu.

Ale sita zenujacego perfomansu polega na jego zdolnosci

do utrwalania si¢ w innym, mniej oficjalnym, a bardziej
popularnym obiegu: poprzez cytowanie w prasie, reemi-

sje w telewizji, p6zniej poprzez umieszczenie wystgpienia
(w kilku ré6znej dlugosci wariantach) na stronach interneto-
wych typu YouTube, poprzez przywolywanie go w mediach
spotecznosciowych, na blogach i stronach informacyjnych
(powaznych, jak Onet.pl, i plotkarskich, jak Pudelek.pl).
Utrwalat sig tez, oczywiscie, dzieki powtérzeniom i para-
frazom, a takze dzieki humorystycznym fotomontazom, jak
ten, w ktérym kadr z ,,Dziennika Telewizyjnego” wmon-
towano w zdjecie starego telewizora z antenka’. Krazenie
obrazéw performansu w réznych mediach i ré6znych formach
zbudowalo jego popularnosé. Wystapienie w ,Dzienniku
Telewizyjnym” to material na anegdote, rzewne wspomnienie
i pytanie w teleturnieju, co potwierdza odcinek programu
Jeden z dziesieciu z 13 lutego 2017 roku®. Performans odwola-
nia konica komunizmu skutecznie zawirusowal w ten sposéb
pamie¢ spoleczng, drwiac z oficjalnej narracji, z ktérej zostat
wymazany.

11.

Szczepkowska miata, oczywiscie, pretensje do bycia
symbolem przemian, a w opowiesciach chgtnie swéj gest
heroizowala, przedstawiajgc go jako bohaterski akt oporu.
Swietnie jednak umiata odnalez¢ sie takze w obiegu
popularnym i wiedziala, jak zadba¢ o utrwalenie swoje-
go performansu w zbiorowej §wiadomosci. Chetnie wigc
powtarzala i parafrazowala swojg wypowiedz z 1989 roku,
czesto w malo powaznych celach wykorzystujac w ten
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sposéb mozliwosé stwarzang przez prze§miewczg forme
zenujacego performansu. Jak owe powtérzenia byly kurio-
zalne, najlepiej pokazuje material Macieja Mazura wyemi-
towany w programie ,Fakty” 27 grudnia 2017 roku (por.:
,Fakty” 27 XII 2017). Reporter wykorzystal w nim fragment
archiwalnego nagrania z 4 czerwca 2009 roku: widzimy
na nim Szczepkowsks, siedzacg w oknie kamienicy przy
ulicy Mickiewicza 27 na warszawskim Zoliborzu (czyli
w oknie domu Jacka Kuronia). Aktorka ubrana na biato,
przez mikrofon z u§émiechem oznajmia: ,,Prosze panstwa,
4 czerwca 89 roku skonczyt sig w Polsce komunizm”.
Rozlegaja sig oklaski i wotania ,brawo!”. ,A teraz to juz
rébta co chceta” — dodaje performerka. Oczywiscie, trudno
sobie wyobrazi¢ analogiczna sytuacje, w ktérej Tadeusz
Mazowiecki przed kamerami, ku uciesze gapiéw powtarza
gest wiktorii. To pokazuje, jak niepowazny i antyheroiczny
status ma wypowiedz o koficu komunizmu — w rocznice
4 czerwca 2009 roku nikt nawet nie prébowat udawac,
ze wystep performerki jest czym$ wiecej niz rozbudzajacym
sentymenty zartem.

Jak powiedzialam, przeksztalcenie aktorki w rocznico-
wg atrakcje odbylo sie nie tylko za jej zgoda, ale wrecz z jej
inspiracji. Szczepkowska z radoscig stala sie¢ bowiem ekspert-
ka od oglaszania konicéw i poczatkéw. Oglaszala koniec IV
Rzeczpospolitej po upadku rzagdéw Prawa i Sprawiedliwosci
w 2007 roku, koniec pesymizmu (por.: Joanna Szczepkowska
oglosita..., 2014), poczatek Karol Wojtyta w Fellowship?
oraz poczatek Adama Bonieckiego!®. Postawa Szczepkowskiej
byla wigc schizofreniczna - z jednej strony aktorka prébowa-
fa zbudowa¢ przekonanie, ze jej gest jest aktem wyjatkowym,
ktéry podlega regutom honoru, z drugiej strony sama uzywa-
a go wedle uznania. Ale to dzigki utrwalaniu performansu
zenujacymi kanatami zachowal on swojg radosng zywotnosé
i site oddzialywania, nie ulegajac megalomanii rocznico-
wych obchodéw i nie dajac sig spetryfikowaé w patriotyczna
formute.

12.

Historia ogloszenia konica komunizmu zaczyna sie
od telewizyjnego ekscesu dokonanego przez aktorke,
ktéra byta powszechnie znana z rél naiwnych. Joanna
Szczepkowska skupita na sobie uwage i wypowiedziata
zdanie, ktére byto jedyng z nielicznych préb zaznaczenia
granicy migdzy dwoma ustrojami. ,Panienka z dworku”,
saktoreczka”, sympatyczna ,pani Joasia” wdarla sie w pole
widzialnosci i zajeta pozycje, dotad rezerwowang dla mez-
czyzn. Nic dziwnego, zZe jej performans wywolal frustracje
i ataki, $miech i szyderstwa, ale takze préoby wytlumacze-
nia i usprawiedliwienia wystepu. Wszystko to dziato sie,
chociaz wydawalo sig, ze dzigki dziatalnosci opozycyjnej
aktorka ma odpowiednig polityczna legitymizacje do zaj-
mowania stanowiska w waznych sprawach. Szczepkowska
wielokrotnie podkreslala, ze zdanie o koicu komunizmu
powiedziala, zeby sprawdzi¢, czy Polska jest juz wol-
nym krajem. Test wolno$ci stowa okazal sig¢ przewrotnie

skuteczny, bo reakcje na niego pokazatly, ze instytucjonalna
cenzura nie jest jedyng instancja regulujgca formutowanie
wypowiedzi w przestrzeni publicznej.

Zenujacy performans Szczepkowskiej jest jednak na tyle
ambiwalentny, ze znajduje sie poza zasiegiem jego krytykow.
Ci bowiem sami o$mieszajg sig zaréwno wtedy, kiedy prébujg
powaznie polemizowac z tym gestem, §wiadomie wyko-
nanym jako dowcipny, jak i wtedy, kiedy prébuja wysmiac
dzialanie z zalozenia §mieszne i absurdalne. Nieskuteczna
jest takze proba marginalizacji — podkreslanie, jak bardzo
gest aktorki jest nieznaczacy, albo sugerowanie, ze nie jest
ona prawdziwg autorkg wypowiedzianych przez siebie stéw.
Szczepkowska umiejetnie zaznaczatla, ze jej gest byt gestem
dla ludzi, a wiec z zalozenia byt skromny i popularny.
Trudno tez skutecznie zmarginalizowac zdarzenie, ktére
mocno zapisalo sie w zbiorowej wyobrazni.

O ile zenujacy performans oddziatuje niezaleznie od szy-
dercéw, o tyle jego wykonawczyni musi sig bronié, bo préby
dyskredytowania jej gestu uderzaja przede wszystkim w jej
spoleczne postrzeganie. W latach dziewieédziesigtych
i na poczatku lat dwutysigcznych Szczepkowska umiejet-
nie gra wizerunkami pierwszej naiwnej, matki, kaprysnej,
ale powszechnie lubianej aktorki. Godzi sie wiec niejako
na sposoby, jakimi jest oznaczana. A jednoczeénie doj-
rzewa w niej polityczna niezaleznos¢ i cheé buntu. Okoto
2009 roku zaczyna przejmowac kontrole nad narracja
o zdarzeniach z 28 pazdziernika 1989 roku, a od 2010
roku wykonuje kolejne zenujace performanse. Jej wysta-
pienie w telewizji, cho¢ bylo jednym z nielicznych wyra-
zistych performanséw zmiany, z racji swojego zenujacego
i klopotliwego charakteru zostaje pominigte w oficjalnej
historii. Wytwarza jednak wlasny, niezalezny obieg komu-
nikacji spolecznej i zakorzenia sie w historii popularne;j
i anegdocie. Z takiej (pozornie) stabej pozycji coraz silniej
oddzialuje na zbiorowa wyobraznie. Jest to tez zastuga
Szczepkowskiej, ktdéra nie bata sie siega¢ po zenujace
i kuriozalne narzedzia (takie jak powtdrzenia i parafrazy)
przypominania o swoim wystapieniu.

Ogloszenie konica komunizmu przechwytywato i rozsa-
dzalo heroiczng tozsamo$é dramatyczno-przedstawieniowa,
stwarzajgc przestrzen dla innej tozsamosci — antyheroicznej,
przesmiewczej, kobiecej i zenujace;j.

Joannie Szczepkowskiej prawdopodobnie nigdy nie uda sie
przekona¢ spoleczenistwa, zeby zaczeto czytac jej gest jed-
noznacznie w tonie serio. W swoich roszczeniach do bycia
symbolem traktowanym z szacunkiem i czcig aktorka ponosi
porazke. A jednak Joanna Szczepkowska odniosta takze spek-
takularny sukces. W 1989 roku byta wyrazicielka spotecznego
przekonania, ale jej wystapienie w ,Dzienniku Telewizyjnym”
z pewnos$cia wplynelo na uznanie daty 4 czerwca za oficjalny
dzien demokratyzacji ustroju i przywrdcenia Polsce suweren-
no$ci. Kiedy firma SW Research przeprowadzita na zlecenie
tygodnika ,Newsweek” badanie na grupie oémiuset Polakéw
w wieku od szesnastu do sze$édziesieciu czterech lat, wiek-
sz0$¢, bo az sze$cdziesiat osiem procent ankietowanych,
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uznata, ze komunizm w Polsce skonczy! sig 4 czerwca 1989
roku (zob.: Szaniawski, 2016). Ale Joanna Szczepkowska
wygrala jeszcze z innego powodu. Dzieki zenujagcemu perfor-
mansowi w telewizji udatlo jej sie zosta¢ komentatorka zycia
publicznego, felietonistka, autorytetem pytanym o opinie

na rézne tematy. W kontekscie dyskusji o nieobecnosci kobiet
w debacie medialnej (zob.: Dziewuchy dziewuchom..., b.r.)

ma to niebagatelne znaczenie. |

1 Cytat uzyty w tytule pochodzi wlasnie z ksigzki 4 czerwca.

To slowa, ktérymi, w kontekscie wystapienia Joanny Szczepkowskiej
w telewizji, mial zagadng¢ aktorke przypadkowo spotkany na ulicy,
pijany mezczyzna.

2 Szczepkowska potwierdza, ze nagranie powtarzane w telewizji

i krazace w Internecie, to druga wersja nagrania (por.: Szczepkowska,
Kto ty jestes?, 2014, s. 364).

3 W autobiografii Szczepkowska ttumaczy, ze zastanawiala si¢ nad
wyborem odpowiedniego stowa. Ostatecznie zdecydowala sig na uzy-
cie terminu , komunizm” ze wzgledu na jego rozpoznawalno$¢.

Miata przy tym swiadomos¢, ze ,Polska Rzeczpospolita Ludowa byla
na wiecznej, nieskonczonej «drodze do komunizmu». Ustréj, ktéry

u nas panowal nazywano socjalizmem” (4 czerwca, s. 250). Aktorka
uznala jednak, ze ,to wlasnie socjalizmu nigdy tutaj nie byto. [...]
Socjalizm to opieka panstwa nad obywatelem. Socjalizm jako przy-
mus jest zaprzeczeniem socjalizmu” (tamze). Polityczny aspekt
wypowiedzi Szczepkowskiej mozna szerzej analizowaé¢ wpisujac

ja w kontekst réznych narracji o transformacji ustrojowej funkcjo-
nujacych dzis§ wéréd badaczy i komentatoréw zycia publicznego —

to jednak temat na osobny artykul.

4 ,Po Prostu” zostato zamkniete w 1957 roku wskutek nakazu
Gléwnego Urzedu Kontroli Prasy.

SFilm Con amore jest uwazany za wlasciwy debiut filmowy
Szczepkowskiej, ale aktorka rok wczesniej zagrata epizod w filmie
Doktor Judym w rezyserii Wlodzimierza Haupego.

67 ta teza Dariusza Kosinskiego mozna polemizowac, wskazujac

na inny performans zmiany, jakim bylo exposé premiera Tadeusza
Mazowieckiego wygloszone 12 wrzesnia 1989 roku, w czasie ktérego
polityk zastabl. Exposé nie stalo sie jednak zenujagcym performansem
— opowie$¢ o nim pojawia sie w prawie wszystkich podrecznikach

do historii i w innych oficjalnych narracjach historycznych (cho¢ jest
obecna takze w historii popularnej). Przede wszystkim jednak exposé
zazwyczaj jest traktowane powaznie.

7 Takie zdjecie zdobilo, na przyklad, czoléwke wspomnianego juz
materialu w programie ,Fakty” oraz wywiad z aktorka w magazynie
,Gala”, por. Joanna Szczepkowska. Nie jestem..., 2009, s. 62).

8W odcinku zadano pytanie, kto jest autorem stéw ,,Prosze panstwa,
4 czerwca 89 roku skonczyl sie w Polsce komunizm”, niestety, grajacy
udzielit niepoprawnej odpowiedzi, typujac Tadeusza Mazowieckiego.
Warto odnotowag, ze pytanie padto w kategorii , historia Polski”.

Por. https:/www.youtube.com/watch?v=I15zNUZBzELY [dostgp: 26 II
2018].

9Por.: https:/www.youtube.com/watch?v=0CUyHZYBAbs [dostep: 23
11 2018].

10 Fanpage Solidarni z ksigdzem Adamem Bonieckim, wpis z 23 XI

2017 r., profil obecnie usuniety.
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Abstract:

Katarzyna Waligéra. “Are You Very Stupid, or Very
Intelligent?” Joanna Szczepkowska and the Embarrassing
Performance of Canceling Communism

This article takes a closer look at a performance by actress
Joanna Szczepkowska on 28 October 1989. This was a statement
on the Television News: “Ladies and gentlemen, communism

in Poland ended on 4 June 1989.” Waligéra describes how the
appearance happened, the first responses to it, and how it
endured in the collective memory. She also mentions the actress’
position in 1989 and the effect of her public image the recep-
tion of the words spoken on television. The author also explains
why she sees Szczepkowska’s appearance as an embarrassing
female performance — simultaneously emancipatory and elicit-
ing consternation.

Key words: feminism, embarrassment, Szczepkowska, commu-

nism, 4 June, television news
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PRZEMYSEAW STROZEK

FUTBOL -

FUTURYZM -
FASZYZM.

Pilka nozna

i nacjonalistyczny
modernizm we wloskiej

kulturze pierwszej polowy
XX wieku

Wprowadzenie

Filippo Tommaso Marinetti, zapytany w 1929 roku przez
redakcje ,,Lo Sport Fascista”, jakie dyscypliny sportowe najle-
piej ksztaltujg tezyzne fizyczng i moralng wloskiej mtodzie-
zy, wymienil dwie: plywanie oraz pitkg nozna - te ostatnig
ze wzgledu na ,jednoczesne zwiazki z gonitwg i estetyka
wojny” (Le Inchieste..., 1929, s. 33). Inicjator wloskiego futu-
ryzmu deklarowal sig w ten sposéb na famach faszystow-
skiego pisma sportowego w szczegélnym momencie, kiedy
wloska druzyna narodowa azzurri (niebieskich) §wiecita
pierwsze migdzynarodowe osiggniecie, jakim bylo zajecie
trzeciego miejsca w zawodach pitkarskich na IX Igrzyskach
w Amsterdamie. I cho¢ reprezentacja Wloch nie wzieta dwa
lata p6zniej udzialu w I Mistrzostwach Swiata w Urugwaju
(1930), to w kolejnych migdzynarodowych turniejach tej deka-
dy wygrywala wlasciwie wszystko, co byto do wygrania: FC
Bologna wielokrotnie siggata po mistrzowski tytut Pucharu
Europy Mistrzéw Krajowych, a druzyna narodowa wywal-
czyla w 1934 roku tytul mistrzéw §wiata, zdobyla nastepnie
mistrzowski tytul w 1936 roku na XI Igrzyskach Olimpijskich
w Berlinie i dwa lata pdzniej obronila tytul mistrzéw swiata
na mundialu we Francji. Pod dyktaturg faszyzmu zwyciestwa
pitkarskie niejednokrotnie postrzegane byly jako synonim
zwyciestw mlodego, wysportowanego, silnego wloskiego
spoleczenistwa i jednoczesnie wielkos$ci zmodernizowanych
Wtoch, o jakie walczyli futurysci jeszcze przed I wojna.

W przeciwienstwie do komunistycznych organizacji spor-
towych, promujacych kolekwtyne ¢wiczenia robotnicze
(w tym tworzenie slynnych piramid fotografowanych przez
Rodczenke — zob.: O’Mahony, 2006; zob. tez: Euphoria and

exhaustion..., 2010), a takze w odréznieniu od nazistowskiej
propagandy Niemiec, ktéra za wzér sportowej rywalizacji
uwazala przede wszystkim piekno antycznej atletyki (Zob.:
Shaping the Superman..., 1999; McFee, Tomlinson, 1999), wlo-
scy faszys$ci skierowali w latach trzydziestych cate swe sily
przede wszystkim na najpopularniejszg wéwczas dyscypline
- pitke nozng (po wlosku: calcio)!. Futbolowe tryumfy trakto-
wane byly w kategoriach dumy narodowej, wielkosci i potegi
nowej ,wloskiej religii” Mussoliniego.

Zdaniem historyczki sportu Giglioli Gori, kluczowym
dazeniem faszyzmu byla przemiana narodu wloskiego
w nardd usportowiony (zob.: Gori, 2013, s. 43). Figura wlo-
skiego pilkarza jako zwycigskiego faszysty, bozyszcza mas
i celebryty, nadludzkiego bohatera narodu, ktéry nie doznaje
porazki, przenikata do przestrzeni publicznej, codziennej
prasy i wlasciwie wszystkich wloskich nurtéw artystycznych
migdzywojnia. Nie tylko futurysci, ale tez twércy z ruchu
Novecento i akademicy tworzyli sztuke propagandows, ktéra
w najrézniejszych konfiguracjach przekonywaé¢ miata o wiel-
koéci fenomenu calcio. To wlasnie wloscy artyéci odpowie-
dzialni byli za utrwalanie i obrazowanie spektakularnosci
pitkarskich zwyciestw, a architekci realizujacy projekty spor-
towe angazowali sig w modernizacjg kraju — rozbudowe infra-
struktury sportowej, sal gimnastycznych, boisk, stadion6w,
a takze sieci drog i kolei. Gtéwnym motorem ogélnonarodowe;j
modernizacji byly bez watpienia Mistrzostwa Swiata rozgry-
wane we Wloszech w 1934 roku (por.: Martin, 2004).

Mimo ze w ostatnich latach coraz czesciej zwraca
sig uwage na studiowanie kulturowych znaczen sportu
w sztuce faszystowskich Wtoch, a w XXI wieku odbytlo sig
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wiele retrospektywnych wystaw na ten temat, to zebrane

na ekspozycjach i w katalogach materialy wizualne tra-
ktowane sg najczesciej jedynie jako ilustracje sportowych
motyw6w?. Nie podjeto dotad analitycznych i kompleksowych
studiéw nad obecnoscig pitki noznej w sztuce wloskiej tego
okresu.

Od czasu wydanej niedawno ksigzki The Visual in Sport
(2012) pod redakcjg Mike’a Hugginsa i Mike’a O'Mahony’ego,
postulujacej zwrot w badaniach nad sportem i sztuka
w ramach metod wypracowanych w studiach nad kulturag
wizualng, odnotowuje sig coraz czestsze analizy obrazéw
o tematyce sportowej wobec zagadnien kulturowej produk-
cji, spolecznych praktyk i relacji z wtadza®. Umieszczajac
w tej perspektywie problemy obecnosci calcio we wloskiej
sztuce migdzywojnia, pragne potraktowac dzieta malarskie,
murale, wystawy, a takze sztuke dizajnu: plakaty, znaczki
i zdjecia w 6wczesnej prasie jako swiadectwa historyczne oraz
kompleksowe medium, ktérym artysci postugiwali sig, two-
rzac wizualny jezyk propagandy futbolu. Czym éw jezyk sie
wyrdznial? W jaki sposéb wloscy artysci dostosowywali wia-
sng twoérczoé¢ do propagandy pitkarskich zwycigstw narodo-
wych? Na jakich zasadach wprowadzali pitke nozna w obszar
praktyk artystycznych? W jaki sposéb wspétksztattowali
obraz pitkarza jako figury politycznej? Czy zaangazowanie
artystow w promowanie wloskiego futbolu miato wplyw
na spoleczenistwo? I w koncu: czy zainteresowanie artystow
pitka nozng zmienilo wloskg sztuke?

W niniejszym studium chciatbym podjaé¢ prébe odpowie-
dzi na powyzsze pytania na podstawie analizy poszczeg6l-
nych prac w kontekscie polityczno-spotecznych przemian
dyktowanych przez faszyzm, w ramach koncepciji ,,nacjo-
nalizmu modernistycznego™. Przyjmuje chronologiczny
uktad z podzialem na lata: przedfaszystowskie (futuryzm
Boccioniego) i lata zintensyfikowanej propagandy faszyzmu
tworzonej przez futurystéw w okresie 1926-1936, ze szczeg6l-
nym uwzglednieniem projektéw artystycznych realizowanych
wokol zwycieskich Mistrzostw Swiata we Wloszech (1934).
Pierwszym przedmiotem analizy jest tu pionierskie dzie-

o futuryzmu o tematyce pitkarskiej, to znaczy Dynamizm
pitkarza Umberta Boccioniego z 1913 roku, ktére stuzy jako
punkt wyjscia do badania pézniejszych przeobrazen wizerun-
ku futbolisty w sztuce wloskiej. Obrazy pilkarzy autorstwa
Gerarda Dottoriego i Enrica Prampoliniego, utrzymane w kon-
wencji ,sztuki sakralnej”, przenosily idee Boccioniego w inny
wymiar w momencie, gdy druzyna azzurri odnosila pierwsze
migdzynarodowe zwycigstwa. Dzialania propagandowe futu-
rystéw wychodzily réwniez z sal muzealnych i przenikaty

w obszar codziennej kultury wizualnej, na sceny teatralne,

a takze stadiony. W niniejszym tek$cie chciatbym ostatecznie
wykazac, ze faszystowski program promoc;ji calcio byt bardzo
atrakcyjny zaréwno dla futurystéw, jak i artystow bardziej
zachowawczego Novecento, a doktadna eksploracja obecno-
§ci pitki noznej we wloskiej sztuce miedzywojennej, na tle
historii wloskiego sportu, pozwala zrozumie¢ specyfike faszy-
stowskiej propagandy, ktéra w eklektycznym i hybrydycznym

wymiarze laczyla w sobie nacjonalizm i klasycyzm z progra-
mem futurystycznych modernizaciji.

Dynamizm pitkarza Umberta Boccioniego (1913)

Dzieje pitki noznej we Wloszech datuje sie na wczesne
lata dziewieédziesigte XIX wieku, kiedy powstaly pierw-
sze kluby pilkarskie: Genoa Cricket and Football Club
oraz Internationale Football Club Torino. Wloska federa-
cja pitkarska (Federazione Italiana Giuoco Calcio) powo-
lana zostala w 1898 roku i kilka lat pézniej przystapita
do Miedzynarodowej Federacji Pitki Noznej FIFA zaloZonej
w 1904 roku. W roku 1909, gdy Filippo Tommaso Marinetti
oglaszal w ,Le Figaro” Manifest futuryzmu i prowadzil sze-
reg akcji paraartystycznych w Mediolanie, mistrzem Wloch
zostal Inter Mediolan, a w kolejnych latach tytutl ten zdo-
bywac bedzie do 1913 roku druzyna Pro Vercelli. W tym
wlasnie roku przebywajacy w Mediolanie Umberto Boccioni
namalowal obraz Dynamizm pitkarza, bedacy pierwszym
futurystycznym i najprawdopodobniej tez pierwszym awan-
gardowym obrazem, w ktérym pojawil sig motyw pitki
noznej’.

Od czasu pierwszych obrazéw malowanych w duchu
futuryzmu Boccioni pragnal wydoby¢ na plétnie esencje
dynamizmu wspélczesnego §wiata, w ktérym ,wszystko sig
rusza, wszystko biegnie, wszystko nieustannie sig zmienia”
(Boccioni i in., 11 IV 1910). Dynamizm pilkarza z 1913 roku
byl jednym z najbardziej znanych przyktadéw realizacji jego
wlasnej koncepcjidynamizmu plastycznego, ktéra
prowadzi¢ miata do ukazania idei cigglosci ruchu na plétnie.
Sylwetka futbolisty, uchwycona w dynamicznej akcji kopnie-
cia pitki, ulegta na obrazie calkowitej dematerializacji w §wie-
tlistym otoczeniu. Sam Boccioni przekonywat w koncu,
ze w my$l dynamizmu plastycznego, ,,ruch i §wiatlo niszcza
materialno$é¢ cial” (tamze), tzn. figura ludzka ulega swego
rodzaju rozmyciu, ,,odcielesnieniu”.

W Dynamizmie pilkarza nie widaé¢ atmosfery stadionowej,
treningu na boisku, trybun, bramek, murawy czy zmagan
tytulowego sportowca z innymi graczami. Gdyby nie tytut,
trudno bytoby odgadna¢, ze chodzi o wizerunek pitkarza.
Obraz Boccioniego przedstawia zdeformowane przez $wiatlo
iruch cialo sportowca. Mozna tu dostrzec glowe, umie$nione
ramiona oraz muskularne nogi, a niebieski kolor moze by¢
kolorem spodenek azzurri — to znaczy niebieskiego stroju
wloskiej reprezentacji narodowej®. Ruchy pitkarza wydajg sie
zmechanizowane, a jego sylwetka unosi sig nad ziemia, prze-
famujgc prawa grawitacji. Ramiona i nogi sportowca wykonujg
gesty podobne do obracajacego sie Smigla samolotu. Boccioni
ukazywal w ten sposéb posta¢ dynamicznego, muskularnego
i sprawnego technicznie sportowca, ktéry dzigki swym fizycz-
nym i mechanicznym zdolno$ciom staje sig ,,nadczlowie-
kiem”, panujacym nad siltg cigzenia.

Wymowa obrazu Boccioniego moze §wiadczy¢ o tym,
ze tradycyjne wartos$ci, takie jak melancholia, kontemplacja
i zamys$lenie, cechujace sztuke dawng i sztuke dekadenciji,
zastgpione zostaly afirmacjg kultury fizycznej, okreslang
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przez Marinettiego mianem fisicofolia (fizyczne szalenstwo).
Sam Marinetti w manife$cie Sfowa na wolnosci, opublikowa-
nym w tym samym 1913 roku, podkreslal, Ze nie tylko sztuka,
ale r6wniez nowa poezja powinna wychwala¢ ,,idealizm spor-
tu. Idee i mitoé¢ do [ustalania i bicia] rekordéw” (Marinetti,
1973, s. 97)’.

Trzy lata po namalowaniu Dynamizmu piltkarza Boccioni
zginal na froncie I wojny §wiatowej, a po jej zakonczeniu
nastgpita reaktywacja futuryzmu bez wyraznego lidera
malarstwa tego nurtu. Tematyka futbolu zaczeta by¢ sze-
rzej traktowana dopiero na poczatku lat dwudziestych,
kiedy mtodsze pokolenie futurystéw zaczelo przetwarzaé
w malarstwie idee dynamizmu plastycznego swego mistrza.
Przed doj$ciem faszystéw do wladzy motywy pitkarskie
malowali m.in. Roberto Iras Baldessari, Emilio Notte, Enrico
Castello i Fortunato Depero, kladac przede wszystkim nacisk
na obrazowanie dynamiki sportowego meczu i analizg ruchu
sportowcéw w sposéb podobny do chronofotograficznych
eksperymentéw Etiennes’a Jules’a Mareya. W twérczosci futu-
rystow przewazaly préby oddania wrazeni dynamizmu pit-
karskiego meczu. Obrazowanie pitki noznej nie mialo jeszcze
wtedy wyraznie politycznego nacechowania.

Pilkarskie aerowizje Gerarda Dottoriego (1928)

Po marszu czarnych koszul na Rzym w 1922 roku wyraz-
nym przelomem w popularyzacji obrazowania pitki noznej
we wloskiej sztuce okazal sig rok 1926. Wéwczas to Narodowa
Partia Faszystowska wydala akt prawny zwany Carta di
Viareggio, ktéry zreformowat wloskie rozgrywki pitkarskie
inadal im status profesjonalnych, a w pézniejszych latach
znacjonalizowal futbol, ograniczajac liczbg zagranicznych
zawodnikéw we wloskiej lidze (zob.: Gordon, London, 2006,
s. 43). Z drugiej strony, rok 1926 byt tez rokiem, w ktérym
futurysci oficjalnie wsparli dyktature Benita Mussoliniego,
otrzymujac prawo do wystawiania swych dziet we wlasnym
pawilonie na XV Biennale w Wenecji. To wlasnie od 1926
roku ruch Marinettiego po raz pierwszy na taka skale wyra-
zil swoje zaangazowanie w propagande polityki faszyzmu,

a co za tym idzie, réwniez w propagowanie faszystowskiego
sportu®.

W 1928 roku jeden z czotowych futurystéw lat dwudzie-
stych, Gerardo Dottori, namalowat obraz zatytulowany Partita
di calcio (Mecz pitkarski), ktéry ukazywal sytuacje meczowsq
rozgrywang przez narodowa druzyne. Mozemy tu odnalezé
zawodnikéw w niebieskich koszulkach i biatych spodenkach,
ktére sugerowaly, ze mamy do czynienia z rozgrywkami
migdzypanstwowymi. Na piétnie Dottoriego sylwetki poru-
szajacych sie sportowcéw nie dematerializujg sig tak rady-
kalnie, jak w przypadku Dynamizmu pitkarza Boccioniego.

Marinetti przed obrazem Boccioniego Dynamizm pitkarza (lata dwudzieste)
Umberto Boccioni, Dynamizm pitkarza (1913)

Gerardo Dottori, Mecz pilkarski (1928)

Giuseppe Montanari, Pitkarze (1930) didaskalia 145-146 / 2018
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Obserwujemy tu moment walki obu druzyn, a nie jedynie
odrebng figure pilkarza jako ,nadczlowieka”. Rywalizujacy
ze sobg zawodnicy zostali obdarzeni nadludzkimi mocami,

a sytuacja podbramkowa ukazana zostata w prawdziwie udu-
chowionym wymiarze. Pitkarze unoszg si¢ nad ziemia w taki
sposdéb, jakby byli przyciagani przez §wiatto dobiegajace

z niebios.

Widok rozszczepionych promieni i wpisanych w nie sylwe-
tek ludzkich byt charakterystycznym zabiegiem Dottoriego,
wykorzystywanym w jego pracach o tematyce religijnej, tak
zwanej arte sacra futurista®. Ten osobny fenomen malarstwa
sakralnego ukazywal nowe eksperymenty sztuki religijnej
dostosowanej do programu futurystéw, ktérzy w dogmatach
chrzescijanistwa doszukiwali si¢ dynamizmu i nowocze-
snosci. Przedstawiony przez Dottoriego w Meczu pitkarskim
moment wniebowstapienia pitkarzy w narodowych strojach
dokonuje sie w otoczeniu laséw Umbrii, widzianych z lotu
ptaka. Horyzont jest tu malowany w kolistych ksztaltach,

a wiegc z punktu widzenia wlasciwego dla samolotu. Dottori
byl w konicu jednym z najwazniejszych przedstawicieli aero-
piktury — malarstwa inspirowanego lotnictwem. Od konca lat
dwudziestych wraz z innymi malarzami grupy Marinettiego
podejmowal w swej twdrczosci motywy zwigzane z pla-
styczna eksploracja powietrznej przestrzeni nieba'®. Mecz
pitkarski, podobnie jak jego péZniejsze dzieta aeropiktury

i obrazy o tematyce sportowej, zwigzany byl przede wszyst-
kim z uchwyceniem wrazen modernizowania si¢ krajobrazu
Wrioch, ktéry pod rzadami faszyzmu od konca lat dwudzie-
stych wyraZnie zmienial swoje oblicze!'.

Obraz meczu pitkarskiego niejednokrotnie utrwalany byt
przez wloskich artystow jako nieodlgczna czes¢ miejskiego
zycia, wpisana w rozwéj nowoczesnych miast. W takim uje-
ciu, na tle jednego z przedmiesé, dynamike futbolowej potycz-
ki utrwalil na plétnie sycylijski futurysta Pippo Rizzo. Jego
obraz Football wystawiony zostal na XVI Biennale w Wenecji
w 1928 roku, a dwa lata péZniej, na XVII edycji weneckie-
go pokazu eksponowano kolejny obraz, ukazujgcy mecz
pitkarski na tle miejskich zabudowan — Pitkarzy Giuseppe
Montanariego. Namalowany w centralnym miejscu pitkarz
ubrany jest w profesjonalny stréj i nosi koszulke azzurri, co
$wiadczylo o tym, ze nie byt to mecz zwyktych amatoréw
na przedmiesciach, ale mecz na szczeblu migdzynarodowym,
pozbawiony stadionowej atmosfery i przeniesiony w obszar
wielkomiejskiej codzienno$ci. Na tamach pisma , Lo Sport
Fascista” krytyk Italo Cinti podkres$lal, ze dzieto to ukazy-
wato: ,,epizod pieknej gry, na ktérej nasi dazg do pokonania
innych” (Cinti, 1930, s. 45). W jego, jako widza biennale,
odczuciu zachodzita koniecznos$¢ kibicowania centralnej
postaci w stroju narodowej reprezentacji.

Giulio D’Anna, Pitkarz (1930)

Mario Moschi, Pitkarz (1933)

Mario Moschi, Pitkarz (wersja z 19367)
Enrico Prampolini, Aniotowie ziemi (1936)
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Futurystyczne modernizacje Wloch i lewitujacy azzurri.
Wokét roku 1934

Kiedy w 1932 roku przyznano Wiochom prawo do orga-
nizowania II edycji Mistrzostw Swiata, faszystowski rzad
zainicjowatl program jeszcze intensywniejszej modernizacji
kraju. Program realizowal te zalozenia, ktére Marinetti glosil
juz w 1909 roku w swym Manifescie futuryzmu. Od poczatku
roztaczal wizje narodzin nowych, wielkich, nowoczesnych
Wtloch, ktére powstang w miejsce paseistycznych ,miast-
-muzeéw”. Rozbudowa sieci drég, kolei, infrastruktury
sportowej oraz strategia wznoszenia najnowoczeséniejszych
stadionéw i modernizacji miast na czas przygotowan orga-
nizacji turnieju mogly sie jawic¢ jako ucielesnienie snu
Marinettiego o radykalnej ,futuryzacji” kraju.

W paseistycznej Florencji powstal wéwczas stadion
Giovanni Berta, zaprojektowany przez jednego z najwybitniej-
szych wloskich architektéw modernistycznych — Pierluigiego
Nervi. I, co ciekawe w kontek$cie oddzialywania futuryzmu
na wloski futbol, kompleks sportowy zostal ukoiczony w 1931
roku dzieki staraniom Luigiego Ridolfiego — wloskiego futu-
rysty zwigzanego z florenckim $rodowiskiem , Lacerby”, zato-
zyciela klubu pitkarskiego AC Fiorentina (zob.: Martin, 2004,
s. 142). Stadion Fiorentiny byl jednym z miejsc, na ktérych
azzurri rozgrywali swoje mecze podczas Mistrzostw Swiata
w 1934 roku??.

Wtoski mundial odby? si¢ w oémiu miastach: Bolonii,
Florencji, Genui, Mediolanie, Neapolu, Rzymie, Triescie
i Turynie. Warto wigc podkresli¢, ze rozmieszczenie roz-
grywek na calym niemal Pélwyspie Apeninskim — wszerz:
od Ligurii do Friuli Venezia Giulia, i wzdtuz: od Lombardii
do Kampanii — §wiadczylo wyraznie o ogélnonarodowym
wydzwieku Mistrzostw oraz umacnianiu jednosci zjednoczo-
nych Wtoch. Po raz pierwszy na taka skalg caly kraj kibicowal
druzynie narodowej, bez wzgledu na réznice migdzy poszcze-
gblnymi regionami. Final rozgrywany na Stadio Nazionale del
PNF w Rzymie, w ktérym wloska druzyna pokonala w ostat-
niej minucie meczu Czechoslowacjg z wynikiem 2:1, przycia-
gnal na trybuny ponad pieédziesiat tysiecy widzéw. Giuseppe
Meazza, Gianpiero Combi czy Raimundo Orsi, a takze trener
Vittorio Pozzo stali si¢ niekwestionowanymi bohaterami mas,
zwycigskimi sportowcami mlodego i silnego wloskiego naro-
du. Kazdy mecz rozpoczynalo faszystowskie pozdrowienie
pitkarzy, a sam Mussolini przygladat sie na stadionie zwycie-
skiej druzynie i po wygranym finale osobiscie wreczy! spor-
towcom ogromny puchar, Coppa del Duce. Giuseppe Meazza
— gracz Interu Mediolan i wieloletni kapitan reprezentacji
Wtloch - zdobyt Ztotg Pitke, to znaczy nagrode FIFA dla naj-
bardziej wyrézniajacego sie gracza finaléw Mistrzostw.

W codziennej wloskiej prasie lat trzydziestych niejed-
nokrotnie ukazywaly sie ilustracje gloryfikujace pitkarzy
azzurri, w tym portrety lewitujgcego na ziemig Meazzy, ktéry
dzieki swym nadludzkim zdolnoS$ciom wznosi sig ku niebu,
wbrew prawu cigzenia (oktadki , Lo Sport Fascista” czy ilu-
stracje w ,,Domenica del Corriere”). Tego typu wizerunki
pitkarzy wloskiej druzyny narodowej spotykane byly réwniez

w tworczosci artystéw ruchu Novecento, ktérzy opierali swojg
tworczo$¢é na bardziej klasycznych motywach.

W czasie futbolowej goraczki 1934 roku réwniez artysci
powiazani z bardziej tradycyjnymi ugrupowaniami pragneli
dostosowac praktyke akademizmu do aspektéw propagandy
pitki noznej. Za przyklad moze uchodzi¢ mural Giochi atle-
tici italiani Achille Funiego, przygotowany na V Triennale
w Mediolanie (1933), na ktérym unoszacy sie w powietrzu
pitkarze zestawieni zostali ze sportowcami starozytnych dys-
cyplin lekkiej atletyki. W ten sposéb malarz Novecento anek-
towal do antycznych motywéw pitke nozng w charakterze
uwspoélczesnionego wyrazu ,wloskich gier atletycznych”.

Pitka nozna przenikata do twérczosci innych klasycyzu-
jacych artystéw, takich jak Carlo Carra, ktéry przed I wojng
$wiatowg zwigzany byl z futuryzmem, a w latach dwudzie-
stych i trzydziestych powrécit do tradycyjnego malarstwa.
Namalowany przez niego obraz Partita di calcio (Mecz
pitkarski) wystawiony zostal na II Quadriennale w Rzymie
w 1935 roku i byl reminiscencjg zwyciestwa wloskiej druzy-
ny. Obserwujemy na nim sytuacje, w ktérej trzech pitkarzy
azzurri atakuje bramkarza. Pilka, podobnie jak gracze, jest
zawieszona w powietrzu, poza zasiggiem bramkarza w czer-
wonym stroju. W nastepnej sekwencji obserwowaliby$my
strzelenie bramki, ktérej kontury widniejg w tle catej meczo-
wej sytuacji.

Namalowany rok pézniej obraz Angeli della terra (Aniotowie
ziemi, 1936) Prampoliniego sakralizowal juz wyraznie zwy-
ciestwa azzurri. Wloski futurysta prezentowal na nim naro-
dowga druzyne pitkarska w niebianskiej przestrzeni, gdzie
pitkarze podniesieni zostali do rangi tytulowych ,,aniot6w”
wpisanych w dynamike pitkarskiego meczu. Biale i niebieskie
kontury namalowane na figurach geometrycznych przypo-
minajgcych pitkarzy, sugeruja rozpostarte skrzydta. Wznosza
one zawodnikéw do pitki, ktéra szybuje niemal na wysokosci
stofica i zmierza w kierunku nakreslonym przerywana linia,
ku bramce strzezonej przez bramkarza. Geometryczne ciata
pitkarzy wypelnione sg niebieskim kolorem, co niewatpliwie
nalezy skojarzy¢ z narodowymi strojami. Wznosza sig one nad
konturem P6twyspu Apeninskiego, umieszczonym w central-
nym punkcie obrazu. Prampolini zwracal tym samym uwage,
ze pitkarze-anioly wznosza sig nad mapa swojej ojczyzny,
gdzie rozgrywany byt zwycieski dla nich turniej. Nie nalezy
tez zapominad, ze o ile P6lwysep ma ksztatt wielkiego buta,

o tyle Sycylia przypominaé¢ moze pitke, co na poziomie wizu-
alnym takze budzi skojarzenia z futbolem. Niebianiska prze-
strzen i kosmiczny wymiar, w ktérg wpisane zostaty anioly
oraz kontur Pélwyspu Apeniniskiego, pokazywaly tacznosé
futurystycznej sztuki sakralnej i aeropiktury ze sportowa pro-
paganda faszyzmu.

W 1936 roku Prampolini namalowat dwa obrazy pod tytu-
tem Angeli della terra. Drugi, o ktérym niewiele wiadomo,
wystawiony zostal w lutym tegoz roku na pierwszej faszystow-
skiej wystawie sztuki sportowej La Prima Mostra Nazionale
d’arte sportiva, zorganizowanej przez CONI (Comitato
Olimpico Nazionale Italiano). Zadaniem owej wystawy bylo
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wylonienie najlepszych prac na konkurs olimpijski w Berlinie
z okazji XI Igrzysk, zorganizowanych w stolicy nazistowskich
Niemiec (lipiec-sierpien 1936). Rzymska ekspozycja zostala
otwarta w Palazzo delle Esposizioni i wystawiono na niej
dziewigédziesigt osiem prac malarskich, rzezbiarskich i archi-
tektonicznych. Obok pt6tna Prampoliniego znalazlo sig tam
réowniez kilka innych prac, ktérych tematem byta pitka nozna.
Ivanhoe Gambini wystawil obraz Vittoria azzurra (Niebieskie
zwycigstwo), Givovanni Consolazione namalowal mecz
Bologna-Fiorentina 1:1, futurystka Marisa Mori pokazata plét-
no przedstawiajgce transmisje meczu pitkarskiego, a Mario
Moschi - stynng rzezbe Calciatore (Pitkarz).

Rzezba Moschiego przedstawiata figure nieugietego,
kroczacego naprzdd pitkarza w stroju druzyny narodowej
(zob.: Prima Mostra..., 1936)'3. Byt to zarazem wizerunek
Nowego Czlowieka, ktéry nie cofa sig przed niczym, a kro-
czac w przyszlosé, nie odwraca sig za siebie. Podczas XI
Igrzysk w Berlinie rzezba ta zdobyta duzy rozglos i zostata
wymieniona wéréd najwazniejszych dziet sztuki o tema-
tyce sportowej. W tym samym 1936 roku zostala wybrana
na model monumentu, ktéry miat stana¢ przed Stadionem
Olimpijskim w Berlinie. Stoi w tym miescie do dzi$,

w Friedrich-Ludwig-Jahn-Sportpark.

Futurystyczne calcio poza malarstwem

Obecnos¢ pitki noznej w sztuce futurystéw i artystow
Novecenta miata nacechowanie wyraznie propagandowe,
zgodne z linig faszystowskiej ideologii. Obrazowanie zagad-
nient dynamiki ruchu oraz piekna atletycznego ciata, ktére
widoczne bylo w przedfaszystowskim dziele Boccioniego,
wcigz byly tu istotne, ale pod rzadami dyktatury Mussoliniego
tematyka sportowa realizowata juz konkretne cele. Pitka
nozna upowszechniata idee mtodego, silnego i zdrowego
spoleczenistwa, a w kontekscie politycznych programoéw
modernizacyjnych funkcjonowala jako wyrazny model
reform w rozmaitych dziedzinach zycia codziennego, stuzac
za powszechny pretekst do gloryfikacji narodowych i poli-
tycznych zwycigstw na arenie miedzynarodowej. Podczas
gdy na przedfaszystowskim plétnie Boccioniego pitkarz
wykonywat ruchy podobne do obracajgcego sie $migta samo-
lotu, na obrazie Dottoriego dokonywalo sie wniebowstgpienie
pitkarzy w narodowych strojach, dzieto Aniolowie ziemi
Prampoliniego z roku 1936 ukazywalo sportowcéw pod posta-
cig zwycieskich, wyniesionych pod niebiosa, nadludzkich
istot, unoszacych sie nad wspanialg, zmodernizowang przez
faszyzm ojczyzna.

W latach dwudziestych i trzydziestych fenomen pitki
noznej pojawial sie we wloskiej sztuce na najwiekszych
wloskich prezentacjach sztuki wspélczesnej: od Biennale
w Wenegcji, przez mediolanskie Triennale, az po Quadriennale
w Rzymie. Kreowany byl przez artystéw wszystkich nurtéw,
stajac sig ucielesnieniem marzenia Marinettiego o realizacji
we Wloszech futurystycznego programu, taczacego moderni-
zacje kraju i nowoczesny nacjonalizm z propaganda sportu
i aerokultury. Pitkarskie Wiochy byly Wiochami mlodymi,

wysportowanymi, nowoczesnymi, skierowanymi przeciwko
wszystkiemu, co paseistyczne i stare.

Futurystyczne eksperymenty wizualizacji futbolu prze-
nikaty nie tylko do twdrczosci artystéw Novecenta, ale byly
obecne w codziennej kulturze. Strategie laczenia futbo-
lu z aereosztuka mozna bylo w réwnym stopniu dostrzec
w innych wizualnych projektach, nastawionych na propa-
gande Mistrzostw Swiata 1934 roku. Owo zestawienie pitki
noznej z wymiarami podniebnych lotéw byto widoczne nawet
na znaczkach pocztowych, przygotowanych z okazji tych
rozgrywek. Na znaczkach pojawialy sie obrazy zwigzane wla-
$ciwie tylko z Wlochami futurystycznymi: samoloty, stadiony
i pitkarze, a nie krajobrazy zabytkowych miast, takich jak
renesansowa Florencja, Sredniowieczna Wenecja czy starozyt-
ny Rzym. Znaczki wydane z okazji Mistrzostw pokazywaty
takie Wlochy, o jakie walczyt Marinetti i jego wspéitowarzy-
sze od 1909 roku.

Nie tylko znaczki, ale tez plakat promujacy Mistrzostwa
nosit futurystyczne cechy. Przedstawial stojacego dumnie pil-
karza w narodowym stroju, z reka uniesiong w faszystowskim
pozdrowieniu. Nie byl to kolejny pomnik Cezara czy innego
starozytnego wodza, ale pomnik zywego pitkarza — nowego
bohatera wloskich mas. Wizerunek pitkarza, ujety od dotu,
prezentowal gigantyzm sportowca, zreszta w bardzo podob-
ny sposdb, w jaki rosyjscy konstruktywisci fotografowali
nowego socjalistycznego cztowieka w sowieckiej Ros;ji (serie
Spartakiad Rodczenki), i podobnie jak Leni Riefenstahl, gdy
kadrowata sportowcéw w pronazistowskim filmie Olimpia
(1936).

We wloskich sztukach plastycznych i w dizajnie wizerunek
futbolisty w stroju azzurri jawil sie jako obiekt estetyczny,
niekiedy wyabstrahowany z ram sportowego meczu i sta-
dionowej atmosfery. Wizerunek ten pojawiat sie nie tylko
na wystawach, ale tez w otwartej przestrzeni publiczne;j,
na plakatach, pocztéwkach, znaczkach, na ilustracjach i foto-
montazach reprodukowanych w lokalnej i narodowe;j prasie.
Pitka nozna przenikala réwniez do teatru, a futurysci dostrze-
gali w figurze pitkarza niekiedy nawet wcielenie nowego
aktora. Przekonywat o tym projekt sycylijskiego futurysty
Enrico Ragusy, ktéry w 1933 roku pragnal wystawic¢ spektakl
w Teatro Bellini w Palermo z udziatem lokalnej druzyny pil-
karskiej (zob.: Berghaus, 1998). I cho¢ idea wprowadzenia fut-
bolu do teatru nie powiodta sig, futurysci dostrzegali pewien
potencjat w obecnosci pitki noznej w spektaklach teatralnych,
o czym $wiadczyly ,najbardziej wloskie tafice sportowe” —
le nuove italianissime danze sportive, wykonywane przez
czeska futurystke Zdenke Podhajska w Teatrze Pantomimy
Prampoliniego (zob.: Bergaus, 2017, s. 57) oraz koncepcja futu-
rystycznego Teatru Sportowego — wielkich masowych spekta-
kli, ktére miaty odbywac sie na nowo wybudowanym Stadio
Olimpico w Rzymie'*.

Podsumowanie
W latach trzydziestych futbol po raz pierwszy na takg
skale zawladngl umystami jednego narodu. W konsekwencji

didaskalia 145-146 / 2018



FUTURYSCI I FASZYZM /97

nieustannej propagandy futbolu w kazdej niemal dziedzinie
zycia, a takze naktadéw finansowych na rozwoj i promocje
pitki noznej, budoweg nowoczesnych boisk i stadionéw, nacjo-
nalizacje i reorganizacje rozgrywek pitkarskich oraz stworze-
nie profesjonalnej ligi — Serie A, wloska pilka nozna nie miata
w latach trzydziestych sobie réownych. Poczatkowo futurysci,
a pdézniej i artysci innych wloskich ugrupowan artystycz-
nych z réznych regionéw Italii malowali pitkarzy w nie-
bieskich strojach azzurri, niezaleznie od tego, czy tworzyli

w Lombardii (Notte, Gambini), Umbrii (Dottori), Trentino
(Depero, Baldessari), Lacjum (Prampolini, Funi, Sironi) czy
na Sycylii (Gulio D’Anna, Pippo Rizzo). Niebieski kolor stroju

CANIONATI MONDIAL
« CALLID

pitkarskiego, bedacy wyznacznikiem narodowej druzyny,

pojawiat sie na wiekszosci obrazéw malowanych od konica

lat dwudziestych. Miedzynarodowe osiggniecia i zwyciestwa
,niebieskich” miaty podnosi¢ ogélnonarodowego ducha,
a wizerunki pitkarzy reprezentowaty bohateréw zjednoczo-
nych Wtoch. Pitka nozna, pasowana przez faszyzm na naro-
dowa dyscypline, okazala sig jednocze$nie najprawdziwszym
wcieleniem futurystycznych dazen do radykalnego programu
unowocze$niania Wloch oraz ich dgzen zjednoczeniowych.
Propaganda futbolu przekonywa¢ miata, ze cale Wiochy kibi-
cowac muszg jednej narodowej druzynie, i to druzynie zwy-
cigskiej, najlepszej na Swiecie.

Figura pitkarza mogta do pewnego stopnia odpowiadac
figurze zolnierza, ktéry na stadionie toczy béj o range faszy-
stowskiego panistwa. Przywolane na poczatku tekstu slowa

» 1

Marinettiego z pisma , Lo Sport Fascista”, méwigce o wiel- : (AMPIONATI MONDIALI :
koéci pitki noznej z uwagi na ,.estetyke wojny”, moglty miec g D1 (ALCIO =y q
uzasadnienie w latach trzydziestych, kiedy zwyciestwa : :
pitkarskie zaczety §wiadczyé o tezyznie mtodziezy wioskiej : :
niezwyciezonej w fizycznych zmaganiach. Nalezy tez pamig- » (|
s s . ] q
ta¢, ze od czasu wprowadzenia aktu prawnego Carta dello » M
sport w 1928 roku nie mozna byto sta¢ sig cztonkiem klubu 4 :
sportowego bez wczesniejszego udzialu w strukturach faszy- ; 1
stowskiej mtodziezéwki Opera Nazionale Balilla, ktadacej : . . . :
[ W W = - R R R R o s

nacisk na wychowanie fizyczne i paramilitarny trening dzieci
i nastolatk6éw (zob.: Teja, 2014, s. 154)".
Gloryfikacja pilki noznej pod rzagdami faszyzmu réwnata

W OW W OWOW W W OW W W W W W W N

sig odrzuceniu postaw nihilistycznych i dekadenckich. Byta
nastawiona na akceptacje nowoczesnego zycia, byta symbo-
lem modernizacji kraju i modernizacji spoteczenstwa. Sztuka
odegrala tu niezwykle wazng role propagandowa, ktéra zna-
lazta odbicie zaré6wno w zyciu codziennym faszystowskich

L = 2 R B 8 2 2 5 5 &

Wrtoch, jak w , kulturze wysokiej”. Wizualna propaganda
calcio godzila ,spirytualizm — rozumiany jako prymat kul-
tury, idei, uczué¢” z potrzebami masowego spoteczenstwa’®.
To wlasnie futurysci, ktérzy poczatkowo pragneli burzy¢

i pali¢ muzea, paradoksalnie wprowadzili figury pitkarzy
na oltarze sztuki, jednoczesnie sakralizujac ich sylwetki.

b

Ivanhoe Gambini, Pifkarz (lata trzydzieste)
Plakat mistrzostw §wiata we Wtoszech (1934)
Seria znaczkéw pocztowych wydanych w 1934 roku didaskalia 145-146 / 2018
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Stworzyli w ten sposéb prawdziwie nowy wizualny jezyk
sportowej propagandy, stuzacej modernizacji i faszyzmowi,
ale juz w mniejszym stopniu awangardzie. Wcigz przetwa-
rzali idee Boccioniego, ktére dostosowywali do najnowszych
trend6w i faszystowskiej polityki. Nie wychodzili poza tra-
dycyjne gatunki sztuki, takie jak malarstwo, i nie korzystali

z tzw. nowych mediéw, takich jak film. Promujgc wraz z linig
faszyzmu lat trzydziestych idee mtodosci, narodowej dumy

i narodowych zwyciestw, doprowadzili jednak do znamiennej
sytuacji, w ktérej réwniez i inne ugrupowania wloskie coraz
silniej zaczely reagowaé na zjawiska kultury popularne;j.
Ostatecznie, w ramach nacjonalizmu modernistycznego arty-
§ci, ideologowie i politycy stworzyli wspélnymi sitami nowsg
wloska religig — calcio, ktéra po dzis dzien pozostala dla naro-
du wloskiego jedna z najwiekszych swietosci. |

Napisanie artykulu byto mozliwe dzigki stypendium, ktére otrzyma-
lem od Accademia dei Lincei w Rzymie pod koniec roku 2015.

10 historii wykreowania pitki noznej jako ,,narodowej gry” pod rza-
dami faszyzmu zob. Martin, 2004, Martin, 2007.

2Warto przywolac ostatnie wystawy organizowane w XXI wieku:
Allo Sport I'omaggio dell’arte (Salerno, 2001), Appunti allo stadio. 90
opere sul tema del calcio nell’arte italiana del XX secolo (Roma, 2002),
Sport Arte, Mito e gesto nell’Arte e nello Sport 1900-1950 (Mori, 2002),
Sport e ‘900: il gesto sportivo nell'immaginario artistico (Novi Ligurie,
2004), Arte e Sport nel’900 italiano (Roma, 2004); Arte e sport: il mito
del gesto sportivo nell’'arte del Novecento (Consiglio, 2008), Arte, sport
e video oltre limiti e confini (Roma, 2014).

3W owej publikacji brytyjscy badacze zwrdcili uwage na wielo$é
podej$¢ badawczych w perspektywie tzw. zwrotu wizualnego, tzn.

w perspektywie przesuniecia akcentu badan o sporcie ze Zrédet
pisanych na obrazy. Por. Huggings; O’'Mahony, Introduction, [w:] The
Visual in Sport, 2012. Zob. tez: Huggins, O'Mahony, 2011. Wsréd waz-
nych koncepcji badan nad sportem w sztuce figuruje idea traktowania
materialéow wizualnych o tematyce sportowej jako §wiadectw histo-
rycznych. Por. Burke, 2012.

4Zdaniem historyka faszyzmu Emilia Gentilego, wloski faszyzm

jako ,nacjonalizm modernistyczny” odznaczatl si¢ pojmowaniem
modernizacji jako wizji nowego spoleczenstwa. Synteza nacjonalizmu
i nowoczesnosci miala uformowac §wiadomosé nowych Wioch i przy-
spieszac procesy modernizacyjne. Por. Gentile, 2011, s. 31-32.

5 Przed 1913 rokiem motywy sportowe pojawialy si¢ w sztuce kubi-
stéw, jednak obrazy Alberta Gleizesa, Roberta Delaunaya i Andre
Lhote przywotujace w tytutach nazwe futbolu, ukazywaty tak
naprawdg sytuacje z meczéw rugby.

6 Wlosi grali w niebieskich strojach od 1911 roku. Kolor niebieski byt
kolorem Kroélestwa Wioch.

Carlo Carra, Mecz pitkarski (1935)

,Lo Sport Fascista” (1933), na okladce Giuseppe Meazza
Giuseppe Meazza

Wrtoska druzyna azurri (lata trzydzieste)

A. Beltrame — Giuseppe Meazza, ,Domenica del Corriere” (1934)
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7CzeSciowo o pogladach Marinettiego na sport traktuje artykut:
Giuntini, 2009.

8 Zwigzki futuryzmu z faszyzmem byly w latach 1922-1926 problema-
tyczne. Marinetti zaktadal wraz z Mussolinim Fasci do combatimen-
to, startowali péZniej w wyborach do parlamentu w 1919 roku. Jednak
w wyniku druzgocacej porazki nie wygrali wyboréw, a Mussolini

na wlasng reke, bez Marinettiego, przeprowadzil péZniej marsz
czarnych koszul na Rzym w pazdzierniku 1922 roku. Od tamtego
czasu Marinetti czul sie zdradzony przez swego przyjaciela i dopiero
po przyznaniu futurystom pawilonu na biennale w Wenecji w 1926
roku, coraz bardziej zacznie angazowac sie w propagande faszyzmu.
O $Scislejszych relacjach migdzy futuryzmem a faszyzmem zob.:
Berghaus, 1996.

9 Wiecej o futurystycznej sztuce sakralnej zob.: Piety and
Pragmatism, 2007.

10 O aeropikturze Dottoriego zob.: Duranti, 2013; Duranti, 2002.

11 Jego twoérczo$¢ omawial w tym duchu sam Marinetti na famach
pisma sportowego , Lo Sport Fascista”, podkreslajac tym samym zna-
czenie jego sztuki futurystycznej dla sportowej propagandy faszyzmu.
Zob.: Marinetti, 1929, s. 49-51.

12 Wigcej o stadionie Giovanni Berta zob.: rozdz. The stadium carried
the day against the art museum [w:] Vere, 2018, s. 162-169.

13 Fragmentarycznie o udziale wloskich artystéw w wystawach spor-
towych zob.: Bucci, Matitti, 2000, s. 1916.

14'W 1932 roku Marinetti oglosit konkurs na stworzenie futurystycz-
nego Teatru Sportowego. Ow konkurs wygral aeropoeta Bruno Sanzin
i jego projekt futurystyczno-faszystowskiego widowiska Veritce nello
spazio, ktéry mial zosta¢ zrealizowany wlasnie na Stadio Olimpico
w dziesigtg rocznicg marszu czarnych koszul na Rzym. Spektakl nie
doszedt do skutku. Zob. Berghaus, 1998, s. 540.

15 Wiecej o wychowaniu faszystowskim mlodziezy w duchu sporto-
wym i duchu wojny zob. rozdzial Sport i wojna w dzialalnosci ONB-
-GIL, Podemski, 2010, s. 267-281.

16 Zdaniem Gentilego, polaczenie spirytualizmu z masowym spole-
czenstwem bylo wyznacznikiem nacjonalistycznego modernizmu.
Por.: Gentile, 2011, s. 32.
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Abstract:

Przemyslaw Strozek. Football — Futurism - Fascism: Football
and Nationalist Modernism in Italian Culture in the First Half
of the Twentieth Century

This article is a study on the phenomenon of football propa-
ganda in Italian art of the first half of the twentieth century.

It focuses on various works by Italian Futurists on football

in the context of Fascist socio-political changes, as part of

a “Modernist Nationalism” concept. Making a chronological
breakdown of the pre-Fascist years (Boccioni’s Futurism) and
the period of intensified fascist propaganda by Futurists in
1926-1936, the article is filled with detailed research on the
cultural significance of propaganda for the victorious World
Championship tournament in Italy in 1934. The article shows
that an in-depth exploration of football in Italian interwar art,
against a backdrop of the history of Italian sports, provides

a much better understanding of the specifics of fascist pro-
paganda, which combined nationalism and Classicism with

a program of Futurist modernization in an eclectic and hybrid
fashion. Paradoxically, it was the Futurists, who initially
sought to tear down and burn the museums, who elevated foot-
ball players to the altar of art, sanctifying their images and thus
creating a truly new language of sports propaganda.

Key words: Futurism, fascism, football, World Championship
1934, sports
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MICHAL KUZIAK

SEN
SREBRNY

»Nie potrafig”... Stowackiego, przekladajac Sen srebr-
ZADARY Patrzac na Michata Zadare na sce- ny Salomei na teatr jednego aktora-
nie, my$latem o teatralnej Lekcji XVI -performera. Postanowil takze stac sie
trzeciego kursu prelekcji paryskich nim. Towarzyszy mu Waclaw Zimpel,
STUDIO teatrgaleria w Warszawie = Mickiewicza. Pojawia sig¢ w niej mig- muzyk, improwizator, kojarzony z free
iCentrala dzy innymi wywdd o stowianskich jazzem. Pomyst Zadary wynika z prze-
Juliusz Stowacki  opowiadaczach basni, wprowadza- konania o niemoznosci klasycznego
SEN SREBRNY SALOMEI jacych siebie w opowiadanie, odgry- wystawienia utworu poety. W ulotce
scenariusz i rezyseria: Michal Zadara, wajacych role w akcji, poszukujacych pojawia sie wyznanie: ,Nie potrafie tego
muzyka: Wactaw Zimpel, dramaturgia: ~ w ten sposé6b srodkéw oddzialywania zrobi¢”. Stwierdzenie to mozna wigzac
Allen Kuharski, §wiatto: Artur Sienicki, na publiczno$é. Po§wiecona spekta- tak ze specyfikg tekstu romantycznego,
premiera: 22 kwietnia 2018  klowi ulotka podsuwa podobny trop. jak réwniez z dyspozycja wspélczesnego
Czytamy o Wernyhorze, dziadzie, artysty. Problemem okazuje sie zwlasz-
o irafiskim teatrze rytualnym. Rezyser cza charakteryzujacy Sen... splot teatru
postanowitl zmierzy¢ sie z dramatem okrucienstwa i romansu.

Michat Zadara; fot. Krzysztof Bielinski didaskalia 145-146 / 2018
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Zadara woli wigc czyta¢ i méwié.
Przedstawi¢ co$ w rodzaju préby, impro-
wizacji. W efekcie powstaje spektakl
na ksztalt teatru postdramatycznego,
ascetycznego formalnie (bazujace-
go zresztg na praktyce Stowackiego,
ktoéry tragedie Ukrainy zapisuje naj-
cze$ciej w monologach bohateréw);
by¢ moze bedacego reakcja Zadary
na wlasnego kostiumowego Fantazego
lub na wojenne przebieranki w Lilli
Wenedzie. W ulotce czytamy o tradycji
amerykanskiego teatru eksperymental-
nego lat osiemdziesiatych XX wieku.
Przezycie tekstu na scenie zdaje sie
ulatwia¢ jego poznanie. Zadara niejed-
nokrotnie atakuje wiersz Stowackiego,
tamigc jego uklad, akcent, intonacje.
Czesto méwi w sposéb sztuczny, krzy-
czy. Powtarza kwestie bohaterow,
komentuje, dyskutuje z nimi. Czasem
podchodzi do swojego zadania aktorsko,
na przyklad w przejmujacym fragmen-
cie o $mierci Gruszczynskiego, choé
zarazem podkresla, Ze nie jest aktorem.
Pojawia sig kolejne ,nie potrafig”. Tym
razem chodzi o odgrywanie skompli-
kowanej roli, jak cho¢by w przypadku
umierajacego Semenki, w ktérym taczy
sig duma, pogarda, zlos¢, swiadcza-
ce o pragnieniu zerwania z kondycja
niewolnika.

Inscenizacja Zadary bez watpienia
narusza swego rodzaju pakt sceniczny
zZwigzany z wystawianiem roman-
tycznej klasyki. Nie wiem jednak,
czy to wystarczy, by spektakl okre-
§la¢ — jak czytamy w ulotce — mianem
radykalnego.

By¢ jak Michal Zadara

Rezyser zostal obwolany przez
krytyke czolowym teatralnym egze-
geta polskiego romantyzmu; stato
sig to zwlaszcza po inscenizacji
Mickiewiczowskich Dziadéw. Role
te przyjal zreszta $wiadomie i gra
ja konsekwentnie — czytamy w ulotce,
ze od trzynastu lat - choé¢, wypada
zauwazyc, ciagle brakuje w jego reper-
tuarze Krasiniskiego. W centrum roman-
tycznego projektu rezysera pojawita
sig formuta inscenizacji ,bez skreslen”
—w przypadku Snu... sprawa wyglada
jednak inaczej, cho¢ ulotka deklaruje

wiernos$¢ dramatowi — akcentujaca kwe-
stie poznania romantyzmu, ograniczaja-
ca ingerencje dramaturga w tekst.
Zadara jest przy tym $wiadom pro-
blemu, ze to wlasnie w romantyzmie
uksztaltowaly sie okreslajace nas pola
symboliczne — szczeg6lnie te zwigzane
z narodem, historig, martyrologia —
kody kulturowe i skrypty zachowan,
uporczywie, jak Zle wyegzorcyzmowany
upidr, powracajgce réwniez dzisiaj.

Jak Beauvois? Rychcik? Cobain?
Punktem wyjscia dla Zadary okazuje
sig obco$¢, wytwarzajaca wspomnia-
ne ,nie potrafie”. Rezyser powtarza
do publicznosci: ,wyobraZcie sobie...”.
Podejmijcie wysilek zobaczenia tego,
co wam pokazuje, a w zasadzie tego,
czego nie pokazuje. To takze obcosc,
ktéra pokonuje sam performer, zmaga-
jacy sie z, co chyba nie bez znaczenia,
wydanym w serii Biblioteki Narodowej
dramatem Stowackiego, a wiec z kla-
syczng wykladnig historycznoliteracka,
usilujac wyobrazi¢ sobie to, co zawiera
tekst. Wnikna¢ wen. Wypowiedzieé.
Zaspiewaé. Zrozumieé. Przychodzi
on bowiem do nas z juz egzotycznej
oddali. Wymaga lektur, komentarza,
pracy. W pewnym momencie Zadara
wyznaje, ze dopiero po tygodniu gra-
nia na scenie nagle zrozumiat czyta-
ny fragment. W glosie artysty czesto
pobrzmiewa pytanie. Ale tez pojawia
sig pewno$¢. Zadara wyjasnia — to,
co znaczace, i to, co mniej znaczace;
ten splot moze zreszta pokazywac,
ze raczej chodzi o jaka$ zabawe, gre,
niz o hermeneutyke (podobne wrazenie
miatem, czytajac przywolywana juz
ulotke do spektaklu, zresztag w niekto-
rych fragmentach co najmniej nieja-
sna). Wida¢ zafascynowanie artysty
niezwykla wyobraznia Stowackiego,
uruchamianymi przez niego r6znymi,
czasem sprzecznymi, konwencjami.
Niejasng praktyka ironiczna, ktéra poeta
realizuje za pomoca wielu jezykéw lite-
ratury, kultury, teatru.
Zaproponowany w spektaklu klucz
do Snu srebrnego Salomei, podsta-
wa komentarza, jest prosty i wypada
zauwazy¢, byl juz uzywany, tak w inter-
pretacjach historycznoliterackich, jak

i w teatrze. To perspektywa postkolo-
nialna. Zadara — podobnie jak uczy-
nil to w przypadku Aktora Norwida,
przywolujac Marksa — siega po ksigzke
dajaca kontekst interpretacyjny spek-
taklu. W przypadku Snu... chodzi,

jak mozna sie domysla¢, o Trojkqt
ukrainski Daniela Beauvois, a raczej

o inspiracjg tg publikacja, bowiem
odnosi sie ona bezposrednio do zda-
rzen z lat 1793-1914, a wigc nastgpu-
jacych po koliszczyznie. Autor stawia
tezg o panujacej na Ukrainie opresji
kolonialnej, pisze o niewolnictwie.
Strong uciskang sg oczywiscie chlopi.
Uciskajacymi ma by¢ polska szlachta.
Ale sprawa, do czego powréceg, nie musi
by¢ oczywista w zwigzku z relacjami
,polsko™,ukrainskimi”. I Stowacki

te nieoczywisto$¢ pokazuje. By¢ moze
czyni z niej centrum swojego dramatu.
Wypada tez zapytaé, dlaczego w ulotce
spektaklu pojawia sig kolonialne okre-
$lenie , kresy”, zreszta niejeden raz?

Zadare interesuje — podobnie jak auto-
ra dramatu — przede wszystkim prze-
moc i okrucienistwo, sceny walk, ktére
rozgrywaly sig na Ukrainie w trakcie
koliszczyzny i towarzyszace jej rzezie.
To sa najlepsze fragmenty czytanego
na scenie tekstu. Wydarzenia te, z ich
pieklem: stoma-dwustu tysigcami ofiar,
przypominaja, eksponuje rezyser, swoja
skalg hekatomby wieku XX (w ulotce
pojawia sie sprawa glodu na Ukrainie
w latach trzydziestych). Uwaga zostaje
zwrdcona takze na przemoc patriarchal-
nag, ktérg poeta wpisal w swéj utwér. Jak
kiedy$ pokazata to Kazimiera Szczuka,
we Snie... walka toczy sie réwniez
o kobiece ciata, bedgce ponadto przed-
miotem wymiany.

Wspomniang przeze mnie obco$é
rezyser przezwycieza w jeszcze jeden
sposoéb, przypominajacy o przepisy-
waniu romantyzmu zaproponowanym
przez Radostawa Rychcika w insce-
nizacji Dziadéw, a wykorzystanym
przez Zadare we wspomnianej juz Lilli
Wenedzie. Przedstawiajac bohateréw
dramatu, sugeruje on, by widzowie
wyobrazali ich sobie na podobiefistwo
popkulturowych bohateréw, akto-
réw europejskiego i amerykanskiego
kina (Brando, Belmondo, Ullmann).
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Polska-ukrainska historig XVIII wieku
przybliza przez amerykanska histo-

rie konfederacji albo poréwnujac

z liczba ofiar WTC. Dowiadujemy sie,
ze Stowacki opisuje kolonizacje Ukrainy
na wzor ksigzek o Dzikim Zachodzie,

a Salomea cierpigca stucha The White
Stripes. Ukazang przez Slowackiego
krwawg przemoc, powiada rezyser,
znamy z telewizji. I jest w gescie takie-
go poréwnywania co$ prawdziwego,

a zarazem przewrotnego, méwiagcego
nie tylko o drodze Zadary do polskiego
romantyzmu, ale i o naszym odchodze-
niu od niego.

Temu wszystkiemu, jak romantycz-
nej improwizacji — nie po raz pierw-
szy u Zadary — towarzyszy muzyka.
Pulsujaca wraz z przedstawianymi
zdarzeniami, czasem zgrzytliwa i jazgo-
czaca, gloéniejaca i cichngca, wtérujaca
spelniajacej sie katastrofie, wypetnia-
jaca przerwy w monologach, réwniez
te dtuzsze, w trakcie ktérych artysta
rysuje. Zadara raz, niczym Kurt Cobain,
z gitarg (jako$ tak automatycznie zacze-
o mi sie nucié: ,,A mulatto, an albino,

a mosquito, my libido” — ale chyba

sig zagalopowalem...), gra w duecie

z wyposazonym w saksofon Zimplem.
Innym razem wydaje si¢ DJ-em, wspiety
na konstrukcji wzniesionej nad biatg
tablicg ze schematem konflikt6éw.
Koncéwka spektaklu przypomina
seans w niemym kinie, koficzony przez
tapera. Ulotka do spektaklu przeko-
nuje, ze $piewny charakter ma dramat
Stowackiego. A Zadara to dziad XXI-
-wieczny, wracajgcy w nowoczesny
sposéb do archaicznego muzycznego
modelu teatru.

Zadara pozbawia §wiat Snu srebrnego
Salomei sensu mistycznego (podobnie
postapil zresztg w przypadku insceniza-
cji Ksiedza Marka i 111 cze$ci Dziaddw),
wyczytywanego zazwyczaj z dramatu
przez komentatoréw, dopelniajacych
pozostawione w nim przez Slowackiego
§lady sugerujace, ze zrozumienie ziem-
skiego szalenistwa i przemocy moz-
liwe jest jedynie po przyjeciu optyki
nadprzyrodzonej. Pomija potencjalng
metafizyke Ukrainy. Nie chce by¢ jak
autorka wstepu do wydania Snu srebr-
nego Salomei w BN. Artyste interesuje

dziatanie ludzi, ich pragnienia i rosz-
czenia, konflikty, interakcje; replikujace
sie w takim wymiarze okrucieistwo.
By¢ moze na tym wlasnie polega
prze(d)stawienie romantyzmu przez
Zadare? Na pokazaniu, ze w dramacie
romantycznym jednak nie ma meta-
fizyki, ze to nawet nie nie-boska,

a po prostu ludzka komedia? Na mysl
przychodzi tu - wspomniana w ulotce
— lektura Jana Kotta, ktéry w dramacie
chcial widzie¢ realizacje poetyki absur-
du, splot okruciefistwa i groteski, pomi-
jajac rysujaca sie w dramacie mistyczna
ekonomie cierpienia.

Rezyser nie wierzy przy tym — i stusz-
nie — happyendowemu rozwigzaniu
romansowych konfliktéw dramatu,
ktére poeta, jak sadze ironicznie, kom-
promitujac literackie jezyki takiego
rozwigzania, wprowadza na koniec
w towarzystwie sadu i jatki zbuntowa-
nych. Przedstawione przez Stowackiego
piekto ukrainiskie to przeciez nie eksces,
ale efekt dtugiego procesu rozpadania
sig $wiata z jego zasadami; to kres,
zresztg iluzyjnej, utopii dawnosci,

o ktérym méwig Wernyhora i Pafnucy
(na premierze spektaklu Zadara miat
dyskutowa¢ z obecng na widowni pro-
fesor Anng Kuligowska, pytajac, ktéry
z tych monolog6w jest wazniejszy).

By¢ jak Juliusz Stowacki

Nie wiem, czy Zadara zaprojektowat
swoja inscenizacje tak, by przeczy-
ta¢ krytycznie Stowackiego, czy tak,
by razem ze Stowackim przeczytaé
krytycznie fragment polskiej historii.
A moze jedno i drugie, czy tez — raz
jedno, raz drugie. Nie jest jasny dystans,
ktoéry artysta buduje w swojej insceniza-
cji. Bez watpienia dotyczy on bohateréw
poety (czasem, i trudno powiedzie¢ dla-
czego, nabiera wydzwigku parodystycz-
nego, a rezyser brzmi jak opowiadajacy
filmy w Kulisach srebrnego ekranu;
przyktadem moga by¢ sceny rozpaczy
porzuconej Salomei — z wyznaniem:
,nie wiem, jak rozpacza kobieta”).

Stowacki traktuje historie kolisz-
czyzny (i konfederacji barskiej) jako
moment przelomowy w dziejach
Polski. Sen srebrny Salomei to kolejny
po Lilli Wenedzie dramat poety, ktory

przedstawia krwawe jatki znajdujace sig
u zrédel polskosci.

Problem w tym, ze autor Snu srebr-
nego Salomei zdaje sig dawa¢ bardziej
skomplikowane i nieoczywiste dia-
gnozy rzeczywisto$ci, o ktérej pisze,
niz te, ktére pojawily sie w rozpozna-
niach Zadary. Wracam tu do zaryso-
wanego — dostownie, na bialej tablicy
—na poczatku przedstawienia kon-
fliktu polsko-ukrainskiego. Rezyser
jednoznacznie antagonizuje te nacje.
Przypisuje Ukraincom ambicje naro-
dowe i panstwowe, chod, jak sie zdaje,
w przypadku Semenki/Tymenki — no
wlasnie, w spektaklu znika gdzies
ta dwoistos¢ — w gre wchodzg jednak
raczej ambicje prywatne i urazona
duma.

Stowacki pokazuje, Ze opisywa-
ny konflikt, tak to ujme, przechodzi
nie tyle przez nacje, ile przez osoby;
poeta odstania przy tym funkcjonu-
jace w romantyzmie stereotypy, jak
powiedzieliby$my dzisiaj, orientalizu-
jace Ukraine. Wytykanie niescistosci
teatrowi raczej nie ma sensu. W przy-
padku Zadary robiono to juz zreszta,

a on sam — o czym przekonuje program
do wroctawskiej III czesci Dziaddw,
ujawniajgcy fragmenty korespondenciji
z Marig Prussak — nieszczegdélnie sie
tym przejmowal. W zwiagzku ze Snem
srebrnym Salomei chodzi jednak nie
tylko o prawde historyczna, ale i o rame
interpretacyjna spektaklu. Jak pokazujq
historycy (na przyklad Hieronim Grala),
sytuacja etniczna na XVIII-wiecznej
Ukrainie byla skomplikowana. I tak
stynny r6d Wisniowieckich — u Zadary
absolutna arystokracja polska i katoli-
cy — mial przeciez wschodni rodowéd;
Wiséniowieccy byli w swojej historii
takze prawostawnymi i protestantami,
utrzymywali rézne, nie zawsze konflik-
towe, relacje z Kozakami. Odnotowuje
to zreszta Beauvois w artykule poswig-
conym dramatowi Slowackiego, piszac
o Wisniowieckich jako o ruskim rodzie.
Nie kwestionuje tu kolonialnego cha-
rakteru relacji panujacych na Ukrainie
w XVIII wieku, chodzi mi o ich szcze-
g6lng zlozonosé, wydobyta przez poete.

Bohaterowie Snu... to ludzie dwoisci -
w takim sensie, o jakim mys$lal Jarostaw

didaskalia 145-146 / 2018



104/ REPERTUAR

Marek Rymkiewicz, zauwazajac,
ze zadna z postaci dramatu nie jest tym,
kim sie wydaje. Ze wszyscy co$ odgry-
wajg i ukrywajg. Chodzi tu tez o zmie-
szanie etniczne, o, jak to celnie ujal
niedawno Dariusz Skérczewski, ,parade
hybryd”. Zadara dostrzega, ze Salomea
ma problem ze swoim rodowodem.
Ze Sawa poszukuje papieréw majacych
dowies¢ jego szlachectwa. Nie wyciaga
jednak z tego wnioskéw. Gubi tez szla-
checka kulturacje Semenki czy rusinski
rodowdd Ksiezniczki. Gubi przejmujaca
scene, w ktérej Semenko, odpowia-
dajac na jej pytanie o Sawe, powiada,
ze on i Sawa sg tacy sami... Prawdziwy
dramat u Stowackiego rozgrywa sie
w bohaterach — tam, gdzie przecinajg
sie rézne tozsamosci. Tam zreszta, jak
sugeruje poeta, musi dokona¢ sie mord
— hybrydy pragna czystej tozsamosci —
ktory jest niejako przenoszony na scene
zewnetrzng i spelnia sig w rzezi.
Zadara czasem pozostawia pewne
watki w niedopowiedzeniu. Tak jest,
na przyklad, z dostrzezonym brakiem
mocy u Regimentarza, ktéry kilka razy
powtarza: wyruszamy, by spacyfiko-
wac ukrainiskg rebelie, i nie wyrusza.
Kwestia ta wybrzmiala w inscenizacji
Pawla Wodzinskiego Slowacki. 5 dra-
matéw. I w tym przypadku okazuje sie,
ze Slowacki rozpoznaje przemoc jako
zjawisko pozwalajace wytwarzac silng
tozsamos$¢. Poeta pokazal §wiat szla-
checki jako pozbawiony dawnej mocy,
zyjacy pamiecia o niej i kultywujacy
puste juz formy. Rzez Ukrainy stanowi
prébe niemozliwego powrotu do hero-
icznej przeszlosci. Na scenie nie pojawia
sig natomiast — jedynie aluzyjnie wspo-
mniana w utworze — Rosja, realny depo-
zytariusz mocy.

Laboratorium teatru

Zadara zacheca widza do wyobra-
zania sobie dramatu i teatru, ale czyni
to z dezynwoltura i ironia, eksponujac
niedramatyczno$c i nieteatralnoéé
sytuacji, odzierajac ja na rézne sposoby
z resztek iluzji mimetycznej (ten gest
czesto pojawia sie w romantycznych
inscenizacjach rezysera). Nie ukrywa,
ze nie jest aktorem. Pozbycie sig sze-
roko pojetej ramy teatralnej wraz ze

wspomnianym wyzej czytaniem Snu...
bez metafizyki oraz przywolaniem
tropu postkolonialnego wyraznie prze-
suwa nas w kierunku pytania o historie
ijej sens, poza scene i tekst. Ten zresztg
rowniez bywa traktowany z dystansem,
jak wtedy, kiedy rezyser powiada: ,jest
tu taki tadny wiersz, przeczytam, jak
znajde”... i nie znajduje.

Scena to specyficzne laboratorium
teatralne — tablica, biurko, mndstwo
zmietego papieru oraz tto zapisanych
i porysowanych kart; §lady poprzednich
préb mierzenia sie ze Snem... Tu sig
pracuje z tekstem, zdaje sig przekony-
wac rezyser. A wspomniany tomik BN
z daleka ujawnia §lady lektur. W ulotce
znajdujemy jedno z okreslen Zadary:
profesor. Pada nazwisko Marii Janion
- cho¢ przeciez ta czyta Sen... inaczej
niz rezyser, dopatrujac sie w utworze
przekazu mistycznego. Wzmianka
o badaczce stuzy wiec raczej wytwarza-
niu wrazenia eksperckiego.

Nie ukrywam — marzy mi sie labora-
torium teatru, w ktérym mozna praco-
wac z tekstem inaczej niz w wymiarze
akademickiego literaturoznawstwa czy
tradycyjnego teatru. Autor Snu..., i moze
to nie przypadek, mial ostatnio szcze-
écie do takich prac — wspomne cho¢-
by o projekcie Instytutu Teatralnego
»~Slowacki, dramaty wszystkie” czy
o bydgoskiej inscenizacji Samuela
Zborowskiego. Zwlaszcza o romanty-
zmie, polskim romantyzmie, trzeba
moé6wic inaczej niz dotad. W takim
laboratorium, w ktérym rozpracowy-
wany jest tekst i zarazem tekst pozwa-
la rozpracowac swiat. By daleko nie
szukaé wzorcéw, przypomne manifest
Artura Zmijewskiego Stosowane sztuki
spoleczne.

* kK

Jesli Zadara wychodzi z zalozenia,
o ktérym moéwil w zwiazku z Dziadami,
ze nie znamy swojej klasyki teatral-
nej, to ma racje. Nie znamy i dobrze,
ze mozemy poznac. Jak podkresla rezy-
ser, nie w formie wariacji na ich temat,
a pod postacig inscenizacji, ktéra,
dodaje, powinna by¢ ekscytujaca. Jesli
jest tak, ze Zadara opowiada o sobie,

o swoim do$wiadczeniu i nazywa

to spowiedzia, osobistym wyznaniem,
czym jest literatura i jej przezywanie,
réwniez zgoda. Niech tak bedzie. By¢
moze mamy tez do czynienia z rewizja
romantyzmu, jak podkreslatem, konse-
kwentnie odzieranego przez rezysera

z metafizyki i wlasciwych mu kodéw
symbolicznych.

Jesli, jak czytam w zapowiedziach
spektaklu, celem twércéow bylo ukaza-
nie, na czym polega Sen srebrny Salomei
i wyjatkowos¢ Stowackiego jako drama-
turga, to udalo sig to potowicznie. Poeta
to autor dramatu, ktérego nie da sie
dzisiaj wystawié. To nawet przekonuje.
Zagadka pozostaje jednak, dlaczego
w przywolywanej tu ulotce zostaje
zaakcentowany specyficzny charakter
jezyka postaci poety (kwestie to — ,par-
tytura do méwienia i stuchania”, aktor
— ,instrument i wirtuoz wokalny”).
Monodram bowiem raczej nie pozwala
pokaza¢ tego zindywidualizowania
jezykow, a zwlaszcza nie pozwala
na to komus, kto wyznaje, ze nie jest
aktorem.

Gorzej z kolejng intencjg, o ktérej byta
mowa w zapowiedziach spektaklu - ze
znaczeniem dramatu dla wspoélcze-
snosci. Po obejrzeniu inscenizacji nie
mam pojecia o takim znaczeniu (chyba
ze ma chodzi¢ o wzmianke na temat
wykorzystywania gtosu umarlego
w polskiej kulturze); moge sig go domy-
$la¢ po lekturze tekstu. Ale tez — wbhrew
wlasnemu marzeniu o teatralnym labo-
ratorium — uwazam, Ze zainteresowanie
takim znaczeniem nie jest konieczne.
Mozna przeciez poprzestac¢ na produko-
waniu spektakli, zwlaszcza gdy miatyby
okazac sig ekscytujgce. Zadara zreszta,
wypowiadajac sie o swoich insceniza-
cjach romantycznych, raz pyta o takie
znaczenie, innym razem kwestionuje
sens zajmowania si¢ nim. Praktyka
rezysera na dodatek rozmija sig z dekla-
racjami (z jedna badz z druga). Mysle,
ze to zamieszanie oddaje sedno pro-
blemu: romantyzm jest nam bliski,
ale przeciez zupelnie obcy. Wszyscy
go znamy, ale tak naprawde niewiele
o nim wiemy. Jest zywy, ale zarazem
martwy. Trzeba co$ z nim zrobi¢, ale
chyba jednak nie wiadomo, co...
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Mickiewicz we wspomnianej
Lekcji XVI, méwiac o stowiani-
skich opowiadaczach, zwracat
uwage miedzy innymi na rytu-
alny charakter opowiadania.
Zadara nie powoluje do istnienia
wspdblnoty, pozostaje na scenie
sam, osobny. I moze to wlasnie
taka ,prywatyzacja” pozwala
zneutralizowaé upiorng moc
romantyzmu. |
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ANETA GEOWACKA

NA GRANILCY

Teatr Slaski im. Stanistawa
Wyspianskiego w Katowicach

POD PRESJA

inspirowane motywami ze scenariusza
Johna Cassavetesa A Woman Under the
Influence

rezyseria: Maja Kleczewska, scenariusz
sceniczny: Maja Kleczewska, Lukasz
Chotkowski, scenografia: Marcel
Stawinski, Katarzyna Sobanska
(MIKSS), kostiumy: Konrad Parol,
muzyka: Cezary Duchnowski, zdjecia,
$wiatlo: Kacper Fertacz,

premiera: 23 marca 2018

ilm Johna Cassavetesa z 1974

roku Kobieta pod presjq

dos¢ szybko zostal uznany

za feministyczny manifest,
diagnozujacy sytuacje kobiet w Stanach
Zjednoczonych, mimo ze u zrédet
jego powstania lezata nie potrzeba
wspierania ruchu kobiecego, a osobiste
doswiadczenia rezysera. Pozostajac
przez kilka lat bez pracy, Cassavetes
opiekowal sie swoimi dzieémi, co sklo-
nilo go do przemysleni na temat sytuacji
kobiet zajmujacych sie domem i wycho-
waniem potomstwa, a przez to czegsto
rezygnujacych z wlasnych ambicji
i zawodowych planéw. Gléwna bohater-
ka filmu uczynil Mabel Longetti, Zone
i matke tréjki dzieci, ktérej zycie spro-
wadzalo sig do troski o dom i rodzine.
Godziny nieobecnosci meza, robotnika
budowlanego, prébowala wypelnia¢

realizowaniem spotecznych oczekiwan.
Bohaterka grana przez Geng Rowlands
byla obdarzona szczeg6lng wrazliwo-
$cig, ktéra powodowata, Ze jej postepo-
wanie czesto odstawalo od powszechnie
przyjetych norm. To z kolei deprymowa-
to otoczenie, a meza, Nicka, skazywato
na karuzelg ambiwalentnych emocji.
Poglebiajace sie stany psychotyczne
zony sklonily go zresztg do wystania
Mabel na szeSciomiesigczng terapie
do zaktadu zamknietego.

Maja Kleczewska we wspo1-
pracy z dramaturgiem Lukaszem
Chotkowskim przeniosta filmowy sce-
nariusz Cassavetesa na scene Teatru
Slaskiego w Katowicach, gdzie réwniez
wybrzmialy jego feministyczne tony.
Z jednej strony, zostaly one zapro-
jektowane przez twoércéw, z drugiej
—wzmocnil je niezalezny od artystéw
kontekst pozateatralny. W programie
do spektaklu znalazly sig fragmenty
kanonicznych juz tekstéw: Druga pteé
Simone de Beauvoir czy Mit urody
Naomi Wolf, a takze wypowiedz artyst-
ki Tatyany Fazlalizadeh, znanej z akcji
,Przestancie méwic kobietom, zeby sie
uémiechnety”. Teksty komentujace spo-
leczna sytuacje wspélczesnych kobiet
zostaly przeplecione reprodukcjami pla-
katéw zainspirowanych Ogdélnopolskim
Strajkiem Kobiet. Dziatalnos¢ tego
ruchu stala sig waznym tlem dla kato-
wickiego przedstawienia réwniez
dlatego, ze premiera spektaklu zbiegta
sie w czasie z Czarnym Pigtkiem, czyli
organizowanymi po raz kolejny w wielu
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miastach w kraju i za granica prote- Spektakl Pod presjq jest bardziej tra- wnetrze mieszkania z dbaloscig o naj-

stami kobiet, ktére wyszly na uliceg, dycyjny w poréwnaniu z poprzednimi mniejszy detal: nocne lampki, bibeloty,

by wyrazi¢ sprzeciw wobec planéw przedstawieniami rezyserki. Ma line- obrazki na $cianie, a nawet kwiaty

wprowadzenia w Polsce calkowitego arng fabutle, punkt kulminacyjny w doniczkach. Z przodu sceny znala-

zakazu aborcji. Transparent na fasadzie i zakonczenie. ArtySci podazyli za fil- zly sie realistycznej wielko$ci jasny

teatru z cytatem z programu: , Kobieta mowym scenariuszem, nieco go skraca- salon i sypialnia, przedzielone $ciang

jest czarnuchem $wiata”, ktéry miat jac. Pozostawili jednak najwazniejsze z drzwiami. W glebi — lazienka pola-

promowac premiere, niespodziewanie watki i sytuacje, ktére z drobnymi czona z sypialnia, symetrycznie do niej
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stal sig mocnym komentarzem do prote-
stu, odbywajgcego sie przed budynkiem
Teatru Slaskiego. Rzeczywistosé dodata
wlasny ironiczny przypis do podnoszo-
nych w spektaklu kwestii, cho¢ trzeba
powiedzie¢, ze artySci zrezygnowali

z publicystycznych aktualiéw i wyraz-
nego stawia tez.

przesunieciami zostaly odwzorowa-
ne na scenie. Réwniez przestrzen jest
realistyczna, a nawet hiperrealistycz-
na, biorac pod uwage zawieszony nad
sceng ekran, ktéry podwaja i powiek-
sza obraz widziany z poziomu par-
teru. Marcel Stawinski i Katarzyna
Sobanska (MIKSS) zaprojektowali

usytuowany pokéj dzieci, niewidoczna
kuchnia oraz przedpokéj, ktéry laczy
kuchnig z dzieciecym pokojem i salo-
nem. Przestrzenie, ktérych nie widag,
udostepnia sie widzowi za pomocg oka
kamery. Wnetrze mieszkania nawigzu-
je do dizajnu lat szesédziesigtych XX
wieku, z charakterystycznymi dla tego
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okresu prostymi w formie regatami,
komodami, wersalkami obitymi mate-
riatem czy wzorzysta tapetg na $cia-
nach. To zresztg niejedyne odwolania
do filmu Cassavetesa. Réwniez sukienki
z kwiatowymi ornamentami i buty
Mabel przypominajg kostiumy, ktére

w filmie nosita Gena Rowlands.

To celowe nawigzanie do estetyki
filmu nie zmniejsza aktualnosci przed-
stawienia. Kleczewska na historie¢ Mabel
patrzy z dzisiejszej perspektywy, doszu-
kujac sig zrédet nadwrazliwosci emocjo-
nalnej i kryzysu psychicznego bohaterki
w jej relacjach rodzinnych. Giéwnym
oskarzonym jest ojciec, ktéry, jak mozna
sadzi¢ z wySwietlanych retrospekc;ji,
budowat z c6rkg dwuznaczna relacje.
Swietnie obsadzony w tej roli Antoni
Gryzik pojawia sie w bialej koszulce
na ramigczkach opinajacej otylte cialo.
Aktor jest przekonujacy, cho¢ mozna
by zarzuci¢ rezyserce, ze poszla nieco
na skréty, pokazujac ojca pedofila w ste-
reotypowym anturazu: jest spocony
i z trudem oddycha, budzi wstret. A jed-
nak, kiedy askocze cérke, przytula, roz-
czesuje jej wlosy czy przystuchuje sig jej
¢wiczeniom na wiolonczeli, wydaje sie,
ze nie ma nic zdroznego w ich bliskosci.
Aktor tworzy swojg posta¢ za pomocg
bardzo oszczednych srodkéw, buduje
jej historie ze spojrzen i gestow. Dlatego
utajong strong relacji z Mabel (Sandra
Korzeniak) zdradza dopiero jeden szcze-
gol. Kiedy podczas odrabiania lekcji
ojciec z przesadng silg wciska skuwke,
na moment ujawnia si¢ inna jego twarz,
w ktérej odbijajg sie poktady kumulowa-
nej agresji i hamowanych instynktéw.

W stosunku do pierwotnego sce-
nariusza Kleczewska uwypuklita
watek kazirodczy, przy okazji poka-
zujac, ze jest to problem calej rodzi-
ny. Odpowiedzialnos¢ za krzywde
dziewczynki, ktéra pézniej nie odnaj-
duje sie w dorostym zyciu, przypisata
réwniez matce (Ewa Le$niak), ktora,
$wiadoma tego, co dzieje sig w domu,
wolata udawacé, ze niczego nie widzi
i o niczym nie wie. Sygnalem takiej
,plamki na oku” jest maskotka, rézo-
wy krélik, ktéry z czasem urasta
do monstrualnych rozmiaréw, i mimo
ze zajmuje znaczng cze$¢ pokoju, nie

jest dla nikogo widoczny. Rodzina

i najblizsze otoczenie Mabel najchetniej
nie wracaloby ani do traumatycznej
przeszlosci, ani do zalamania nerwo-
wego bohaterki. Nick (Piotr Butka)
postuluje powr6t do normalnosci,
cokolwiek by on znaczyt, a jego matka
(Anna Kadulska) na wszelkie sposoby
prébuje zagadaé przykre doswiadczenia.
Rozmowa o niczym przy rodzinnym
stole po powrocie Mabel ze szpitala

ma zagluszyc¢ jej opowiesé o elektrow-
strzasach. Lepiej nie wiedzie¢ nic, niz
dowiedzie¢ sie za duzo. Dopiero w ostat-
niej scenie, gdy Mabel bezskutecznie
domaga sie od ojca zado$¢uczynienia,
kilkakrotnie proszac, by wstat od stotu,
matka nie wytrzymuje i pierwszy raz
zabiera glos w sprawie zdarzen z prze-
szlosci: ,Nie styszysz, nie rozumiesz, co
chce ci powiedzieé?”.

Mabel Sandry Korzeniak to rola zbu-
dowana na aktorskiej prawdzie i inten-
sywnosci bycia na scenie, cho¢, majac
w pamieci kreacje Geny Rowlands,
trzeba przyznac, ze aktorka miata
nietatwe zadanie. Efekt poszukiwan
rezyserki i aktorki jest piorunujacy.
Korzeniak stworzyla posta¢ na granicy
prywatnosci, pelna pekniec¢ i emocji
ujawniajacych sie w ekspres;ji ciala.

W gestach i odruchach bohaterki daja
znac o sobie leki i obsesje, na twarzy
odbija sie napiecie wynikajace z roz-
licznych kolizji ze $wiatem. Mabel
wydaje sie krucha, a jednocze$nie
pelna dzieciecej spontanicznosci

i zywiotowosci. Jest idealnym ekranem,
na ktérym kultura dyskryminujaca
kobiety odciska swdj §lad. Zostata
wytresowana zaré6wno do zadowalania
innych — Nickowi obiecuje, ze bedzie
dla niego, kimkolwiek on zechce - jak

i wypelniania spotecznych rél, cho¢
robi to z przesada osuwajaca sie w paro-
die. Kiedy troszczy sie o wlasne dzieci,
jest pelna niepokoju. Zabawa z dzie¢-
mi pana Olafa (bardzo dobry Wiestaw
Kupczak) wywoluje u goscia przeraze-
nie. Wypelniajac obowiazki pani domu,
Mabel stara sie by¢ mita i zainteresowa-
na zyciem kolegéw meza, cho¢ te zasa-
de traktuje zbyt dostownie, co budzi
zazenowanie. Symptomatyczna jest
scena, w ktérej prébuje gra¢ na trabce.

Ustnik rozmazuje czerwong szminke,
a jej wargi zaczynajg przypominac
usta klowna. U Cassavetesa malzon-
kowie starali sie do siebie dopasowad,
u Kleczewskiej mezczyzna wydaje sie
bezsilny wobec emocjonalnosci i zacho-
wan zony. Nick Piotra Bulki jest duzo
mlodszy od swojego pierwowzoru, nie
dos¢ dojrzaly. Na nietypowe zachowa-
nia Mabel reaguje agresjg.

Wewnetrzny §wiat Mabel jest
dostepny widzowi przede wszystkim
za posrednictwem obrazéw wyswie-
tlanych na ekranie (zdjecia Kacpra
Fertacza). Kamera §ledzi jej obecno$c
na scenie i powieksza, ujawniajac
detale. Kiedy indziej kadr ulega zatrzy-
maniu albo zapetleniu, podobnie jak
emocje bohaterki. Dzigki montazowi
ujecia na zywo niepostrzezenie przecho-
dza we wczesniej nagrane sekwencje,
bedace reminiscencjami z przeszlosci,
przywolaniem wypartych tresci albo
poszerzeniem scenicznego $wiata, jak
epizod w barze czy zabawna scena
nakrecona na przystanku tramwajo-
wym w centrum Katowic. Czasami
filmowe obrazy stanowig nieoczywisty
komentarz do scenicznych zdarzen, jak
chocby niepokojace, industrialne kadry
gorniczej haldy, ktére pojawiajg sie, gdy
Mabel ma wréci¢ ze szpitala. Réwnie
wazna jest w tym spektaklu muzy-
ka. Arie z oper: Lucja z Lammermoor
Gaetana Donizettiego i La Wally
Alfreda Catalaniego, ktérych bohaterki
z r6znych powodéw staly sie ofiarami
mezczyzn, w oryginalnym wykonaniu
Agaty Zubel ilustrujg emocjonalny $wiat
Mabel: poczucie alienacji, opuszczenia
czy zdrady.

Rezyserka unika tatwych rozstrzy-
gniec, nie decyduje, czy spektakl jest
o dyskryminacyjnej sile spolecznych
norm czy raczej o szalefistwie; o choro-
bie czy tylko o zalamaniu nerwowym
z powodu traumatycznej przesztosci,
cho¢ bohaterka ostatecznie konfrontuje
sig z samg sobg, gdy wychodzi na pro-
scenium i spoglada na wtasng twarz
powiekszong na ekranie. Wreszcie moze
w nig spojrze¢. Kleczewska raczej pro-
wadzi interpretacje na granicy, podsuwa
rozne tropy. O ich wyborze i interpreta-
cji musza zdecydowaé widzowie. |
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ubliczno$¢ nie siada

na widowni, ale na krzestach

ustawionych na nadstawce,

przediuzeniu proscenium,
skad wida¢ odkryte zaplecze sceny,
czarne Sciany, kilkoro drzwi, biegnace
na wysokosci kilku metréw podesty.
Rzedy foteli w Sali Bogustawskiego
przykryte zostaly ciemna tkaning
i oddzielone od prowizorycznej widow-
ni zastawka. Paradoksalnie, ten zabieg
wzmacnia przywolywana przez bohate-
row Biichnera metaforg teatru dziejéw,

w Smierci Dantona powtarzana jako

echo Szekspirowskiego Juliusza Cezara.
Blisko aktoréw, a przede wszystkim

w poblizu zbudowanej przez Barbare
Hanickg trzykondygnacyjnej zelaznej

konstrukcji, na ktérej i wokét ktorej
rozgrywac si¢ bedzie akcja, czujemy sie
wiecej niz obserwatorami zdarzen. Nie
jestesmy ich uczestnikami, cho¢ postaci
niekiedy zwracajg sig do publicznosci,
tak jak gdyby$my byli nieobecnym
w przedstawieniu Barbary Wysockiej
ludem. Ale nie jestesmy tez tylko widza-
mi, czyli tymi, ktérzy obserwuja zda-
rzenia. Nasze wspétuczestnictwo polega
na tym, ze konsekwencje dziatan boha-
teréw, decydujacych o losach panstwa
i Europy, majg wplyw réwniez na histo-
rie jednostek, zyciorysy kazdego z przy-
gladajacych sie rozwojowi wypadkow.
To wlasnie przeciecie prywatnego
z historycznym wydaje mi sig w spek-
taklu Wysockiej najciekawsze. I chodzi

Rozalia — Anna Lobedan; fot. Krzysztof Bielifiski/Archiwum Artystyczne Teatru Narodowego
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tu nie tylko o pespektywe, z jakiej
opisywany jest jeden z najbardziej
znanych, ikonicznych juz sporéw
ideologicznych §wiata, ktéry wiasnie
wkracza w nowoczesno$é. Rzecz nie

w tym, ze Danton (Oskar Hamerski)

ma swoje zycie, Zzong w zaawansowanej
cigzy i thum kochanek, a wiecznie sku-
piony, a wlasciwie spiety Robespierre
(Przemystaw Stippa) w pelni oddaje

sig marzeniu o ustroju idealnym, oku-
pionym cierpieniem, niesprawiedliwie
przelang krwig i zatrwazajgcg nastepne
pokolenia pamiecig terroru. Rezyserka
pozwala bohaterom, przede wszystkim
Dantonowi, méwié nie tyle o ideach

(0o nich wlasciwie méwi sie w spektaklu
najmniej), ile o osobistym stosunku

do wlasnego kraju. Ktéry darzy sie
miloscig, ktérego nie chce sie opuszczaé
i za ktérym sie tgskni — widzgc narasta-
jace w nim chaos, agresje, strach o siebie
i najblizszych. To wlasnie owa prywat-
na, niemajaca pozornie wiele wspélnego
z rewolucja relacja z — trudno uciec

od tego stowa — ojczyzng wydaje mi sie
najbardziej aktualnym i poruszajacym
elementem przedstawienia. Owszem,
mozna doszukiwac sie w bohaterach
odniesien do politykéw, tych obecnie
rzadzacych Polskg i tych z widmowej
opozycji. Ale takie analogie sg tylez
kuszace, co w swej tatwosci ogranicza-
jace. Smier¢ Dantona Wysockiej mozna
sprowadzi¢ do poziomu politycznej alu-
zji, tyle tylko ze — mimo zarzutéw, jakie
mogtabym sformutowa¢ pod adresem
przedstawienia — wykracza ona daleko
poza doraznos¢.

Nie oznacza to, ze rezyserka ucieka
od wspélczesnosci, ale raczej pokazuje
pewien model sytuacji historyczne;j,
ktéry bedzie sig powtarzal przy kaz-
dej kolejnej rewolucji nowoczesnego
$wiata. Ta modelowo$¢ budowana jest
od poczatku wiasnie przez uktad prze-
strzenny i scenograficzny. Metalowa
konstrukcja, obracana nieustannie przez
aktoréw i pracownikéw technicznych,
miesci i pokoje stronnictw rewolucyj-
nych, i prywatne mieszkania bohate-
réw, i cele wiezienne, ale przez calg jej
wysokos$¢ ciaggnie sie dluga, metalowa,
brudna od rdzy i krwi rynna, na ktérg
w ostatniej sekwencji przedstawienia

Robespierre rzucaé bedzie zakrwawione
glowy. Ostatnie pietro nalezy do niego —
przynajmniej w tym momencie rozwoju
zdarzen. Robespierre w drugiej czesci
przedstawienia nie opuszcza szczytu
wiezy, przyglada sie temu, co dzieje sie
u jego stép. Tam za$ dobiega kresu kolej-
ny etap rewolucji, kiedy wierzylo sie
jeszcze w sprawczo$c jej przywddcéw.
Ale sposéb, w jaki Wysocka ada-
ptuje tekst Biichnera i prowadzi boha-
teréw, przekracza owa modelowosé,
ktéra mogtaby ograniczac te historig
do opowiadania o pewnym epizodzie
wielkiej rewolucji. Jak wspomnia-
fam, rezyserke interesuje nie tyle spér
idei czy wizji budowania spoleczen-
stwa i instalowania si¢ w nim nowej
wladzy, ile wlasnie postaci. Danton
Hamerskiego jest sybaryta — pierwsza
scena spektaklu to rozmowa w domu
uciech, gdzie bohater ttumu i jego zona
(Wiktoria Gorodeckaja) zajadaja sie
tortem. ,Jedza ciastka”, jesli parafrazo-
wacé ostawione powiedzenie, falszywie
przez wieki wkladane w usta Marii
Antoniny. Nie stroni od kobiet, ale jego
energia wytraca sig ze sceny na scene.
Inaczej niz w przypadku Robespierre’a,
w ktérym z kazdym kolejnym poja-
wieniem sig w przestrzeni gry wydaje
sig rosna¢ determinacja. Dantona
i Robespierre’a r6zni wlasciwie wszyst-
ko: fizycznos¢, sposéb bycia, a nawet
kostium. Z poczatku obaj nosza stroje
z epoki, przy czym pierwszy jest swo-
bodny, niekiedy rozchelstany, drugi
— zapiety pod szyje. Ale po kluczowym
posiedzeniu, na ktérym rozstrzyga sie
los dantonistéw, Robespierre i jego
stronnicy przebieraja sie na oczach
widzéw w garnitury, ktére wiekszosé
krytykéw okreslita jako ,,gomutkow-
skie”. Skromne ubrania maja podkresla¢
oddanie ludowi, ale stowa, ktére padaja
na naradzie, przecza tezie, ze lud jest
podmiotem dzialan. Trzeba go pozy-
ska¢, przekonagé, urobié¢, a potem reali-
zowaé wlasny plan. Tyle ze 6w plan jest
nie do konca jasny, poza tym, ze zaktada
zgladzenie niedawnych towarzyszy
walki, a dzi$ politycznych przeciw-
nikéw. W prowadzonym przy wodce
posiedzeniu (podczas rewolucji pija
zresztg wszyscy, butelki z alkoholem nie

znikajg ze sceny) uderza tatwosé, z jaka
wydawane sg wyroki, sila przekonania,
ze ttum podda sig kolejnej manipulacji

i — co najdotkliwsze — krétkowzrocz-
noé¢, bo zaden z cztonkéw Wydziatu
Ocalenia Publicznego nie zdaje sig przy-
puszczad, ze za kilka miesiecy stracony
zostanie réwniez ich przywddca.

Wysocka, jak wspomniatam, adaptuje
dramat Biichnera tak, by na pierwszym
planie pojawil sig nie mechanizm
historii, ale uwiktani w niego ludzie.
Sprawcy zdarzen — Danton, Robespierre
czy St. Just (Pawel Totwinski), ci, kto-
rzy przy nich trwaja, jak Julia, Zona
Dantona, i wreszcie kobiety, poddajace
sig biegowi wypadkéw z naturalno-
Scia rozpaczliwg, bo bedacg wynikiem
$swiadomosci, ze innego wyjscia po pro-
stu nie ma. Takg kobietg jest Marion
(Patrycja Soliman), a jej spotkanie
z Dantonem to jedna z dluzszych scen
przedstawienia. Opowiadanie Marion,
zazwyczaj przez realizatoréw pomi-
jane, tutaj wybrzmiewa jako jeszcze
jeden wariant losu zdeterminowanego
przez czas i miejsce urodzenia, ptec,
pozycje w spotecznym ukladzie. Tym,
co najsilniej uderza w przedstawieniu
Wysockiej, jest wlasnie niemozliwosé
wyzwolenia sig z fatalizmu histo-
rii, o czym pisal w jednym z listéw
Biichner. W spektaklu 6w fatalizm
oznacza wlaénie ,mus”, ,jedno z tych
przekletych stéw, z ktérymi cztowiek
przychodzi na §wiat”*. Bohaterowie
Smierci Dantona Wysockiej sa o tyle
wyjatkowi, o ile Wielka Rewolucja
Francuska byla wydarzeniem przetomo-
wym w dziejach cywilizacji. Nie spos6b
jednak uwolni¢ sie od wrazenia, ze ich
przeczucie tragicznego konca wynika
nie tylko z wyjatkowosci doswiad-
czenia, ale réwniez z rozpaczy egzy-
stencjalnej, przypisanej cztowiekowi
niezaleznie od czasu i miejsca, w jakich
zyje.

Takie spojrzenie na dramat Biichnera
nie czyni przedstawianych w spek-
taklu wydarzen mniej potwornymi,
raczej wyzwala z automatyzmu, czesto
obecnego przy reprodukowaniu histo-
rycznych narracji. Ale decyzje interpre-
tacyjne Wysockiej wymagajg aktorskiej
intensywnosci, zbudowania postaci
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wymykajacych sig kulturowym wize-
runkom i oczekiwaniom widzéw, ktérzy
przyszli zobaczy¢ spektakl o rewolucji
francuskiej. Hamerski i Stippa two-

rzg bohater6w niejednoznacznych,

cho¢ niewatpliwie pierwszy z nich

ma wigksze szanse na pokazanie calej
zlozonosci swojej postaci — mezczyzny
kochajacego zycie i zafascynowane-

go $miercig, zmeczonego wojownika,
ktéry nie spostrzegl, ze rewolucja sig
jeszcze nie skonczyta. Ciekawa jest

rola Wiktorii Gorodeckiej — finalowe
samobdjstwo Julii, siedzacej w nocnej
koszuli na teatralnym podescie u stép
rewolucyjnej maszyny $mierci, pod-
czas gdy inne kobiety zbierajg do kosza
glowy zgilotynowanych, i zwracajacej
sig wprost do widzéw z lekkoscia zapo-
wiadajgcq raczej siegniecie po kolejny
kawatek tortu, a nie potkniecie trucizny,
jest jedna z najbardziej wyrazistych
scen spektaklu. Trudno jednak oprzeé
sie wrazeniu, ze pozostate postaci zosta-
ly zaledwie naszkicowane. Oglagdatam
przedstawienie, w ktérym niektére
sceny wybrzmiewaly glucho, zabraklo
w nich ostrosci, ktéra oddawalaby wage
i groze wydarzen. Zalozenie, ze mecha-
nizm rewolucji pozostaje niezmienny,

a zatem to, co zobaczy wspélczesny
widz, jest przewidywalne, nie wystar-
cza — taka §wiadomos¢ bytaby duzo
dotkliwsza, gdybysmy ogladali wyrazi-
stych bohateréw, mimo swojej sily prze-
grywajacych z ,musem”. |

1 Georg Blichner, List do narzeczonej, ttum.
C. Przymusinski [w:] tegoz, Utwory zebrane,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
1956, s. 305.

JAKUB PAPUCZYS

COZTYM
JANKIEM?

Teatr Dramatyczny im. Jerzego
Szaniawskiego w Wabrzychu
SIENKIEWICZ SUPERSTAR
(CZYLI ZUPELNIE SPOZNIONA
ANEGDOTA BIOGRAFICZNA

NA CHWALEBNA OKAZJE
STULECIA ODZYSKANIA
NIEPODLEGLOSCI)

rezyseria: Aneta Groszynska,

tekst i dramaturgia: Jan Czaplinski,
scenografia, kostiumy, $wiatlo: Tomasz
Walesiak, muzyka: Jerzy Rogiewicz,
premiera: 23 lutego 2018

pektakl rozpoczyna sig

od celebracji Narodowego

Dnia Czytania. Scenerig

zbiorowej lektury dziet
Sienkiewicza jest klasycystycz-
ny salonik Patacu Belwederskiego
z patriotycznymi obrazami na $cia-
nach (Stanczyk, szarzujaca husaria).
Niestety, z catego bogatego pisarskiego
dorobku autora zostanie przeczytane
tylko jedno zdanie. Zamiast czytac,
duzo bardziej atrakcyjnie jest bowiem
Sienkiewicza na rézne sposoby perfor-
mowac. Scena zaczyna sig od wyglo-
szonego przez Prezydenta (Michat
Kosela) drzacym glosem najstynniej-
szego chyba Sienkiewiczowskiego
fragmentu, zaczynajacego sie od stéw:
,Panie putkowniku Wolodyjowski,
larum graja...”. PéZniej Prezydent
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uderza w tony bardziej osobiste, dzielac
sig wspomnieniem, jak to jako maty
chlopiec otrzymal w chorobie od ojca
ksiazke, ktéra nie tylko pochloneta

go bez reszty, ale uksztaltowala jego toz-
samo$¢. Stuchamy wigc o tym, z jakim
przejeciem przezywal pojedynek
Skrzetuskiego z Bohunem i dowiaduje-
my sie, ile tez wylal, czytajac o §mierci
bohaterskiego Podbipiety. Na szczescie,
z tego coraz bardziej samonakrecajacego
sig patriotycznego monologu wyrwie

go Pierwsza Dama (Irena Sierakowska):
»A to jest narodowy dzien, przepra-
szam cie, czytania czy pierdolenia?”.
Jednak jej takze nie interesuje zawarto$é
dziel mistrza i nie po to przydzwigala

je do patacu, zeby je czyta¢. Chodzi
raczej o pokazanie, ze wytrwata w swo-
jej kolekcjonerskiej pasji, pilnie zbierala
wszystkie dodawane do gazety tomy,
dzigki czemu teraz moze zachwycaé

sie tym, jak pieknie uktadajg sie one

na pélce i pozwalaja ,poczucie jakiej$
calosci sobie przez chwile chociaz
pomie¢”.

Narodowy obraz zbudowany za pomo-
cq dziet Sienkiewicza jest prosty, spéj-
ny, a jednoczesnie na tyle pojemny,
ze ponadczasowo pomiesci wszystkie
nasze bolaczki, problemy i kompleksy.
Jak skomentuje to sam tytulowy boha-
ter (Swietny w tej roli Filip Perkowski):
»ulepili mnie z potrzeb swoich
i w pomnik zamkng — pomnik przynaj-
mniej na bél zebow nie cierpi. To dopie-
ro musi by¢ posucha w kraju, co? Zeby
autorowi bajek dla chtopcéw pomniki
stawiac”.

Cho¢ caly spektakl rozgrywa sie
we wspomnianym saloniku, to jednak
nie chodzi o przypisanie akcji do kon-
kretnego miejsca. Scenografia, na pozoér
realistyczna, nie ukrywa swojego
teatralnego charakteru: prowizorycz-
ne tekturowe Sciany z prawej strony
odstaniajg kulisy. Dlatego, podobnie jak
w Zapolskiej Superstar, przestrzen gry
to raczej funkcjonalna, podatna na prze-
ksztalcenia i przyjmowanie r6znych
znaczen sala prob. Moze bez trudu prze-
ksztalci¢ sie w scene rockowego kon-
certu, bo wykonywana na zywo przez
aktoréw muzyka jest réwnie wazna jak
jego warstwa dramatyczna. Aktorzy

z energig, farsowym dystansem i kome-
diowym wyczuciem odgrywaja kolejne
wariacje na temat zycia Sienkiewicza
irozmaitych wydarzen zwigzanych

z jego osobg czy twdrczoscia. Impresje
te skonstruowane sq na zasadzie szere-
gu luzno powigzanych scen, w ktérych
przyszlo$é miesza sie z terazniejszoscia,
a teatralna stylizacja peka pod napo-
rem kolejnych kwestii, z ironicznym
dystansem komentujacych nasza wspél-
czesno$¢. Tworcy w kolejnych sekwen-
cjach pokazuja, w jak, ich zdaniem,
rozlegly i wieloptaszczyznowy sposéb
utkana przez Sienkiewicza narracja
ksztaltuje nasze zbiorowe imaginarium,
konstruujac, czasem pod$wiadomie,
powszechne wyobrazenia oraz sposo-
by przezywania rzeczywistosci. Gdy
Sienkiewicz przyjezdza pod Zbaraz,

by ufundowac szkole dla chlopskich
dzieci, a ,koparki i dzwigi” juz czekaja,
zeby rozpoczaé budowe, zostaje przepe-
dzony przez miejscowg ludnos¢. Tam,
gdzie mial stana¢ budynek, jest bowiem
»S$wiety grob” Longina Podbipiety. Jak
wyjasni pisarzowi miejscowy ksigdz:
»,Panie Henryku, ja wiem, ze tego grobu
nie ma, bo ja czytalem. Nie wypada

mi niby, stan duchowny, ale czytalem

i tez mi przykro bylo, jak zginal. Piekna
scena, tak poruszajaca, ale ja im tego
nie wyttumacze”. Stuchamy tez patrio-
tycznego punka, w ktérym $piewa sig:
»Zbaraz, Chocim, Grunwald, step, ¢pac
historie, ciagle przelewa¢ krew, sto lat
minelo, nic nie zmienilo sig”. Widzimy
Prezydenta, ktéry wraz z Ministrem
(Piotr Mokrzycki) swoja reforme edu-
kacji opierajg na nowym projekcie
mundurkéw z patriotycznymi nadru-
kami, czy Legionistéw Polskich, ktérzy
czekajac na spotkanie z Naczelnikiem,
niczym na audiencje u Jana Kazimierza,
ze szczerym przekonaniem wyzna-

ja, ze ,jak on mi pobtogostawi, jak

mi tak dton na czole polozy i powie:
«blogostawig ci, jedZ na front, o kraj
walcz» to moga mnie nawet zajebac”.
Ta ostatnia scena zresztg wydaje sie
tylez historyczna fantazja, ile wspot-
czesng rekonstrukcja, bo przeciez
wypowiadane przez zolnierzy jak man-
tra zdanie, ze raz odzyskana wolnosé

i niepodleglosé¢ nie jest dana na zawsze

i ciggle trzeba o nig walczy¢, jest przez
wspo6lczesnych politykow powtarzane
az do znudzenia, niezaleznie od jego
adekwatnosci do aktualnej sytuacji
polityczne;j.

Z drugiej strony, w spektaklu zostaja
umieszczone figury trzech krytykow
Sienkiewicza, ktérych argumentacja
ujawnia, jak wielki tadunek konser-
watyzmu, ksenofobii, resentymentu
kryje sie w najchetniej czytanych jego
dzietach oraz jak silnie umacniaja
one poczucie naturalnosci klasowej
hierarchii. Co z tego jednak, skoro rze-
czywistym celem krytyki Stanistawa
Przybyszewskiego, Zofii Natkowskiej
i Stanistawa Brzozowskiego (Rafal
Kosowski) wydaje sig¢ wylacznie budo-
wanie swojej literackiej tozsamosci
w oparciu o negacjg, podnoszenie
poczucia wlasnej wartosci i pielggno-
wania osobistych zaléw (jak powie
Przybyszewski: ,potaczy¢ jego talent
i méj intelekt i mojg wizje wyrazista,
no to bylby pisarz jakiego ten kraj
potrzebuje”). Zamykajac sie w swojej
krytyce we wlasnym intelektualnym
kregu, nie robigc nic, zeby w jakikol-
wiek spos6b uprzystepni¢ swojg wizje
Polski, pokazuja, ze wolg patrzeé¢ na ten
zafascynowany Sienkiewiczem ,lud”

z protekcjonalng pogarda, niz z nim
rozmawiac. Jak retorycznie zapyta ich
Janko Muzykant: ,,to powiedzcie mi,
jak to sig dzieje, ze nikt na was nigdy
nie glosuje, ze przerzneliscie réwno
we wszystkich wyborach, Zze czyta was
garstka znajomych, czyli ze wlasci-
wie was nie ma, jak to jest: tak bardzo
wiedzieé, ze ma sie racje i tak bardzo
nigdy nie mé6c nikogo do siebie prze-
kona¢? Az tak to spoleczenstwo wasze
glupie? Dla zasady bedzie Sienkiewicza
broni¢?”.

Sienkiewicz... u§wiadamia bowiem,
ze obie wizje Polski: ta patriotyczno-
-romantyczna oraz ta akademicko kry-
tyczna, niemajaca odniesienia do sfery
realnych dzialtan, sa réwnie falszywe
i naiwne. Takie postawienie sprawy
tagodzi udziat i odpowiedzialnosé¢
pisarza za proces rozbudzania naro-
dowych resentymentéw i tworzenia
na ich podstawie kolejnych narodowych
ideologii. Wrazenie, ze Sienkiewicza
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sig tutaj usprawiedliwia, wzmacnia
fakt, ze w spektaklu jest on przedsta-
wiony jako melancholijny safanduta,
ktéry potrafi wlozy¢ buty nie do pary,
ciagle narzeka na jakie$ béle i jest zbyt
zmeczony, zeby bra¢ aktywny udzial

w narodowych klétniach czy biezacej
polityce. Sienkiewicz w przedstawieniu
to osoba, ktéra chciata wylacznie pisacé
iby¢ czytana, a takze utrzymac ze swo-
jego pisarstwa ukochang Zzong (w spek-
taklu chodzi o druga zone pisarza,
Marie z Szetkiewiczéw, grang w spek-
taklu przez Joanne Laganowska). Swoje
powiesci autor drukowat w konserwa-
tywnym ,,Stowie” rzekomo tylko dlate-
go, zeby mdc sig z nig ozeni¢ (,lewakowi
by cie ojciec nie oddat”).

Wszystko wiec, do czego uzyto p6z-
niej jego pisarstwa, rozegralo sig poza
nim, bo ,inne, niz chciatbym, ksigzki
mi zapamigtali”. Moim zdaniem, jest
to niebezpieczne uproszczenie. Blokuje
bowiem wiele krytycznych pytan,
na inne pozwala za$ odpowiedzie¢
zbyt fatwo i skrétowo. Na przyktad
seksizm i przedmiotowe traktowa-
nie kobiet w jego pisarstwie zalatwia
jedna scena, kiedy Pierwsza Dama,
zaburzajac powagg kolejnych sien-
kiewiczowskich uroczystosci, wprost
stwierdza: ,,moze fajnie by byto, jakby
ta Olenka i wszystkie te tam babeczki
nie byly moze przedmiotami wresz-
cie, co sie je przerzuca tylko z miejsca
na miejsce i w nagrode za zastugi dla
ojczyzny wyruchaé¢ mozna”. Do tego
sprzeciwu zostaje zresztg naméwiona
przez Szetkiewicz, ktéra uswiadamia
jej, ze jesli dalej bedzie biernie przyta-
kiwaé mezowi, to skonczy tak jak ona
-z nagrobkiem méwiacym tylko o byciu
wierng towarzyszka i natchnieniem
meza. Znéw wiec wszystko dzieje sie
troche poza osobg gtéwnego bohatera.
Zamiast odsuwania kolejnych pytan
i zrzucania winy na niezrozumienie
konwencji przez odbiorcéw, powinno
sig chyba w spektaklu wyrazniej zapy-
ta¢ wlasnie o $wiadomosc¢ Sienkiewicza.
Bo cho¢ jego pisarstwo zostalo pézniej
na rézne sposoby i przez rézne idee
zawlaszczone, to otwarte pozostaje
pytanie, w jakim stopniu Sienkiewicz
wiedzial, jak i co pisa¢ oraz na jakich

zbiorowych emocjach i pragnieniach
graé, aby by¢ masowo czytanym.
Ponadto stawiana w spektaklu teza,
ze XIX-wieczny sposéb lektury stwo-
rzyl tak silny paradygmat recepcji
twérczosci Sienkiewicza, ze prze-
trwal on — poprzez rozmaite mediacje
i zaposredniczenia — do dzi§, nawet
jesli tych ksigzek juz nie czytamy, jest
moze nie tyle nieprawdziwa, ile niezbyt
odkrywecza.

Wynikajacy stad wniosek, ze pisarz
w réwnym stopniu nadaje sig dzis
na sztandar ONR-owskiej falangi, co
jako podstawa heroiczno-romantycznego
mitu; ze stanowi idealny fundament
dla nacjonalizmu , miegkkiego”, ludowe-
go, praktykowanego na co dzien, tego
uksztaltowanego ,,z bialo-czerwonych
szalikéw, z koszulek z napisem:
Lewandowski Robert, z klapkéw
Kubota” - réwniez bylby banalny, gdyby
nie postaé¢ Janka Muzykanta (§wietna
rola Sary Celler-Jezierskiej). Rozbija ona
bowiem wszelkie zbyt domkniete kul-
turowe narracje i nazbyt spéjne teatral-
ne konwencje. Bo posta¢ Muzykanta
ulepiona jest z tego, co nie miesci sie
na pieknych narodowych obrazkach.
Janko jest wiec biednym, gadajacym
po $lasku chtopcem, ktéry chciatby
pojs¢ do szkoty, zeby wygraé¢ Konkurs
im. Wieniawskiego, ale go na to nie stac;
jest przedsigbiorczym drobnym handla-
rzem sprzedajacym z torby na marszach
niepodleglosci kupione w markecie
najtanisze piwo, jest sprzatajaca na pla-
nie filmu Hoffmana Ukrainka, ktéra
uciekta z ogarnietego wojna kraju.
Jako Ukrainka, Celler-Jezierska zosta-
nie zreszta obsadzona w roli Bohuna
za dodatkowe trzy piec¢dziesiat za godzi-
ne, zeby jej $mier¢ sycita nasze kolo-
nialne poczucie wyzszosci. Ale wtedy
wypomni nam, Ze jesteSmy §mieszni,
krecac i ogladajac po raz kolejny fanta-
styczny film o wojnie, kiedy prawdziwa
wojna, w jej ojczyznie, jest pieéset kilo-
metréw od nas. Janko jest wiec w spek-
taklu takze figura, ktéra swoja realng
obecnoscia obnaza pozér i abstrakcyj-
no$¢ akademickiej, spotecznie zaanga-
zowanej krytyki.

Czaplinski z Groszynska przekor-
nie pytaja — i jest to zdecydowanie

najwazniejsze pytanie w spektaklu —

co by sie stalo, gdyby nagle z kanonu

i bibliotek zniknety wszystkie ksigzki
Sienkiewicza, poza tg jedna ,cztero-
kartkowa nowelksa”. I gdyby ,kultura
narodowa”, zamiast Kmicica, jako wzér
wziela postaé biednego, przewrazliwio-
nego, wiejskiego chlopca? Nie potrak-
towata tej noweli jednak, jak chciatby
Prezydent, jako ,pozytywistycznej
propagandéwki, szmaty lewicowej,
socjalistycznego jakiego$ dla dzieci
géwna”, ale zinterpretowala jg w klu-
czu resentymentu oraz zemsty na tych,
ktérzy byli twércami i beneficjentami
narodowych, symbolicznych opowiesci?
Inaczej méwiac: co by sie stato, gdyby
Janko nie datl sig zabi¢ w wymierzanych
przez Panéw chlostach, wyemancypo-
wal sig i zaczal wszystkie narodowe
mity oraz wyobrazone krzywdy cynicz-
nie rozgrywac? W finalowej scenie,

gdy Sienkiewicz stoi juz nad grobem,
Janko wchodzi na sceng w doskonale
skrojonym garniturze, obwieszczajac
mu swéj triumf: ,Normalnie gadam

jak Polak, nauczytem sig, do konkursu
Wieniawskiego sig, co prawda, nie zglo-
sze, ale to i tak Zyd byl, jak sie okazuje,
wiec zadna strata, tak ze tak: ty jestes,
panie Henryk, martwy, a ja jestem
zywy, na warte mnie przydzielili, zeby
pilnowag, czy pociag dobrze jedzie”.
Kim jest to ostatnie wcielenie Janka

w skérze korporacyjnego technokraty,
ktéry zostal dopuszczony do wladzy,
nietrudno sig domysli¢. Jednak jego
dalsze losy wcale nie muszg by¢ juz tak
oczywiste. Sienkiewicz przed $miercia,
zamiast pieczolowicie wymyslanego
,ostatniego zdania”, jakie wielki pisarz
powinien pozostawi¢ ciemigzonym
rodakom, wolalby po prostu przeprosic¢
Janka za to, ze go wymyslil i porzucit.
Na te przeprosiny — jak przestrzegaja
twoércey spektaklu — moze by¢ juz jednak
za pézno. |
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ZUZANNA BERENDT

NIEMIEJSCE W NIEGZASIE

CZYLI POLSKA I TRANSFORMACJA

Teatr Polski w Poznaniu

onyYs

rezyseria: Ewelina Marciniak, tekst

i dramaturgia: Marcin Cecko, muzyka
na zywo: Grzegorz Dowgiallo,
choreografia: Iza Chlewinska,
scenografia i kostiumy: Aleksandra
Wasilkowska, §wiatlo: Piotr Nykowski,
premiera: 17 marca 2018

arcin Cecko, autor tek-
stu i dramaturg wyre-
ZySerowanego przez
Eweling Marciniak
Odysa, siegnal do mitu Odyseusza,
by opowiedzie¢ o czasach transformacji,
a konkretnie — o czasie tuz po przelomie
1989 roku, kiedy istnialy juz pewne
znaki nowej rzeczywistosci spolecznej
i ekonomicznej. Z rozméw bohateréw
dowiadujemy sie, ze jest rok 1992.
Odys nie wraca wigc z wojny, tylko
z emigracji zarobkowej. Dla Cecki jest
to moment, w ktérym splatajg sig senty-
ment wobec przesztosci, funkcjonujace;j
wedlug dobrze znanych zasad, z marze-
niami o przyszlosci, gdy ma sie wyda-
rzy¢ co$, co odmieni dotychczasowe
zycie bohater6w. Cho¢ o tym, w jakim
czasie toczy sig akcja spektaklu, dowia-
dujemy sie juz na poczatku, to materiaty
promujace spektakl oraz pojawiajgce sie
przed premierg wypowiedzi artystéw
sklanialy do poszukiwania glebszych
odniesien kontekstowych, mimo niejed-
noznaczno$ci tropéw wprowadzanych
juz na poziomie estetycznym.

Gléwny element scenografii — skali-
sta wyspa, pod ktérg biegng niewielkie
przejscia i korytarze, a w ktérg powty-
kane sg rosliny, anteny telewizyjne
i ogromne ludzkie koiczyny — nie
jest utrzymana w estetyce lat dzie-
wiegcédziesigtych i przywodzi na mysl
futurystyczng wizje $wiata po kata-
strofie. Wyspa nie utatwia aktorom
poruszania sie, co ma znaczny wplyw

na choreografie. Kostiuméw zaprojekto-
wanych przez Wasilkowska réwniez nie
da sie przyporzadkowac zadnej epoce.
Niektére kroje, zwlaszcza kostiuméw
kobiecych, przywodza na mysl antyczne
szaty, ale materialy, z ktérych zostatly
uszyte — przezroczyste, zwiewne tka-

niny przypominajace gaze — juz takie

skojarzenie zakl6caja. Autorka kostiu-
méw wykorzystala futra i dopasowane
kombinezony, a wystepujacych zawsze
w parze Konrada Cichonia i Piotra B.
Dabrowskiego zlaczyla jedna bluza, co
wplyneto na ich ruch.

Juz mylaca tropy chronologiczne sce-
nografia Wasilkowskiej, ktérg widzowie

Pawet Siwiak, Teresa Kwiatkowska; fot. Magda Hueckel
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mogli ogladac jeszcze przed rozpocze-
ciem spektaklu dowodzi, ze twércow
Odysa interesuje nie tyle wiwisekcja
historycznych proceséw, ile kondycja
bohateréw w szczegélnym momencie
zawieszenia miedzy przeszloscia i przy-
szloscia. Nie oznacza to, ze kontekst
historyczny jest bez znaczenia i ze twér-
cy mogliby réwnie dobrze wybraé
jakikolwiek inny moment dziejowy,
w ktérym nastgpila gwaltowna zmiana.
Wybér roku 1992 nie wydaje sig spowo-
dowany waznymi wydarzeniami, ktére
mialy wtedy miejsce, ale stuzy zwro-
ceniu uwagi na to, ze 1989 rok, bedacy
gléwna cezurg dla wigkszosci histo-
rycznych narracji, jest momentem mniej
problematycznym niz pierwsze lata
po przetomie, kiedy zmiany spoteczne
i gospodarcze zaczely by¢ zauwazalne.
Tym, co ukazuje sie po opadnieciu entu-
zjastycznego zgietku roku przelomu,
jest letarg funkcjonowania w dziwnej
mieszance starego i nowego porzad-
ku, zawiedzionych nadziei i nowych
marzen. Transformacja ustrojowa i eko-
nomiczna, o ktérej w Odysie nie mowi
sig przez odniesienia do konkretnych
faktéw spotecznych i zjawisk ekono-
micznych, jest tutaj przede wszystkim
zewnetrzng wobec bohateréw sila, ktéra
wplywa na ich zycie, pozostawiajac
ich bezbronnymi wobec zachodzacych
zmian.

Odys przypuszczalnie dlatego wraca
do Itaki, Ze nie musi juz zarabia¢
za granica. Po jego przyjezdzie okazuje
sig jednak, ze inaczej wyobrazal sobie
sposéb, w jaki rodzina skorzysta z jego
pracy. Penelopa nie musi juz czekaé
- czy to na meza, czy na zmiany poli-
tyczne — ale trudno jej odzwyczaic sie
od stanu zawieszenia, w jakim trwata
tyle lat, przez co decyzje o zmianie swo-
jego zycia podejmuje dopiero na koncu
spektaklu. Stosunek bohateréw
do uplywu czasu jest istotnym watkiem
—1ito on w gléwnej mierze wyznacza
réznice miedzy nimi. W Odysie plan
relacji rodzinnych, zwlaszcza pomie-
dzy Odysem, Penelopg i Telemachem,
wydaje sie anachronicznym spadkiem
po tekstach Homera i Wyspianskiego.
To, ze Odys (Pawel Siwiak) powra-
ca do Polski po kilku latach pracy

za granica, nie zostaje powiedziane
wprost, jest tylko domystem pojawiaja-
cym sie w zwigzku z transformacyjnym
kontekstem. Problem rozbicia rodziny
wskutek emigracji zarobkowej ojca
wlasciwie w spektaklu nie funkcjonuje,
brak w nim tez konkretnych odniesien
do rzeczywistosci po 1989 roku. Stabo
zaistnial na scenie nawet kapitalizm,
ktéry przypomina o sobie jedynie
przez wystepujacych w parze Konrada
Cichonia i Piotra B. Dabrowskiego, gra-
jacych entuzjastycznych sprzedawcéw
biatych skarpetek z prowizorycznego
straganu. Sg oni jedynym wyraznym
odniesieniem do przemian gospodar-
czych po 1989 roku. Odys, Penelopa
i Telemach sg od siebie odseparowani,
a zanik wiezi rodzinnych nie jest tym,
co ich najbardziej boli. Kazdy z trojga
bohateréw przyjmuje odmienng posta-
we wobec uplywu czasu i nadchodza-
cej przysztosci. Penelopa grana jest
na poczatku przez dwie aktorki — Joanne
Drozde i Teresg Kwiatkowska. Mimo
znacznej r6znicy wieku miedzy aktor-
kami, w pierwszej czesci spektaklu ich
bohaterki wydaja sie réwnolatkami.
Ich terazniejszo$c¢ jest zdeterminowana
przez oczekiwanie — na powr6t meza,
na zmiane sytuacji, na to, Ze ,,co$ sie
wydarzy”. W tym oczekiwaniu nie
ma jednak projektowania przysztosci,
jest za to wspominanie przeszlosci
sprzed przetomu.

Najciekawsza réznica w podejsciu
do czasu istnieje migdzy Odysem
a Telemachem. Przez to, ze chtopak
jest Slepy (gra go niewidomy muzyk
Grzegorz Dowgiallo), scena spotkania
z ojcem po latach jest wlasciwie niepo-
rozumieniem i opiera si¢ na zawiedzio-
nych nadziejach obu stron. Telemach
przyzwyczail sie do zycia bez ojca, wiec
nagle wtargniecie Odysa destabilizuje
rzeczywisto$é, w ktérej czut sie nie
najgorzej. Z kolei dla Odysa stalos¢ daja-
ca bezpieczenstwo bylta zawsze mniej
istotna niz przyszlosé i perspektywa
zmiany. Spektakl konczy pélgodzinny
epilog, ktéry zaburza porzadek panu-
jacy w pierwszej czesci przedstawie-
nia. Obowiazujace wczesniej prawo:
»~meska rzecz — by¢ daleko, a kobieca
— wiernie czeka¢”, utwierdzane przez

epos homerycki, jest w drugiej czesci
spektaklu renegocjowane, ale sytuacja,
w jakiej ten proces sig dokonuje, jest
bardzo konwencjonalna, przywodzi
na mys$l niezbyt oryginalng sceng
filmowa. Penelopa i Odys spotykaja
sig w barze, rozmawiaja, pija drinki,
a w tle Telemach przygrywa na piani-
nie. Penelopa grana w tej scenie przez
Joanne Drozde prowadzi z Odysem
rozmowe o tym, Ze nie ma ochoty juz
dluzej biernie czeka¢, ze powinna pod-
ja¢ dzialanie, ktére nie bedzie sig juz
odnosito do Odysa czy Telemacha, ale
postuzy jej samej. Odys z kolei deklaru-
je, ze nie ma ochoty dluzej sie miotac,
walczac o byt.

Final tej czesci spektaklu nalezy
do Grzegorza Dowgially, ktéry stop-
niowo przejmuje kontrole nad scena.
Od tworzenia muzycznego tla dla
Penelopy i Odysa przechodzi do coraz
bardziej przykuwajacych uwage popi-
séw wokalnych, az w konicu zaczyna
prowadzi¢ oparty na muzyce mono-
log, w ktérym ostatecznie uwalnia sie
od postaci Telemacha, a co za tym idzie,
od relacji z pozostalymi bohaterami.
Dowgiallo méwi o swoim doswiad-
czeniu bycia niewidomym, o wolnosci
i nieskrepowaniu, jakie daje mu twor-
czo$¢ muzyczna. Finat wylamuje
sie z porzadku spektaklu, ale wnosi
do niego ogromna energie i co$ nieby-
wale zZywego, jakby w geécie rekompen-
saty za wszystkie pytania pozostawione
bez odpowiedzi i wszystkie watki, ktére
nie zostaly domkniete puenta.

Poznanski Odys jest pod wieloma
wzgledami zagadkowy. Polifoniczny
tekst Cecki rozsadza spektakl od $rod-
ka, nie pozwalajac wykrystalizowa¢
sie zadnej stabilnej refleksji na temat
najnowszej historii Polski. Ponadto
pomiedzy najbardziej znanymi spekta-
klami Marciniak, takimi jak Amatorki,
Morfina czy Smieré i dziewczyna,

a poznanskim Odysem nastgpita duza
zmiana estetyczna. Wyrazny rys, jaki
wnosila do teatru Marciniak Katarzyna
Borkowska, i istotna rola choreografii
przygotowywanych przez Dominike
Knapik zniknely wraz z zakonczeniem
wspo6lpracy. Praca w Teatrze Polskim
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i spotkanie z artystami, z ktérymi

nie laczy jej dluga historia wspélnej
pracy, ujawnia ciekawg ceche teatru
Marciniak: zywioly wprowadzane

tu przez poszczegélnych wspélpra-
cownikoéw nie sg ostabiane przez
interwencjg rezyserska. Styl spektakli
Marciniak wyraznie zmienia sig¢ wraz
ze zmianami grona jej wspélpra-
cownikéw. Efekty, jakie przyniosta
rezyserce wspélpraca z Aleksandrg
Wasilkowska i Izg Chlewiniska, sg bar-
dzo ciekawe.

Przestrzen w Odysie jest znacznie
mniej estetyczna niz te, ktére two-
rzyta Borkowska, jest tez duzo mniej
,swygodna” dla aktoréw, ogranicza ich
mozliwos$ci poruszania sie po scenie.
Prace Izy Chlewinskiej wida¢ przede
wszystkim w scenach zbiorowych
—na przyklad w przygotowanym
na cze$¢ Odysa pokazie mody, gdy
ruch aktoréw zostaje podporzadko-
wany jednej, uspéjniajacej zasadzie.
W pozostatych scenach kazdy z akto-
réw wydaje sig mie¢ odrebny fizyczny
klucz do swojej postaci. Najciekawszg
prace wykonuje tutaj Piotr Nerlewski,
mlody aktor grajacy najstarsza postac
na scenie, Laertesa. Nagie, pokryte
zlotg farba cialo Nerlewskiego przy-
wodzi na mys$l klasyczne greckie
rzezby z ich nieskazitelng fizyczno-
$cig. Sztywny spos6b poruszania sieg
i odpowiednia modulacja glosu przy-
pominaja, ze Laertes jest starcem.

Odmiennoé¢ kierunkéw, jakie
obrali aktorzy tworzac postacie,
jest frapujaca i dziala na korzysé
spektaklu, bo ciekawe jest obser-
wowanie, w jak r6zne sposoby
material literacki zostal odebra-
ny i przetworzony przez aktoréw.
Oparta na doskonatym opanowaniu
ciala i glosu rola Nerlewskiego jest
zupelnie inna niz prowadzona psy-
chologicznie przez Drozde postac
Penelopy czy performerski wystep
Dowgially. R6znorodnos¢ aktorskich
kreacji nie wprowadza do spektaklu
chaosu, jest za to ciekawym przy-
ktadem réznorodnosci mozliwych
rél, ktére mozna stworzy¢ w obrebie
jednego spektaklu, pracujac na tym
samym materiale literackim, w tym

przypadku — dramacie Cecki.
Niewykorzystanym watkiem

w Odysie pozostalo zaangazowanie
poznanskiej publiczno$ci w proces
prob. Wedlug informacji zamiesz-
czonych na stronie teatru, widzowie
spotykali sig z aktorami i realiza-
torami podczas otwartych prob,

by wspélnie uzgadniaé¢ ksztatt tych
momentéw w spektaklu, w ktérych
publiczno$¢ miata wspéluczestni-
czy¢. Wlaczanie widzéw w dzia-
lania aktoréw nie mialo w Odysie
jakosci, ktéra wyrdznialaby je na tle
innych spektakli. Twércy nawiazy-
wali te relacje na wiele sposobdéw:
Odys namawial osoby zajmuja-

ce miejsca w réznych sektorach
teatru do pomocy w wykonaniu
piesni, ktéra pomoze mu wrécié

do domu, aktorzy grajac na widowni
przeciskali sie pomiedzy widza-

mi, nawigzujac z nimi kontakt
fizyczny, do kilku oséb zwrécili

sie bezposrednio, inicjujac krétkie
dialogi. Zadna z préb rozwiniecia
wspoétuczestnictwa widz6éw nie

byla jednak nowatorska, kwestia
przekraczania barier fizycznych

i komunikacyjnych miedzy aktora-
mi a widownia nie zostata réwniez
sproblematyzowana w spektaklu.
Zaangazowanie widzéw w proces
produkc;ji jako konsultantéw wydaje
sie wiec stracong szansg. |

AGATA CHALUPNIK

WSZYSTKO
NA SPRZEDAZ?

Teatr Powszechny w Warszawie

Jolanta Janiczak

NERON

rezyseria: Wiktor Rubin, dramaturgia:
Jolanta Janiczak, scenografia: Michat
Korchowiec, muzyka: Krzysztof Kaliski,
kostiumy: Hanna Maciag, rezyseria
$wiatla: Jacqueline Sobiszewski,
premiera: 23 marca 2018

olanta Janiczak z Wiktorem
Rubinem zaprosili nas na uczte
Nerona w warszawskim Teatrze
Powszechnym. Uczta — jak przy-
stalo na gospodarza - jest niecodzienna,
niemniej wychodzi sie z niej z mie-
szanymi uczuciami. Smakowita, lekka
i dowcipna, inteligentna i btyskotliwa,
ale wlasciwie o czym i po co?
Tekst, bedacy kolazem cytatéw
i wariacji na temat rzymskiej dekadencji
w wersji hard i pop (co i rusz miatam
skojarzenia z pamigtanym z dziecinstwa
serialem Ja, Klaudiusz) oraz metate-
atralng gra z najglo$niejszymi polski-
mi przedstawieniami ostatnich kilku
sezondw (z — co nieuniknione - Klgtwq
Frljicia, przede wszystkim za sprawg
Michata Czachora w roli Nerona i Julii
Wyszynskiej jako cesarzowej Agrypiny,
jego matki) nie jest opowiescia
o zapamietanym z Quo vadis cesarzu-
-zbrodniarzu. Neronowi Janiczak
i Czachora, terroryzowanemu po freu-
dowsku przez kastrujaca matke, ktéra
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chce doczeka¢ sig wnuka i nastepcy
tronu, raczej wspo6lczujemy. To przede
wszystkim aktor, luzak i fajny gos¢,
chociaz straszny kabotyn: ,jak ja wam
zazdroszcze, ze mozecie mnie ogladac!”
— powtarza ciagle. Spektakl jest voyeu-
rystyczng chwilami zabawg na kanwie
teatru i polityki, zabawa w rozmywanie
granic miedzy prywatnym i publicz-
nym, podszyta pytaniem o to, czy
wszystko jest na sprzedaz. A bardziej
moze jeszcze — wydarzenie perfor-
matywne, w ktérym gléwna roleg gra
publicznosé. I wlasnie wykorzystanie
publicznos$ci — najmocniejszy i najstab-
szy jednoczeénie punkt przedstawienia
— budzi najwieksze watpliwosci.

Na scenie, na pluszowych lezankach
spoczywa cze$¢ widzéw — z biletami
VIP, jak sig dowiadujemy. To senatoro-
wie, bioracy czynny udzial w uczcie,
czestowani przekgskami i winem,
patrzacy z bliska na aktoréw, ale nade
wszystko dotkliwie widzialni dla

calej reszty. Publiczno$¢ na parterze

to obywatele rzymscy, na balkonie za$
zasiada plebs. Jako$ sie wszyscy w tej
sytuacji musimy odnalezé, zastanowic,
jak sie czujemy w roli, w ktérej zostali-
$my obsadzeni — jest nam w niej dobrze
czy co$ nas w niej uwiera. Jak w zyciu.
Uwazamy sie za czlonkéw elity i pogar-
dzamy ciemnym ludem? Czy przeciwnie
— nasz status i powodzenie budzi w nas
poczucie winy? I odwrotnie: pogardza-
my tymi, co nad nami, czy przypatru-
jemy sie im z zazdroscig i chcieliby$my
ich upadku? Kluczowa w kazdym razie
wydaje sie gra spojrzen, uruchomiona
przez takie zdefiniowanie publicznosci.
Caly pomyst polega nie tyle na zatar-
ciu czy zacieraniu na naszych oczach
granic miedzy aktorami i publiczno-
Scig, cesarskim dworem a wspolczesng
Polska, ,tam i wtedy” §wiata przed-
stawionego a ,tu i teraz” widowni, ile
na odwrdceniu relacji miedzy nimi.
Punkt ciezkosci przedstawienia zostaje
przeniesiony na owe interaktywne dzia-
lania, bardziej lub mniej prowokujace,

bardziej lub mniej budzace zaklopo-
tanie, mniej lub bardziej skupiajace

sie na cielesnosci aktoréw i widzéw.
Na przyklad na masaz: na wcinajacym
sie w widownie pomoscie stoi st6t

do masazu, na ktérym péinagi Julian
Swiezewski jako Seneka przez dtuzszy
czas starannie masuje ochotnika badz
ochotniczke z widowni. Na konkurs
na zjedzenie jak najwiekszej liczby
ciastek przedstawiajacych ludzkie
plody (wiadomo przeciez, ze strona
pro-choice to mordercy i kanibale).

Na przyklad na ukrzyzowanie w wersji
lux: na dwéch pionowych drewnianych
belkach zostaja na naszych oczach
zamontowane siedzenia, zaopatrzo-

ne w pluszowe poduszki. Ochotnicy

z widowni, chcacy sprébowad, jak sie
mozna poczu¢ na krzyzu, moga na nich
przysiasc¢, by — gdyby kto§ miat potrze-
be — zastanowic¢ sig nad swojg wiarg
badz jej brakiem. Na przyktad na scene
zaaranzowanej przez Agrypine zbio-
rowej masturbacji Nerona z udziatem
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trzymajacych sig¢ za rece widzéw,

ktéra ma na celu wzmoc jego potencije.
Zostaniemy tez poinformowani, za ile
mozna spedzi¢ godzing z poszczegdlny-
mi aktorami (najwyzej wycenione jest
towarzystwo Seneki, Agrypiny i Zony
Nerona, Poppei — Klary Bielawki).

Tych prowokacji nikt nie bierze
na serio, teatralny cudzystow jest
ostentacyjny, a widzowie zaskakujaco
chetnie i z wyrazna przyjemnoscig
dajg sig angazowaé w rozmaite dzia-
lania, w dobrej wierze podejmujac
gre proponowang im przez twércow.
Powaznie robi si¢ tylko na chwile w sce-
nie Oktawii, pierwszej zony Nerona,
Scietej przez niego na zyczenie Poppei.
Grajaca Oktawie Magdalena Kolesnik,
naga i w worku na gltowie, podchodzi
do widzéw, przyjmujac prowokacyjna
poze i proszac o starcie zlotej farbki,
ktérag pokrytej jest cate jej ciato. Jej
monolog jest opowiescia o skrajnym
upokorzeniu, tymczasem dziatania,
do ktérych prowokuje widzéw, pogtebia-
ja jeszcze wrazenie uprzedmiotowienia.
Tym samym stawia sie widzéw w fal-
szywej sytuacji: twércy przedstawienia
nie chcg nam przeciez powiedzie¢,
ze wszystko wolno. Przeciwnie — kaza
nam sig skonfrontowaé z wlasnymi
i cudzymi granicami, chca, zeby nam
sie za§wiecila czerwona lampka. Ale
lampka sie nie zapala, bo uruchomio-
na przez aktoréw sytuacja kaze nam
myslec, ze tego wlasnie sig od nas
oczekuje.

To wlasnie — jak napisatam — najmoc-
niejszy i najstabszy punkt przedstawie-
nia. Performatywny mechanizm okazuje
sig bardzo skuteczny, realnie angazujac
widzéw, ale r6wnoczeénie im bardziej
ich angazuje, tym bardziej te sytuacje
rozbraja. Skoro zatracamy poczucie gra-
nic, nie ma szansy na ich przekroczenie.
Zostaje zabawa w cytaty i skojarzenia,
na dluzsza mete jednak jatowa i nuza-
ca. Ale moze z perspektywy widza
z biletem VIP przedstawienie wyglada
inaczej? Tak jak Swiat wyglada inaczej
z krzesta w senacie? I moze chodzi o to,
zeby zadac sobie to pytanie? |

DOROTA SOSNOWSKA

LA STO LAT CI,

KTORZY 2YJ!\. TERAZ,
NIE BEDA JUZ ZY(L"

Nowy Teatr w Warszawie

2118. KARASINSKA

koncepcja spektaklu: Anna
Karasinska, Magdalena Rydzewska,
rezyseria: Anna Karasiniska,
scenariusz: Anna

Karasiniska, Magdalena Cielecka,
Dobromir Dymecki, Monika Frajczyk,
Bartosz Gelner, Magdalena Poptawska,
scenografia: Anna Met, wspélpraca
choreograficzna: Karolina
Kraczkowska, Mary Szydlowska,
rezyseria §wiatla: Szymon Kluz,
opracowanie muzyczne: Miroslaw
Burkot, DJ ZUK,

premiera: 27 marca 2018

All those moments will be lost in
time, like tears in rain.

Time to die.

(Blade Runner, 1982)

pektakl Anny Karasinskiej
2118 w Nowym Teatrze
zaczyna sig od sléw: ,,Za sto
lat ci, ktérzy zyja teraz, nie
beda juz zy¢”. Magdalena Cielecka kta-
dzie sig na scenie i opowiada o zyciu
trupa — o egzystencji w cieplej, wil-
gotnej ziemi, polaczeniu ze §wiatem
i wszech$§wiatem, przebijajacych jej
cielesne resztki korzeniach i wcigz
trwajacych zwiagzkach z lezacymi obok
bliskimi. Zanim wigc rozpocznie sig
fantazja na temat dalekiej przysztosci,

ustalone zostaje to, co jest pewne —
za sto lat ci, ktérzy dzis§ wyobrazajg
sobie przyszlosé, beda gnijacymi reszt-
kami i mglistym wspomnieniem.
Spektakl Karasinskiej otworzyt
cykl kuratorowany w Nowym Teatrze
przez Tomasza Plate. ,Jak wyobra-
zasz sobie teatr za 100 lat?” (Plata,
2018) — pyta Plata w tek$cie kurator-
skim. Na to pytanie majg odpowie-
dzie¢ Anna Karasinska, Ania Nowak
i Wojtek Ziemilski. Jedynym warun-
kiem, ktéry kurator narzuca artystom
jest zakaz uzywania stowa ,,utopia”.
Wymyslone scenariusze przyszlosci
maja by¢ mozliwe, prawdopodobne.
Plata pisze: ,Idea 2118 narodzila sig
z prostej refleksji: zla terazniejszosé
zmusza nas do my$lenia o przyszlosci.
Na poczatku XX wieku podobny trud
podjeli wizjonerzy pierwszej awan-
gardy: wymysélili co$, czego jeszcze
nie byto. Nadszed! czas, by powtérzyc
ich gest” (Plata, 2018). Jednocze$nie
jednak myslenie o przysztosci, proba
wykreowania nowej rzeczywisto-
§ci jest przeciez Scisle powigzana
z historig i jej powrotami. W 2018
roku fantazje na temat 2118 roku
sa echem celebracji 1918 roku; uciecz-
ka w przysztosc¢ jest nie tylko préba
stworzenia nowej perspektywy dla

fot. Magda Hueckel
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terazniejszosci, ale takze rozpoznania
innej tozsamo$ci, ktérej historyczne
umocowanie moze ulec przemiesz-
czeniu. Czy da sie zastapi¢ przeszlosé
przyszloscia? Czy mozna obchodzi¢ stu-
lecie tego, co dopiero sie wydarzy? Czy
futurologia uratuje nas przed historig
ijej widmami?

W spektaklu Karasiniskiej jak refren
powraca formula ,,a moze by¢ tak...”,

sig kolorami zuka wielkosci autobusu

i ponoszacy klgske w prébie nawigzania
kontaktu, nowa fauna i flora wyrastajaca
na miejsce zdewastowanych cywilizacjg
gatunkdéw, mata szprotka czyszczaca
za$miecone odpadkami wnetrze wielo-
ryba, czlowiek z kapsuly i mumia ttuma-
czaca mu, czym sg wspomnienia, géra
$mieci ozywajaca w kontakcie z czlowie-
kiem, czy tez czlowiek zmieniajacy sie

kapsula zarazem. Aktorzy: Magdalena
Cielecka, Dobromir Dymecki, Monika
Frajczyk, Bartosz Gelner i Magdalena
Poptawska, ubrani we wspélczesne,
zwykle ubrania, na scenie pozostaja
caly czas na granicy gry i prywatnosci.
»A moze by¢ tak...” wprowadza ich

w nowy temat, kaze przyja¢ nows role.
Dzigki precyzyjnej choreografii kolejne
sytuacje rozwijane sg bardziej w ruchu

ktéra wprowadza kolejng mozliwo$é,

kolejng fantazje i kolejng etiude. Po roz-
ktadajacym sie w ziemi trupie, na scenie
pojawi sig samotny robot szukajacy
kontaktu z dzikimi zwierzetami, ostat-
nia o§miornica konajaca na naszych
oczach i oczach zaangazowanej ekoloz-
ki, samotny ostatni cztowiek na §wie-
cie, spotykajacy porozumiewajgcego

w $mie¢ w kontakcie z ich gérg, wyzwo-
lona dziewczyna na randce z robotami,
a w koncu artystka wysylajagca mitosé
w przestrzeni kosmicznej, w ktérg
wychodzi naga i czysta. Wszystkie

te sceny grane sg na pustej scenie,

w ktérej tle wida¢ ogromng forme z folii
aluminiowej. Jest to géra $mieci, obca
planeta, wnetrze wieloryba i metalowa

i ciele niz stowach. Wijaca sig na brzegu
o$miornica, wspaniate dzikie zwierzeta
patrzace z pogarda na sztucznego robota,
turlajace sie na wietrze $mieci - to caly
czas ciala przybierajace kolejne pozy,
zapelniajace sceniczng przestrzen,
przenoszace w $§wiat, w ktérym jedyna
pewna rzecza bedzie ich rozklad w cie-
plej i wilgotnej ziemi.
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Dobromir Dymecki, Magdalena Poplawska, Bartosz Gelner, Monika Frajczyk, Magdalena Cielecka;

fot. Magda Hueckel
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Przysztos¢ Karasinskiej rzeczywi-
$cie nie jest utopijna. Cho¢ budowa-
na z poczuciem humoru, lekkoscig
i umownoscig, bardziej przypomina
dystopie. Jej gtéwnym bohaterem jest
samotno$c¢: ostatni czlowiek, ostatnie
zwierzg, samotny robot, niezrozu-
miana artystka, nieudana randka.
Czy w przestrzeni kosmicznej, czy
w oceanie, czy na zastanej §mieciami
Ziemi do$wiadczenie egzystenciji staje
sie doswiadczeniem izolacji, pustki,
braku porozumienia, szczatkowych
relacji, ktére naznacza perspektywa
konca. Swiat za sto lat utrzymu-
je sie na skraju katastrofy. Mozna
odczytywac to jako gest polityczny,
ostrzezenie przed zgubnymi skutkami
cywilizacji i postepu, wizje ekolo-
gicznego fiaska. Lecz patrzac z innej
perspektywy, ten wymiar spektaklu
Karasinskiej moze by¢ tez zrozumiany
jako specyficzna gra z pamiecig. To,
co jest pewne na temat przyszlosci,
to fakt, ze my bedziemy przeszloscia,
wspomnieniem, widmem nawie-
dzajagcym rzeczywisto$é. Za sto lat
dzisiejsze fantazje stang sie historig,
beda funkcjonowacé jako resztki, ode-
rwane fragmenty, $§mieci, archiwalne
szczatki, na ktérych narastac¢ bedzie
nowa tozsamos$¢ i nowa rzeczywistoS¢.
Samotni, zdezorientowani, krazacy
po przyszlosci bohaterowie to przeciez
caly czas my. Powtarzajaca sig formuta
strukturyzujaca spektakl ,,a moze by¢
tak...” rozwija sie za kazdym razem
w domysl, kim w przyszlosci bedzie
ogladajacy spektakl widz. ,A moze
byc¢ tak, ze za sto lat bedziesz ostat-
nim czlowiekiem na Ziemi”. Za sto
lat wszyscy bedziemy przedmiotem
spekulacji, twérczej i naukowej fan-
tazji, odtworzenia i rekonstrukcji
wypelniajacej luki doswiadczeniem
terazniejszosci. Za sto lat my bedziemy
przeszloscia, ale jednocze$nie wyko-
nywane na nas operacje do zludzenia
bedg przypominac te, podejmowane
dzi$ przez Karasiiskg na przyszltosci.
»A moze jest tak, ze sto lat temu byles
ostatnim czlowiekiem na Ziemi”,
bo wszystko, co zdarzylo sig potem,
zatarlo obraz twojej egzystencji, jej
sens i towarzyszaca jej narracje.

Przyszlosé i przeszlo$é w ujeciu rezy-
serki stajg sie wiec podobna sferg fan-
tazji, domystu, pamieciowych klisz
i archetypéw uruchamianych po to,
by zrozumie¢ rzeczywisto$é. Mieszaja
sie ze soba, zlewaja, tworzac przestrzen
gry, ktdra staje sie strategig poznawcza,
oddajaca ciatu inicjatywe. By dowie-
dzie¢ sie, jak to jest by¢ ostatnig
na §wiecie o$miornica czy samotnym
robotem, trzeba uzyc¢ ciala, wydoby¢
ruch, gest i akt, ktéry, cho¢ odsyta
w przyszlosé, bazuje na pamieci.
Kazdy gest ciala jest przeciez powt6-
rzeniem, wydobyciem z przeszlosci
dawnych gestéw, przywolaniem ciat,
ktérych juz nie ma. W nowym kon-
tekscie, w przemieszczeniu, zaczyna
znaczy¢ co$ innego, lecz jednoczesnie
zawsze jest historyczny i zakorzeniony
w przeszlosci. Cialo, szczegélnie z per-
spektywy performatywnej, stanowi
archiwum, zrédlo wiedzy i poznania
przeszlosci. Jak, analizujac teatrolo-
giczny mit efemerycznosci teatru, pisze
Dorota Sajewska: ,,Zblizajac swoja sztu-
ke do praktyk obrzedowych, neoawan-
gardowi arty$ci dowodzili, ze pamie¢
kulturowa nie miesci sie w archiwach,
lecz wlasnie w ciele — w przekazach
oralnych, w powtarzaniu gestow,
w rytualnym odgrywaniu, w tanecz-
nym transie” (Sajewska, 2016, s. 38).
Awangardowy, wychylony w przysztosé
gest jest wiec takze gestem pamieci,
odzyskiwania jej Zrodet istniejacych
poza oficjalna, politycznie sankcjo-
nowang i zinstytucjonalizowang nar-
racja. Cialo staje sig alternatywnym
archiwum, miejscem przechowywania
przeszlosci. Performatywna fantazja
na temat przyszlosci jest oparta na alter-
natywnej przeszlosci, na odzyskiwaniu
nieobecnej w oficjalnych dyskursach
pamieci. Emancypacyjny potencjal
teatralnej futurologii zwiagzany jest
z mozliwoscig odkrycia innej prze-
szlosci, jej resztek i fragmentéw, ktére
ze $mieci, oS§miornicy, zaSmieconej
planety, samotnosci cztowieka czynia
nie tylko wizje mozliwej przysztosci,
ale takze rozpoznawalne i odczuwalne
na podstawie przesztych doswiadczen
doznanie. W paradoksalnej petli czasu
spektakl Karasinskiej narzuca nam

przysztosé¢ jako pamie¢, wytwarza
do$wiadczenie czego$, czego jeszcze nie
ma, bawigc sie performatywnoscia z jej
uwiklaniem w czas.

W ostatniej scenie spektaklu dowia-
dujemy sig, ze ,,moze by¢ tez tak”,
ze ludzie zapragng uprawiaé wyz-
sze formy aktywnosci w kosmosie
—na przyklad sztuke. I ,ty” — widz -
jestes przedstawicielem Polski w misji
kosmicznej, ktéra ma wtasnie takie
zadanie. , Ty” — Magdalena Poptawska
prébuje w kosmosie performowac.
Bierze krzeslo, ktére z racji braku
cigzenia nie tyle stoi, ile lezy na sce-
nie, i siada na nim w tej przedziwnej
odwréconej pozycji. Na szyi ma stoper.
Przez trzy minuty bedzie na nas patrze¢
i wysyta¢ nam miltos¢. Jednak z jakie-
go$ powodu performans nie dziala,
nie przynosi zamierzonego rezultatu.
Zgnebiona artystka chowa sie w swo-
jej kabinie, rozmawia z ojcem, ktéry
przysyla jej na stacje kosmiczng piecyk
(w postaci Bartosza Gelnera). Artystka
tuli sie do grzejnika, informujac nas,
ze robi to naga. I wtedy dochodzi
do wniosku, ze problem w wysylaniu
milosci stanowi kombinezon. Musi sig
go pozby¢, wyjsé nago w przestrzen
kosmiczng. Ten gest, w oczywisty spo-
séb samobéjczy, pozwala jej powrdcicé
jako postaci fikcyjnej, o czym nas infor-
muje. W przyszlosci pozostanie wigc
fantazja na temat przyszlosci, pozosta-
nie wyobraznia — czyli teatr. Nawet jesli
nie bedzie juz cial, zatrze sig pamie¢
i historia,