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#METO0O0 I TROUBLEYN/JAN FABRE
List otwarty do Jana Fahre'a i Trouhleyn

interesie publicznosci oraz w poczuciu obo-
wigzku informowania nastepnych pokolen
performeréw i performerek, my, dawne pra-
cownice i pracownicy oraz stazystki i sta-
zy$ci wspélpracujacy z Janem Fabre’em w ramach Troubleyn
vzw, zdecydowali$my sie wspélnie podzieli¢ naszymi
doswiadczeniami i zabra¢ gltos w kontekscie ruchu #metoo
i zwigzanych z nim przemian spotecznych.
Ta zbiorowa odpowiedz jest reakcja na stowa Jana Fabre’a,
ktére padly w trakcie wywiadu dla publicznej stacji VRT,
w §rodg 27 czerwca 2018 roku. W wywiadzie tym Fabre dzieli
sig swoimi przemysleniami na temat wynikéw ankiety doty-
czacej molestowania seksualnego, zleconej przez flamandz-
kiego ministra kultury Svena Gatza.
Punktem wyjscia do rozmowy jest nagléwek: ,Jedna
na cztery kobiety w sektorze kultury doswiadczyla w zeszlym
roku molestowania seksualnego”. Przed kamerg Fabre reaguje
na te liczby zdumieniem i niedowierzaniem. Twierdzi, Zze sam
wspiera dzialtania i rodki podejmowane przez Ministerstwo
Kultury, ale zaraz dodaje, ze

jest w tym tez co$ niebezpiecznego. Bo ta relacja, sekretna
wigz miedzy rezyserem/choreografem i aktorem/tancerzem...
w ten sposéb sig ja réwniez niszczy, bardzo mocno kaleczy.

Zeby to stwierdzenie zilustrowaé, Fabre daje wglad
w codzienne zycie grupy:

Na przyklad ostatnio zrobitem przedstawienie zatytulowane
Belgium Rules. To hold dla Rubensa, Féliciena Ropsa, Paula
Delvaux, René Magritte’a. I nagle musialem wyjasnia¢ mto-
dym aktorkom i tancerkom, ze ci arty$ci nie byli seksistami!

Nastepnie Fabre wspomina o innej sytuacji, w ktérej krzy-
czal przez mikrofon na jedng z tancerek na scenie, upiera-
jac sie, ze musi wigcej ¢wiczy¢, bo ,,.znowu utylta”. P6Zniej
asystentka zwrdcita mu uwage, ze takie komentarze mogg
by¢ krzywdzace. Fabre uspokaja prowadzacego wywiad,
ze jego komentarze sg ,,zawsze sprawiedliwe”, ale stwierdza
tez, ze ludzie sg dzisiaj bardziej na takie kwestie wyczuleni.
»Jeszcze rok temu” — koniczy — ,,nie bylo z tym problemu”.
Ludzie z zewnatrz takie stwierdzenia moga albo uznaé
za blahe, albo inetrpretowac je jako obrone wolnosci artystycz-
nej, ale niektére z nas byly obecne w obu momentach przywota-
nych przez Fabre’a i zauwazamy kilka niescistosci w jego relacji.
Rozmowa o seksizmie w Belgium Rules byta zwigzana z krytycz-
nym artykutem w magazynie ,Etcetera”, ktéry kwestionowat
pomyst Fabre’a na wystawienie serii obrazéw zaczerpnietych

z historii sztuki, a nie prace niezyjacych belgijskich artystéw.
Pytania byly skierowane do Fabre’a, nie do Rubensa.

Niektérzy z nas widzieli tez sytuacje, w ktérej Fabre
publicznie nawigzal do wagi tancerki. Towarzyszyla jej dluga
i bolesna zabawa w upokarzanie, w ktérej Fabre sugerowat,
ze tancerka zapewne jest w cigzy. To znecanie sig trwalo
az do momentu, kiedy performerka zaczela plakac.

Ta ostatnia sytuacja nie jest blaha. I nie jest pojedynczym
wypadkiem przy pracy. Nie zaskoczyla nas. Jest tylko jedna
z wielu dezorientujacych gier psychologicznych, z ktérymi
mozna sie zetkna¢, pracujac z Fabre’'em. Upokorzenie to chleb
powszedni w trakcie préb w Troubleyn i po ich zakonczeniu.
Celem bolesnej, czegsto ewidentnie seksistowskiej krytyki staja
sig najczesciej ciala kobiet — niezaleznie od ich rzeczywistej
kondycji fizycznej.

Jednego dnia Fabre stawia performerke na piedestale;
nastepnego dnia systematycznie jg tamie, czesto czyniac
z niej kozla ofiarnego i wywolujgc napigcia w grupie. A ponie-
waz nastroje Fabre’a sg nieprzewidywalne (i to on zarzadza
przestrzenia, jako rezyser i dyrektor), powstaje atmosfera
ciagglego napiecia, a wszyscy sg (przynajmniej posrednio)
naktaniani do tego, by speiniali jego zachcianki. Dominacja
Fabre’a w grupie jest subtelnie wzmacniana przez nadawanie
ksywek. Niektére majg schlebia¢. Inne sg ewidentnie rasi-
stowskie i ponizajagce. W wywiadzie dla VRT Fabre mowi:
,Oczywiscie! Uwazam, ze wszystkie formy zycia nalezy
szanowac, kobiety réwniez”. Ale w obecnosci catego zespolu
powiedzial kiedy$ do jednej z kobiet: ,Jeste$ pigkna, ale nie
masz mézgu, jak kurczak bez glowy”. Jaki ,wzajemny szacu-
nek” ma Fabre na mysli, kiedy krzyczy do jednej ze stazystek
spoza Europy, ze jesli nie zagra lepiej, wysle jg z powrotem
do kraju?

Ktos maéglby uznadc, ze to element artystycznej strategii
— ze aby osiggnaé pozadane rezultaty, Fabre musi pchnaé
aktoréw do przekraczania wlasnych granic. Wobec takiego
stanowiska odpowiadamy, ze fizyczng i/lub emocjonalng cene
za te rezultaty placi zawsze performer lub performerka, nigdy
zespol czy jego menadzerowie.

Zmienne nastroje i wybuchowe zachowania Fabre’a wpty-
waly na poczucie wlasnej wartosci wielu jego pracownikow
i pracownic. Po odejsciu z zespolu wielu z nas musialo
poszukiwaé pomocy psychologicznej, a zwigzane z Troubleyn
doswiadczenia pozostawialy trwale emocjonalne blizny. Jedna
z tancerek podsumowata to tak: ,Nazywa nas «<wojownikami
piekna», ale na koniec po prostu czujesz sig jak zbity pies”.

By¢ moze niektérzy mogliby dalej sadzi¢, ze bdl jest
,haturalng czescig” pewnych praktyk artystycznych - cena,
ktora trzeba zaptaci¢ za tworzenie ,,dobrej sztuki”. Ale
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wykorzystywanie stabych punktéw performerek i perfor-
meréw to tylko preludium do bardziej ponurych, ukrytych
spraw w Troubleyn. W wywiadzie dla VRT Fabre twierdzi,
ze w ciagu czterdziestu lat jego pracy z grupa nie bylo nigdy
probleméw zwigzanych z molestowaniem seksualnym.

To ktamstwo. Fabre otwarcie odwraca uwage od aktéw mole-
stowania, ktére mu zarzucano.

Bardzo niedawno, wiosng 2018 roku, jedna z aktorek ode-
szla z zespolu, jako przyczyne podajac, migdzy innymi,
molestowanie seksualne. W korespondencji z grupg stwierdza
wprost: ,[...] skutki upokarzajacego i bolesnego do§wiadczenia
#metoo mialy wplyw na mojg prace i poczucie wewnetrznej
wolnosci”.

Dla niej praca ,nie byla juz radosnym wyzwaniem i szansa,
tylko pelng manipulacji walka”. Wkrétce potem kolezanka,
ktéra obserwowala wczesniej proces odchodzenia dwojga
innych performeréw z podobnych przyczyn, réwniez zdecy-
dowata sie opusci¢ Troubleyn. W zeszlym miesigcu odeszly
dwie kolejne osoby. Zadna z nich nie chciata dtuzej poddawad
sig w milczeniu presji tego miejsca. W sumie w ostatnich
dwéch latach doszto do szesciu rezygnacji — wszystkie wyni-
katly albo bezposrednio z molestowania seksualnego (dzisiaj
czegsto okreslanego hastem #metoo), albo byly sposobem
wyrazenia sprzeciwu wobec tego zjawiska.

Co zatem oznacza do$wiadczenie #metoo w kontekscie
Troubleyn?

Molestowanie, seksizm i mizoginia oznaczajg to samo, co
oznaczaly zawsze. Wymieniajac sig naszymi dos§wiadcze-
niami i rozmawiajgc o nich — a jedno z nich dotyczy wyda-
rzen sprzed dwudziestu lat — zrozumielismy, ze cztonkowie
Troubleyn od dziesigcioleci musieli sobie radzi¢ z nieprofesjo-
nalnymi i niestosownymi praktykami w relacjach w miejscu
pracy. I nie chodzi tu o nowe, bardziej ,,wyczulone” pokolenie.
Ani o problem, ktéry ,zaczal sie rok temu”.

Jedna z performerek, pracujacych z Fabre’em pigtnascie lat
temu, mowi:

Juz wtedy sprowadzalo sie to do propozycji: ,Nie ma seksu,
nie ma solo”. Kiedy powiedzialam o tym osobom z mojego
srodowiska, po prostu wzruszyly ramionami, jakby chodzilo
o naturalny element tej pracy.

Zebrane przez nas dos§wiadczenia i relacje sa tak spéjne,
ze ujawniaja wyraznie powtarzalne mechanizmy w zachowa-
niu Fabre’a. Na przyktad, relacje o§miu réznych oséb wska-
zujg na to, ze Fabre prowadzi ciagla, na wpdt tajng praktyke
fotograficzng. Na potrzeby tych, tak zwanych dodatkowych
projektéw Fabre czesto zaprasza tancerki do swojego domu,
rzekomo do pracy nad projektem, co okazuje si¢ pretekstem
do nawigzania relacji o charakterze seksualnym.

Jedna z performerek opisuje taka sytuacje:

Po co najmniej roku spedzonym w zespole, Fabre popro-
sil, zebym zrobila z nim osobny projekt, za ktéry dostang

dodatkowe pienigdze — i zebym nikomu o nim nie méwita.
Mialam by¢ przez niego fotografowana w sytuacji, o ktdrej
do dzi$ wstyd mi méwié. W tej bardzo niekomfortowej sytu-
acji, pono¢ zwigzanej z praca, podawal mi alkohol, a potem
narkotyki, zebym poczula sig¢ swobodniej (to byl méj jedyny
w zyciu kontakt z narkotykami). Nastgpnie Fabre zaczal pro-
si¢ mnie o jeszcze wiece;j.

Te czeSciowo niejawne projekty fotograficzne i oferowanie
awansow za seks staly sie w grupie ukryta waluta, dajaca
dostep do solowych projektéw i/lub do kolejnych ofert pracy,
w zaleznosci od reakcji na propozycje Fabre’a. Kiedy kto$
je odrzucal i prébowat podtrzymywac profesjonalna relacje
opartg na szacunku, spotykal sig z r6znymi bardziej lub mniej
subtelnymi formami kary, wlacznie ze stalkingiem, upokorze-
niami sfownymi, agresjg i manipulacjg.

Czasem performerki otrzymuja spore sumy pieniedzy — rze-
komo za udzial w prywatnych sesjach fotograficznych. Taka
oferta finansowa sama w sobie jest prowokacyjna, jesli wez-
miemy pod uwage niskie stawki w Troubleyn i darmowa prace
wielu stazystek i stazystow.

Jedna z tancerek opowiada:

Po sesji fotograficznej i odrzuceniu jego propozycji czutam
sig okropnie i bylam bardzo zdenerwowana. Fabre tego nie
rozumial i powiedzial mi, Ze nie powinnam z tego robi¢
wielkiego problemu. Chcialam odda¢ mu te pieniadze, ale
odmowil. Powiedzial, Ze mndstwo zarobit na sprzedazy tych
zdje¢, wiec te pienigdze to po prostu méj udzial. Spytal, czy
chce mu oddac¢ pieniadze, bo czuje sie jak ,kurwa”. Tydzien
po6zniej zaprosit mnie na elegancka kolacje i zaproponowal
mi projekt solowy. W nastepnych tygodniach o dziwnych
porach dzwonit do mnie, kazac kupowac seksowng bielizne
i buty na wysokich obcasach do kolejnych sesji. Odméwitam,
ale pézniej czutam, ze place za to wysoka cene. Po mojej
odmowie zaczely sig klopoty. Podczas préb przycinal moja
role i tracitam swoje partie na rzecz innej tancerki. Nie moge
by¢ pewna, ze mialo to co$ wspdlnego z sesja, ale od tamtego
momentu co$ sie w jego zachowaniu zmienito. Raz nie dos¢
szybko reagowalam na jego wskazoéwki, wiec wszed! na sceng
i wrzeszczal na mnie, wymachujac pieScig w powietrzu,
jakby chcial mnie uderzyé¢. Powiedzial: ,Gdyby nie premiera,
to wyrzucilbym cie ze sceny”. Dalej proponowal mi sesje —
zawsze odmawialam, i wciaz pojawiat sie temat solo.

Biorac pod uwagg to, ze zesp6t Troubleyn jest zbudowany
wedtug logiki $cistej hierarchii, w czasie préb takie formy
kary czesto pozostaja niezauwazone, poniewaz nowi per-
formerzy zwykle sa z definicji traktowani ,,ostrzej”. Od sta-
zystek i stazystéw oraz tancerek i tancerzy, ktérzy majq
w Fabre’owskiej hierarchii nizszg pozycje, oczekuje sig,
ze bedg znosili upokorzenia, molestowanie i kary, tak jak kie-
dys ich starsi koledzy i starsze kolezanki. Mozna postrzegac
taki mechanizm jako forme sprawdzania wlasnej odporno-
§ci, ale w rzeczywisto$ci mamy do czynienia ze zbiorowo
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podtrzymywanym cyklem przemocy i naduzy¢, za ktéry
kazdy, chcac nie chcac, staje sig wspélodpowiedzialny.

Fabre i jego obronicy moga traktowac takie sytuacje jako
przejaw wolnosci artystycznej i — w zwigzku z tym — prawo
kazdego czlowieka. Mozna je usprawiedliwi¢ argumentem,
ze jesli pracownicy nie zgadzajg sie¢ z pewnymi formami pracy,
lamigcymi ,konwencjonalne” zasady, moga po prostu odejsc.

Ale artystyczne miejsce pracy podlega takim samym regu-
fom, jak kazde inne. Kiedy poprosili$my zwigzek o spraw-
dzenie obowigzujacych w Troubleyn zasad organizacji pracy
(po niderlandzku Arbeidsregelement), odkrylismy, ze ich
art. 46 stanowi, iz w czasie pracy niedopuszczalne sg akty
przemocy, zngcania sig czy molestowania seksualnego (,Art.
46 Geen enkele daad die psychologische risico’s inhoudt
met inbegrip van daden van geweld, pesterijen of ongewenst
seksueel gedrag op het werk mag worden toegelaten of getole-
reerd. Dit geldt voor werkgever en werknemer, maar ook voor
derden die in contact komen met werknemers voor de uitvoer-
ing van hun werk”.)

Gromadzone przez nas coraz liczniejsze relacje domagajg
sie wiec odpowiedzi na pytanie: czemu stuza owe zasady,
podczas gdy wielu ludzi pracujacych w Troubleyn najwyraz-
niej nie rozumie ani nie uznaje szkodliwosci zachowan Jana
Fabre’a, albo, co gorsza, kiedy Fabre broni swojego zachowa-
nia, twierdzac, ze bylo ,,zawsze poprawne”? Na ile wspot-
odpowiedzialni — §wiadomie lub nie — sg inni pracownicy
i pracownice?

Mozna sig zastanawiaé, dlaczego tancerki nie zabraly wcze-
$niej glosu. To proste: Troubleyn nie jest miejscem, w ktérym
mozna prowadzi¢ otwartg rozmowe. W Troubleyn od per-
formerdéw i performerek oczekuje sie, ze beda cicho, chyba
ze otrzymajg wyrazne pozwolenie na zabranie glosu. Nawet
kiedy je juz otrzymaja, obowigzuje wiele niewypowiedzia-
nych zasad co do tego, o czym mozna méwic, a o czym nie.
Samo dostanie sie do grupy sprowadza sie do préby wytrzy-
malos$ci: przejécie z powodzeniem przez dlugi i trudny proces
przestuchan, w ktérym uczestniczyly setki innych tancerzy
i tancerek walczacych o te samg prace, sprawia, ze czujesz sie
jak wybraniec/wybranka.

Jednak nawet po przyjeciu do pracy wciaz walczysz o swojg
pozycje wéréd ,lojalnych” oséb, ktére pracuja z Fabre’em juz
od lat. A odejscie z grupy oznacza co$ wiecej niz pozostanie
bez pracy. Kazdy w tej branzy zdaje sobie sprawe, jak bardzo
moze to zrujnowac reputacje, ambicje i kariere.

Prébowalismy rozpoczaé otwarta wobec wszystkich rozmo-
we na temat #metoo w Troubleyn, ale nasze wysilki spelzty
na niczym. Unikano dyskusji albo blyskawicznie stawiano
perfomerom ultimatum. Jedna z tancerek mowi:

Kiedy niektérzy z nas nie zgadzali sig ze sposobem, w jaki
Fabre usprawiedliwial swoje dzialania, dowiedzielismy sie
od razu, ze w takim razie ,,mozemy odej$¢”. Mlodych tance-
rzy, ktérzy postanowili zosta¢, poproszono, zeby napisali list
do Troubleyn, gdzie wyjasnia, dlaczego chcq dalej pracowac
z Fabre’em, jakby to byla kwestia lojalnosci.

Na tej podstawie doszliSmy do wniosku, Ze tych probleméw
nie rozwiaze sig¢ wewnatrz Troubleyn. Poprosilismy o pomoc
kilka organizacji dziatajacych na tym polu, ale wyglada
na to, ze zadna z nich nie ma uprawnien do interwencji
w Troubleyn. Z pomoca zwigzku poszukiwalismy pomocy
prawnej, ale szybko sie zorientowali$my, ze system sagdowni-
czy dziata zbyt wolno.

Jak mogliby$smy czekac¢ przez kolejne dwa czy trzy lata, nim
kto$ uslyszy nasz glos, i pozwalac¢ na to, zeby nowi czton-
kowie i nowe cztonkinie grupy pozostawali nieSwiadomi
tego, co sie dziato w przeszlosci? Nie mozemy sta¢ w milcze-
niu, kiedy kolejne kolezanki odchodzg, a my patrzymy, jak
Troubleyn przeinacza i tuszuje powody, dla ktérych to zrobily.

Poza tym, co widzieliSmy, styszelismy i/lub znosilismy,
chcemy tez zaznaczy¢, ze w czasie spedzonym w Troubleyn
wielu z nas duzo sie nauczylo. Jednak réwnie wielu z nas
do$wiadczylo tez bezposrednio seksizmu i naduzywania wta-
dzy. Niektorzy byli tylko §wiadkami takich praktyk, ale wszy-
scy domagamy sie ich zakonczenia.

Kiedy Fabre méwi, ze ,ukryta wiez” migdzy rezyserem
a aktorem jest kaleczona przez wzrost §wiadomosci na temat
seksizmu i molestowania seksualnego, chcemy mu przypo-
mnie¢, ze prawdziwym zagrozeniem dla kazdej relacji arty-
stycznej jest wlagnie niemozno$¢ stworzenia otwartej, opartej
na szacunku, atmosfery pracy.

Méwienie gtosno o problemach w Troubleyn nie jest ata-
kiem na ,wolno$¢ artystyczng”, tylko prébg przetamania
bardzo waskiego sposobu rozumienia tego, czym wolnos¢ jest
lub moze by¢. (Wolnos¢ dla kogo? Do czego?) Robigc to, chce-
my zada¢ podstawowe pytania: czego tak rozpaczliwie bro-
nimy jako wolnosci sztuki i co usprawiedliwiamy w jej imig?
Kogo wiasciwie chronimy i dlaczego mieliby$my to nadal
robic¢?

Problem nie zaczyna sig i nie koniczy na progu Troubleyn.
Ten list powinien by¢ odczytywany przede wszystkim jako
proba zerwania z kulturg milczenia i préba podjecia tematu
toksycznych srodowisk pracy na polu artystycznym. To nie
prywatne rozliczenie. Opowiadajac o naszych doswiadcze-
niach z zachowaniami Fabre’a, mamy nadziejg na otwarcie
dyskusji, ktéra jest w tym miejscu bardzo potrzebna.

Wszyscy mamy swoje obowigzki.

Dzisiaj naszym obowiazkiem jest zabra¢ glos.

Prosimy spolecznos$¢ artystyczng o wsparcie i udziat w tej
dyskusji. Prosimy rowniez zarzad Troubleyn, zeby wypelnit
swdj obowigzek. Prosimy rzad i jego instytucje o rozwazenie
ich roli w ustalaniu odpowiedzialnosci pojedynczych oséb
i organizacji.

Nie bedziemy dluzej wspiera¢ kultury zaprzeczen i hipo-
kryzji w imie sztuki. Bedziemy wspélnie pracowac na rzecz
bardziej otwartego rozumienia wolnosci artystyczne;j.

Dzisiaj nasze glosy maja znaczenie. Zostang usltyszane.

My, (dawne) pracownice i pracownicy oraz stazystki i stazy-
$ci Troubleyn, podpisujemy sie solidarnie, wspierajac wszyst-
kie nasze kolezanki i kolegow:
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Erna Omarsdéttir, tancerka, 1998/99-2003"
Genevieve Lagraviere, tancerka, 2002-2004
Louise Peterhoff, tancerka, 2003

Maryam Hedayat, stazystka — produkcja, 2012
Merel Severs, 2012-2018

Nelle Hens, 2012-2015

Marleen van Uden, tancerka, 2016-2017
Tabitha Cholet, tancerka, 2016-2018
Anonimowy tancerz, 2000-2001

Anonimowa stazystka, 2001

Anonimowa tancerka, 2001-2004
Anonimowa tancerka, 2002-2003
Anonimowy/a stazyst/ka (osoba niebinarna), 2003
Anonimowa pracownica, 6 lat

Anonimowa tancerka, 2004-2007
Anonimowa tancerka, 2 lata

Anonimowa tancerka, 2014

Anonimowa aktorka, 2 lata

Anonimowy tancerz, 6 lat

Anonimowa stazystka/aktorka, 2017-2018

Ruch ,Engagement”? oraz Acod Cultuur,
socjalistyczny zwigzek zawodowy pracownikéw
kultury, zbadaty relacje i Swiadectwa zwigza-
ne z historiami przywolanymi w powyzszym
liscie. Acod zapewnia, ze sa godne zaufania,
wspiera przedstawiong tu krytyke i gwaran-
tuje ochrong oraz wsparcie przedstawiajacym
je artystom i artystkom.

Prosimy media o pelne szacunku podejscie
do przedmiotu tego listu, wlacznie z tozsa-
mo$ciami sygnatariuszy i stanowiskiem Jana
Fabre’a/Troubleyn. Wizerunki sygnatariuszy
i Jana Fabre’a/Troubleyn moga by¢ wykorzysty-
wane tylko za zezwoleniem oséb, ktére przed-
stawiaja. |

Thumaczenie: Pawet Schreiber

List otwarty do Jana Fabre’a i Troubleyn oraz dru-
kowana obok odpowiedz Troubleyn i Jana Fabre’a
dostepne sg na stronie internetowej magazynu ,,Rekto:
Verso”, https://www.rektoverso.be/artikel/open-letter-

-metoo-and-troubleynjan-fabre (dostep: 4 XI 2018)

1Lata pracy w zespole Jana Fabre’a — przyp. red.
2Ruch na rzecz walki z seksizmem w sztuce,

zob.: http://engagementarts.be/en [dostep: 18 XI 2018]:
przyp. red.

PRAWO D0 ODPOWIEDZI

Odpowiedz Troubleyn i Jana Fahre'a'

ostali$my oskarzeni o niestosowne zachowanie, a do tego

padlo stwierdzenie, ze grupa nie reaguje odpowiednio na takie

sytuacje. Ubolewamy nad tym atakiem za posrednictwem

mediéw, bo przyjmuje on posta¢ niesprawiedliwego publicz-
nego procesu. Jan Fabre zostaje publicznie upokorzony bez mozliwosci
obrony, na podstawie anonimowych relacji i oskarzen, ktére trudno
zweryfikowac.

Z grupa nie skontaktowal si¢ wczesniej ani Instytut na rzecz Réwnosci
Kobiet i Mezczyzn, ani autorzy listu otwartego. Nie wiemy, kim sg sygna-
tariusze listu, ale niniejszym zapraszamy zaréwno ich, jak i Instytut,
do spokojnej, otwartej rozmowy na ten temat, a nie do dialogu za posred-
nictwem mediéw.

Ze wzgledu na ogromny wzrost zainteresowania §wiatowych mediéw
tematem molestowania w sektorze kultury, jaki mial miejsce w roku 2017,
postanowili$my, jak wiele innych organizacji, aktywnie przeanalizowac
i udoskonali¢ juz istniejace procedury wewnetrzne.

W liscie otwartym przeczytaliSmy rézne historie na temat metod pracy
Jana Fabre’a. Nie jest tajemnica, ze Jan ma silng osobowo$¢ i bezposéredni
styl rezyserowania. Nie oznacza to jednak, ze dochodzilo do przypadkéw
molestowania seksualnego.

Jako grupa wiele wymagamy i otrzymujmy od naszych tancerek i akto-
rek oraz tancerzy i aktoréw, co pozwala nam tworzy¢ teatr wyjatkowy
iradykalny. Kazdy proces artystyczny moze czasem prowadzi¢ na obsza-
ry drazliwe: to, co dla jednego aktora czy tancerza jest catkowicie akcep-
towalne, dla innego moze takie nie by¢.

W Troubleyn funkcjonuje jednak wyrazna granica: wszystko musi sie
dzia¢ za obustronng zgodg i z zachowaniem wzajemnego szacunku. Nie
zmuszamy nikogo do uczestnictwa w dziataniach, ktére postrzega jako
niestosowne. Stosujemy te podstawowe zasady od czterdziestu lat i jeszcze
silniej podkresliliémy jej znaczenie wobec uwagi mediéw w roku 2017.

Troubleyn nie zgadza sig z insynuacjami, ze niestosowne zachowania
sg w jakikolwiek sposéb tuszowane. W liscie stwierdza sig, ze nie istnie-
je otwarte forum, na ktérym mozna poruszyc¢ ten temat. To nieprawda.

Co wiecej, nasze zasady organizacji pracy dajg mozliwos¢ konsultacji
z zaufang osobg wewnatrz zespolu albo wezwania zewnetrznych stuzb
prewencyjnych IDEWE?.

Grupa Troubleyn jest otwarta na bezposrednia i spokojna dyskusje
z zainteresowanymi stronami. Wydaje nam sie dziwne, ze Instytut na rzecz
Réwnosci Kobiet i Mezczyzn, ktéry pelni tu role rzecznika, postanowit zre-
zygnowac ze swojej funkcji mediatora i od razu skierowat list do publikacji
w mediach, nie kontaktujac si¢ wczesniej z naszym zespolem. |

Thumaczenie: Pawet Schreiber

1 Tuz przed zapowiedziang publikacja listu otwartego rozpowszechnianego przez
Instytut na rzecz Réwnosci Kobiet i Mezczyzn w imieniu grupy dawnych czlon-
kow i czlonkin zespolu, Vzw Troubleyn i Jan Fabre zostali o nim poinformowani.

2Urzad do spraw ochrony pracy w Belgii.
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MARTA KEIL

MY TEZ

Marta Keil — kuratorka. Wspdlnie z Grzegorzem Reske prowadzita
Konfrontacje Teatralne w Lublinie (2013-2017). Kuratorka Teatru
Polskiego w Bydgoszczy (2014-2016). Autorka i kuratorka projektu EEPAP.
Redaktorka ksigzek Choreografia: politycznosc (2018), Odzyskiwanie
tego, co oczywiste. O instytucji festiwalu (2017), Dance, Process, Artistic
Research (2015). Doktorantka w Instytucie Sztuki PAN.

Musimy ciggle demaskowaé przemoc w instytucjach, ktérych
jesteSmy czeScia, zwlaszcza jesli wlaczanie nas w instytucjo-
nalne ramy odbywa sie pod hastem réwnosci i r6znorodnosci;
zwlaszcza jesli nasze ciala i efekty naszej pracy stuza jako dowdd
instytucjonalnej otwartosci. Rozbijamy $ciany, wigc musimy
o $cianach méwi¢; musimy pokazywad, jak historia sig w nich
materializuje. Nie mozemy pozwoli¢, by nasza obecno$¢ dawata
podstawe falszywym obietnicom szczescia. By¢ moze, jesli pozo-
stanie w instytucji bedzie oznaczalo péjscie na zbyt duze kompro-
misy, w pewnym momencie bedziemy musiaty odejs$¢ — chociaz
nie wszystkie mozemy sobie na to pozwoli¢.

(Sara Ahmed, 2017)

Pigkno lub geniusz, oparte na naduzywaniu wladzy i na relacji
podporzadkowania, nie sg ani estetycznie, ani intelektualnie
wiarygodne. Ubrania cesarza opadly, teraz pozostaje nam jedynie
zakrzyknac glosno, ze jest nagi. I rozeSmiac sie z ulga.

(Petra Van Brabandt, Stare i nowe szaty Jana Fabre‘a)*

fozenie skargi jest gestem zakldécenia, zerwaniem

z dotychczasowq ciggloscig dobrze (przynajmniej

na pozor) dziatajacego mechanizmu, przerwg

w systemie. Jest wiec wyjatkowo klopotliwe: obna-
za staby punkt, o ktérego istnieniu wolelibySmy nie wiedzie¢,
pokazuje miejsce, ktére nie dziala, a tym samym rozbija
spojnosc¢ calej struktury. Wprowadza zaburzenie, ktopotliwe
i zawstydzajace, ale niezbedne, by mozliwa byla jakakolwiek
zmiana. Polityczny potencjal mechanizmu zwigzanego z for-
mulowaniem, kierowaniem i sktadaniem skargi jest przedmio-
tem badan Sary Ahmed, o czym fascynujaco méwi w wykla-
dzie On Complaint, przywolujac opowiesci zebrane podczas
wieloletnich badan dotyczacych seksizmu, molestowania
seksualnego i naduzy¢ wladzy w §rodowiskach akademickich
(Ahmed, 2018)?. Filozofka zwraca uwage na to, ze ,;skarga jest

jak dziura w glowie — jak przepas¢ miedzy tym, co powinno
sig dzia¢, a tym, co dzieje sig naprawde” (tamze).

To zatem gest, ktéry wybija z codziennego rytmu, budzi
niepokdj, lek, wicieklos¢ — a w konsekwencji wywoluje
natychmiastowe reakcje obronne. Odrzucenie, zanegowanie,
czasem po prostu zbywanie wzruszeniem ramion, bo ,,prze-
ciez on tak ma”, bo ,daj spokéj, nie wiedziatas, jaka ona jest?”,
bo przeciez pojawiajg sie kolejne ciekawe ksigzki, spektakle,
prace czy programy — i wlasciwie szkoda byloby straci¢ ten
potencjal; bo ,,on ma silng pozycje”, wiec lepiej odpuscic,
,bo tylko sobie zaszkodzisz”. W momencie zloZenia skargi
uwidocznione zostajg strukturalne rozwigzania i uwiklania
usprawiedliwiajace, legitymizujace i wzmacniajace nad-
uzycia wladzy. A to jest potwornie zawstydzajace — dla nas
wszystkich.

didaskalia 148 / 2018



#METO00 W TEATRZE /7

Polityczny potencjal gestu wyartykulowania i ztozenia
skargi wyraznie ujawnia sig¢ w liscie otwartym bylych
i obecnych performerek i performeréw, wspélpracujacych
z zespolem Troubleyn Jana Fabre’a. Uwazam publikacje tego
dokumentu za jeden z najistotniejszych gestéw krytycznych
w obszarze sztuk performatywnych ostatnich lat. Przede
wszystkim dlatego, Ze jego autorki i autorzy ujawniajq nie
tylko wstrzasajace przypadki naduzycia wladzy, wykorzy-
stywania seksualnego i mobbingu, jakich dopuszczat sig
Jan Fabre, ale takze strukturalne mechanizmy ich wielo-
letniego instytucjonalnego usprawiedliwiania, tuszowania
i przemilczania. Sposob dziatania owych mechanizméw jest
zakorzeniony w silnie hierarchicznej strukturze organizacji
skoncentrowanej wokot postaci silnego lidera-artysty, gdzie
,od performeréw i performerek oczekuje sig, ze beda cicho,
chyba ze otrzymajg wyrazne pozwolenie, by zabra¢ gtos”
(Open letter...).

W moim przekonaniu, owe instytucjonalne i Srodowiskowe
przyzwolenie na manipulacje, mobbing, wykorzystywanie
seksualne, ponizanie wynikajg bezposrednio z, wcigz silnego
w polu sztuki, mitu wybitnego artysty, ktéry ma specjalne
prawa, bo stoja za nim piekne idee. Mit ten prowadzi do prze-
ksztalcania instytucji w teren rzadzony prawem ,,szczegdlnej
wiezi rezysera z performerem”, co w tym przypadku oznacza
relacje bezwzglednego podporzadkowania i wykorzystywa-
nia. Relacje, ktéra, mimo obowigzujgcych w danej organizacji
zapiséw regulaminowych, zalezna jest przede wszystkim
od humoru dyrektora i pozostaje obszarem jego dowolnych
manipulacji:

Jednego dnia Fabre stawia performerke na piedestale; nastep-
nego dnia systematycznie ja tamie, czesto czyniac z niej
kozta ofiarnego i wywolujac napigcia w grupie. A poniewaz
nastroje Fabre’a sg nieprzewidywalne (i to on zarzadza prze-
strzenig jako rezyser i dyrektor), powstaje atmosfera cigglego
napiecia, a wszyscy sa (przynajmniej posrednio) zachecani
do tego, by spelniali jego zachcianki (Open letter...).

Autorkom i autorom listu udato sie pokaza¢ dojmujaca szko-
dliwo$¢ owego romantycznego mitu artysty-geniusza, ktéremu
wolno wigcej, poniewaz rozporzadza talentem; mitu, ktéry
prowadzi zaréwno do razacych naduzyc¢ relacji podlegtosci,
jak do zawlaszczania organizacji czy instytucji, traktowanych
niczym prywatna wlasno$¢ twércy, mogacego dowolnie roz-
porzadza¢ czasem, praca, prywatnoscig i przyszlym losem
swoich podwladnych. Owo zawlaszczenie, dodajmy, skwapli-
wie legitymizowane jest przez §rodowisko artystyczne w imie
tzw. wolnosci twérczej, w imig idei stojacych za danym twor-
ca i prowadzi do przekonania, ze cala organizacja powinna
za wszelka ceng sprzyjac realizacji genialnych pomystéw
przelozonego: takze, jak widzimy, za cene potwornych nad-
uzy¢, manipulacji i wykorzystywania. Brzmi niewiarygod-
nie? Wydaje sie niemozliwe, by takie sytuacje miaty miejsce
w XXI wieku, po dwdch falach krytyki instytucjonalnej
i wielu latach konsekwentnej walki feministycznej? A jednak

mozliwe, w dodatku w jednej z najwazniejszych i najbardziej
wplywowych organizacji sztuk performatywnych na §wiecie.

Co to dla nas oznacza?

Oznacza to m.in. tyle, Zze odpowiedzialnosc¢ lezy takze
po naszej stronie: piszacych teksty krytyczne i analityczne,
zapraszajacych na festiwale, przyznajacych nagrody, budu-
jacych pozycje danego twércy czy twérczyni badz instytucji
i lekcewazacych dochodzace do nas niepokojace sygnaty. Ile
razy, zapraszajac spektakle Jana Fabre’a, podejmowalismy
probe sproblematyzowania uprzedmiotowionej pozycji perfor-
merek w jego spektaklach i ich wpisywania w patriarchalne
ramy? Ile razy rozmawialiS$my o tym z performerkami? Ile
czasu (i miejsca w tek$cie) poswieciliémy na rozmowe ze
wspolpracownicami ,wielkiego artysty”, a ile na rozmowe
znim, z gwiazdg? Komu dajemy prawo i przestrzen do zabra-
nia glosu, a komu ich odmawiamy? Ile razy zdarzylo nam sie,
z braku innego wyboru, z powodu slabego poziomu konkursu
machnac reka i przyznac nagrode tworcy czy twérczyni, kto-
rzy moze nie przekonali nas do konca, ktérych moze i uwa-
zaliSmy za do$¢ przecietnych, nawet konserwatywnych, ale
,haprawde nie bylo komu”? Jak czesto pomyslelismy przy
tym o konsekwencjach tej decyzji, o tym, ze nagroda oznacza
wzmocnienie pozycji danego twércy czy twoérczyni, legity-
mizacjeg ich praktyki artystycznej, co, jesli dodatkowo pelnia
funkcje kierownicze instytucji, wplywa réwniez na ich kie-
runek programowy? Dlaczego, zaskoczeni, narzekamy péZniej
na konserwatywny zwrot w teatrze?

O zjawisku srodowiskowego wspierania patriarchalnych
relacji podleglosci z perspektywy autokrytycznej pisze Petra
van Brabandt, belgijska filozofka, badaczka i wyktadowczyni:

Jestem tez wsciekta na sama siebie i podejrzewam, ze row-
niez moja praca przystuzyla sie wzmocnieniu patriar-
chatu. Ten system ciagle dziala, niczym gwiazda polarna

i moralny kompas. Ja tez przyczynitam sie do rozdecia aury
Fabre’a - I to w dodatku nie otrzymujac za to zadnego wyna-
grodzenia. Recenzja, ktérg napisatam po jego spektaklu-
-maratonie Mount Olympus, byla banalna i doskonale
wspoélgrata z normami towarzyskimi; wlasciwie tylko zaje-
tam pozycje krytyczki, ale nigdy w pelni nie wykonatam jej
zadan. Kiedy Fabre doprowadzal swoich aktoréw (bo nigdy
siebie) do wyczerpania, nie zadawalam pytan o pornogra-
ficzny rytm tego neoliberalnego zajezdzania pracownikéw,
nigdy tez nie pokazatam sposobu, w jaki instrumentalizo-
wal cialo kobiece jako wcielenie pigkna, muze czy tez pier-

wotng site®.

W tym kontekscie szczegélnie znamienna jest odpowiedz
Troubleyn/Jan Fabre (tak brzmi petna nazwa zespotu), opu-
blikowana réwnoczesnie z listem otwartym performerek
i performer6w*. Odpowiedz, ktéra wyraza przede wszystkim
zaskoczenie, oburzenie zarzutami i gwaltowny przeciwko
nim sprzeciw; jest wlasciwie atakiem na czasopismo, ktore
zdecydowalo sig opublikowac¢ list. Co jednak wydaje mi sie
szczegoOlnie istotne, w liscie Troubleyn nastgpuje odrzucenie
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odpowiedzialnosci poprzez rozmycie podmiotu: nie znajdzie-
my tu niczyjego podpisu, nie pada zadne nazwisko — wlasci-
wie nie wiadomo nawet, kto przygotowat odpowiedz, mamy
tu do czynienia jedynie z nieprecyzyjnym zaimkiem , my”.
Zostaje tu uzyty mechanizm, ktéry pozwala unikna¢ kon-
sekwencji, a Fabre’'owi niepostrzezenie umkna¢ (na chwile)
przed oskarzeniami. To symptomatyczne, ze odpowiedz jest
zdepersonalizowana, ze Fabre nie tylko nie bierze odpowie-
dzialnosci za dzialania wymienione w liscie artystek, ale
nawet sie do nich nie odnosi. Chowa sie za zbiorowym pod-
miotem instytucji — zaskakujacy brak odwagi u, tak pono¢
radykalnego, tworcy.

W ten sposéb przypadek Troubleyn/Jan Fabre pokazuje,
ze usprawnienie procedur i precyzyjne regulacje relacji
w miejscu pracy nie wystarcza: w regulaminie organizacji
Jana Fabre’a jest zapis o nietolerancji wobec jakichkolwiek
przejawdéw przemocy, szantazu czy wykorzystywania seksual-
nego. Co jednak z tego, skoro niemozliwe okazato sie ztozenie
skargi wobec wielokrotnych przekroczen regulaminu:

Prébowalismy rozpoczaé otwartg dla wszystkich rozmowe
na temat #metoo w Troubleyn, ale nasze wysitki spelzty
na niczym. Unikano dyskusji albo btyskawicznie stawiano
perfomerom ultimatum.

Jedna z tancerek méwi: ,Kiedy niektérzy z nas nie zgadzali
sig z tym, jak Fabre usprawiedliwiat swoje dziatania, dowie-
dzieli$émy sie od razu, ze w takim razie «mozemy odej$é».
Mtodych tancerzy, ktérzy postanowili zostaé, poproszono,
zeby napisali list do Troubleyn, gdzie wyjasnia, dlaczego
chca dalej pracowac z Fabre’em, jakby to byla kwestia lojal-
noéci“ (Open letter...).

Ostatecznie staje sig jasne, ze konieczne jest nie tylko wpro-
wadzenie nowych prawnych rozwiazan, uniemozliwiajacych
naduzywanie wladzy, ale takze szersza zmiana sposobu
mys$lenia o instytucji, naruszenie doglebnie patriarchalne-
go paradygmatu, usprawiedliwiajacego jakakolwiek forme
przemocy w imig sztuki. Zwraca na to uwage réwniez Ilse
Ghekiere, choreografka, pisarka i aktywistka, autorka projektu
badawczego nad seksizmem w obszarze tanica w Belgii oraz
jedna z inicjatorek belgijskiej odstony ruchu #metoo:

Chociaz nowe przepisy sa z pewnoscig krokiem w dobrym
kierunku, czesto okazuja sie dziataniem symbolicznym;
leczg skutki, zamiast likwidowa¢ przyczyne (Ghekiere).

Realna zmiana nie jest jednak mozliwa bez zerwania

z mitem wybitnej i wszechmogacej jednostki. Bez przypo-
mnienia, ze instytucja artystyczna jest przede wszystkim
miejscem pracy, i to pracy zespolowej. Oczywiscie, praca

w jej ramach rzadzi sig szczeg6lnag logika procesu artystycz-
nego: proces ten bywa nieprzewidywalny, kruchy, trudny
do uchwycenia, peten emocji. Logika ta jednak nie moze

w zadnym wypadku by¢ usprawiedliwieniem dla naduzy-
wania wladzy w relacjach miedzy osobami na stanowiskach

kierowniczych i pracownikami oraz pracownicami. A z takg
wlasnie sytuacjag mamy do czynienia w tym przypadku.
Autorki listu cytujg jedng z wypowiedzi Fabre’a, ktéra padta
w wywiadzie telewizyjnym w reakcji na ministerialny raport
dotyczacy seksizmu w belgijskich sztukach performatywnych,
w ktérej Fabre wyraza swoje obawy wobec ruchu #metoo:

[...] jest w tym tez co$ niebezpiecznego. Bo relacja, sekretna
wigz miedzy rezyserem/choreografem i aktorem/tancerzem...
w ten sposéb sie jg réwniez niszczy, bardzo mocno kaleczy
(Open letter...).

W tej wypowiedzi ujawnia si¢ mechanizm usprawiedli-
wiania rozmaitych realnych i potencjalnych naduzy¢ w imie
mitycznej , sekretnej wiezi”, w imie szczegdlnej relacji stojacej
u podstaw procesu artystycznego — czyli, innymi stowy, spo-
s6b maskowania naduzy¢ w imig nieuchwytnego i nieweryfi-
kowalnego pojecia sztuki, w ramach ktérego wolnos¢ twoércza
w tym konteks$cie rozumiana jest jako zgoda na prywatyzacje
i zawlaszczenie przestrzeni wspélnej pracy. Autorki i autorzy
listu bezlitosnie punktujg zaktamanie, lezace u podstaw takie-
go przekonania, i jego konsekwencje:

Kto$ moglby uzna¢, ze to element artystycznej strategii —

ze aby osiagna¢ pozadane rezultaty, Fabre musi pchna¢
aktoréw do przekraczania wlasnych granic. Wobec takiego
stanowiska odpowiadamy, ze fizyczna i/lub emocjonalng
ceng za te rezultaty placi zawsze performer lub performerka,
nigdy zesp6l czy jego menedzerowie (Open letter...)

Mamy tu zatem do czynienia z falszywie ustawiong alterna-
tywa: demokracja albo wolnosé¢ sztuki. W swojej pracy kura-
torskiej i badawczej wielokrotnie spotykatam sig z zarzutem,
ze méwienie o demokratyzacji relacji w ramach instytucji
sztuki stwarza zagrozenie dla wolnos$ci twdrczej, bo przeciez
rezyser ,musi umie¢ chwyci¢ za twarz”, a demokracja i sztuka
to pojecia wzajemnie sie wykluczajace. Uwazam taki sposéb
stawiania sprawy za wyjatkowo grozny i szkodliwy, poniewaz
stanowi forme legitymizacji przemocy, wiecznego usprawie-
dliwiania naduzy¢ i przypadkéw wykorzystywania sytuacji
podleglosci. Ile razy slyszymy, ze w jakiej$ instytucji zZle sie
dzieje, ale powstajg Swietne spektakle, wiec widocznie taka
jest ,cena za dobrg sztuke”? Ze na prébach do spektaklu jest
jako$ za mito, wiec ten artystyczny projekt nie moze sig udacé?
Autorki i autorzy listu precyzyjnie odstaniajg mechanizm
i konsekwencje dzialania tej putapki:

Moéwienie glosno o problemach w Troubleyn nie jest atakiem
na ,wolnos¢ artystyczna”, tylko probg przelamania bardzo
waskiego sposobu rozumienia tego, czym wolnos¢ jest lub
moze byé. (Wolnos¢ dla kogo? Do czego?) Robiac to, chcemy
zada¢ podstawowe pytania: czego tak rozpaczliwie bronimy
wolnosci sztuki i co usprawiedliwiamy w jej imig? Kogo wia-
$ciwie chronimy i dlaczego mieliby$my to dalej robi¢? (Open
letter...)
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Petra van Brabandt stawia spraweg jeszcze ostrzej:

Czy naprawde stalis$my sie az tak cynicznymi ,,demokrata-
mi”, ze beztrosko ttumaczymy upokarzanie mtodych kobiet
jako ceng za ,,piekno”? Jak to mozliwe, zZe nawet inteligentni
ludzie ciagle bezmyslnie powtarzajg tg przykurzong opo-
wiastke o geniuszu i cierpieniu za sztuke? (Van Brabandt)

List performerek Troubleyn pozwala zatem na nowo spoj-
rze¢ na sztuke jako praktyke spoleczna; jako prace odby-
wajaca sie w obszarze publicznym (w ramach publicznie
finansowanej organizacji), wobec widzéw i widzek, reali-
zowang w relacji z performerami i performerkami. List jest
dziataniem kolektywnym, zrealizowanym w przestrzeni
publicznej, jest

publicznym protestem przeciw spolecznej roli artysty-lidera,
ktéry przez dekady byt otaczany czcig i obficie wynagradza-
ny, zaréwno finansowo, jak i symbolicznie, za zajmowanie
tej pozycji (Van Brabandt).

Co wigcej, sytuacja wokét Troubleyn kaze na nowo przyj-
rze¢ sig politycznosci teatru, a nade wszystko — politycznosci
instytucji oraz mechanizmom produkcji sztuki: ich dojmu-
jacym konsekwencjom i koniecznosci jak najszerszego ich
ujawniania, dyskutowania, problematyzowania i szukania
nowych, alternatywnych rozwiazan. Pokazuje, zgodnie z per-
spektywa proponowang przez Ane Vujanovié, ze metody
pracy, relacje wewnatrz instytucji i zasady rzadzace zaréwno
praca produkgji, jak i reprodukcji, sg dogtebnie polityczne
(zob.: Vujanovié, 2018). Sp6jrzmy na sytuacje w Polsce: mit
artysty-wybitnej jednostki, na ktérego w ciemnej piwnicy
splynelo natchnienie i ktéry ma do dyspozycji oddany zesp6t
pracownikéw, oczekujacych na kazde jego skinienie, trzyma
sig tu ciagle bardzo mocno. Efektem jest brak upodmioto-
wienia pracownikéw i pracownic teatru, co w odniesieniu
do aktoréw znakomicie pokazata Monika Kwasniewska
w tekscie Aktor w klinczu relacji folwarcznych, opublikowa-
nym w ,,Polish Theatre Journal”®. Niebywale silny wizerunek
artysty-geniusza jest dodatkowo wspierany przez ustawianie
perspektywy spojrzenia na teatr polski jako na teatr ,wielkich
indywidualno$ci”®, co bardzo utrudnia mozliwo$é dostrzeze-
nia kolektywnego wymiaru wysitku, jaki wiaze sig¢ z wytwo-
rzeniem spektaklu oraz rozpoznanie spolecznego charakteru
praktyki artystycznej. W tej perspektywie instytucja teatru
rozumiana jest tylez jako wazny element przestrzeni publicz-
nej, ile jako silnie zhierarchizowana struktura podporzadko-
wana wybitnej jednostce. Myslenie zespolowe ogranicza sig
tu czesto do grupy najblizszych wspélpracownikéw artystycz-
nych, pozostawiajac w glebokim cieniu caty ogrom pracy pro-
dukcyjnej i reprodukcyjnej (wykonanej przez pracownikéow
i pracownice administracji, zespotu technicznego, promocji
itd.), bez ktérej zamierzone pomysty nigdy nie miatyby szansy
nabracé realnych ksztattéw. W konsekwencji instytucja arty-
styczna jest postrzegana czesto nie jako zbiorowy wysitek

zespolu pracownic i pracownikéw, ale przede wszystkim jako
miejsce rozwoju indywidualnych twércéw i twérezyn, ktérzy
wymagajg specjalnych praw, poniewaz stojg za nimi wyjatko-
we zdolnosci.

Tendencja do prywatyzacji tego, co publiczne, obec-
na jest w polskim polu sztuki bardzo silnie, niezaleznie
od opcji politycznej — co bardzo dobrze widaé¢ na przyktadzie
instytucji teatr6w — nomen omen — publicznych. Z jednej
strony mamy do czynienia z zamiang publicznego teatru
w Olsztynie w prywatny folwark wieloletniego dyrektora,
Janusza Kijowskiego, ktéry podejrzany jest nie tylko o przy-
wlaszczenie publicznych srodkéw, ale réwniez zarzadzanie
instytucja jak jednoosobowym krélestwem, gdzie struktura
i metody pracy calkowicie podporzadkowane sg woli dyrekto-
ra. Z drugiej strony Krzysztof Mieszkowski w trakcie kolejnej
dyskusji wokél nieprzedtuzania mu dyrektorskiego kontraktu
w Teatrze Polskim we Wroclawiu ostrzegal, ze jezeli odejdzie
z teatru, wraz z nim Wroctaw opusci takze zespét aktorski.
Stawianie alternatywy ,albo ja, albo nikt” jest, w moim prze-
konaniu, zaprzeczeniem mys$lenia o instytucji teatru jako
instytucji publicznej: utozsamienie instytucji z dyrektorem
sprowadza jg bowiem do jednoosobowo kierowanej organi-
zacji, w ktorej zesp6t wspétpracownikéw i wspélpracowni-
czek traktowany jest jak narzedzie, a nie podmiot dzialan.
Tendencja do przypisywania autorstwa spektaklu jednostce
(zwykle tej stojacej na czele hierarchii) i ogniskowania spraw-
czosci wylgcznie w jej reku widoczna jest réwniez w sposobie
nazywania, opisywania i recenzowania spektakli badz insty-
tucji czy festiwali, ktére zwykle wigzane sg jedynie z nazwi-
skiem rezysera/rezyserki, dyrektora/dyrektorki, kuratora/
kuratorki.

W tym kontekscie szczegélnie pilne wydaje sie zadanie
pytania, jak dtugo jeszcze bedziemy pozwala¢ na zawlasz-
czanie naszej pracy, wysitkéw, pomystéw? Ile razy bedziemy
godzi¢ sie na takie zachowania dla dobra projektu? I co
powinno sie wydarzy¢, by nasza niezgoda mogla nie tylko
wyraznie wybrzmie¢, nie tylko by¢ styszana, ale by mogta
réwniez realnie wplynaé na sposéb postrzegania i funkcjono-
wania instytucji sztuki?

Niewatpliwie, godzac sie na obecng sytuacje, nie tylko legi-
tymizujemy powielanie mechanizméw reprodukcji przemocy
i wladzy, nie tylko akceptujemy reguly gry, ale dodatkowo
przedluzamy ich waznos$¢, powodujac, ze za chwile dosie-
gna kolejnych. Ile razy zdarzato sie nam stysze¢, ze walczac
o swoje prawa, o widzialno$¢ waszej pracy, tylko doktadamy
probleméw do sytuaciji, ktéra i tak jest bardzo trudna? Ile razy
pozwalali$my na siebie krzycze¢, rzucac¢ krzestami i byli-
$my wyrzucani za drzwi, bo o$mielaliémy sig mie¢ swoje
zdanie, a potem szybko wybaczali$my, a raczej wstydliwie
chowali$§my upokarzajace wspomnienie, bo jednak chcieli-
$my dokonczy¢ projekt, bo kolejny sie nie pojawi? Jak czesto
odchodzity$my z projektéw, ktére (wspot)ksztattowatysmy,
poniewaz nie godzily$my sie na panujace w nich zasady? Ile
razy zostaliSmy zatrzymani w polowie drogi sktadania oficjal-
nej skargi, bo znana posta¢, bo instytucja nie chce skandalu,
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bo ,,po co sie narazac®, bo ,innym to nie przeszkadza“?

Bo ,to ty robisz z tego problem®, bo ,to w tobie jest problem“?
A ile razy przetykaly$my drobne upokorzenia, bo przeciez

to ,naturalna” czes¢ pracy, bo pojawit sig lek przed jej utrata,
brakiem dalszych perspektyw, minimalnej przewidywalnosci
i ubezpieczenia? Lek calkowicie zrozumialy: podstawowe
zabezpieczenia spoleczne sg niezbgdne, ale w srodowisku
sztuki (zwlaszcza wsréd freelancer6w) wcigz najczesciej
bywajg luksusem, dobrem wystepujacym nader rzadko i trud-
no osiggalnym. Nic wigc dziwnego, Ze obawa przed ich utratg
dziata jak skuteczna blokada. To lek catkiem zreszta uza-
sadniony: Ilse Ghekiere wspominata niedawno o cenie, jaka
przyszlo jej zaplaci¢ za zajecie pozyciji ,killjoy” w srodowisku
sztuk performatywnych w Belgii — dziatalnos¢ aktywistyczna
pochtonegla jg na tyle i w takim stopniu zmienila jej pozycje
w §rodowisku (jako trouble-makera), ze nie wie, czy kiedy-
kolwiek bedzie jeszcze chciata i mogta wréci¢ do praktyki
artystycznej’.

Miedzy innymi wlasnie dlatego zmiany nie przeprowadzi
sig w pojedynke.

Moze zatem, wobec tak ustawionego dyskursu i sposobu
mys$lenia o instytucjach teatralnych, najwyzsza pora zapy-
ta¢: do kogo wlasciwie nalezy publiczna instytucja sztuki?
Postawione w ten sposéb pytanie spotkalo sig ze stanowczym
sprzeciwem jednego z moich rozméwcéw podczas debaty
,Wolnos¢ w kulturze” w Teatrze Szekspirowskim w Gdansku®.
Jean-Pierre Deru, dyrektor Stowarzyszenia Marcela Hictera
i wieloletni menedzer kultury, wyrazit przekonanie, ze wpro-
wadzanie porzadku z poziomu wlasnosci, zwigzanego ze
sferg prywatng, nie powinno mie¢ miejsca w trakcie rozmowy
o jednym z kluczowych elementéw dobra publicznego, jakim
jest wolnos$¢ w sztuce. Oczywiscie, doceniam zagrozenie
plynace ze zjawiska prywatyzacji czy komercjalizacji sfery
publicznej, ale wlasnie z tego powodu uwazam, ze unikanie
tej perspektywy w rozmowie o publicznych instytucjach
sztuki oznaczaloby jedynie ucieczke przed problemem.

Tym bardziej, ze w tradycji europejskiej mysli filozoficznej
w kontekscie pojecia tego, co publiczne, zawsze obecna byta
perspektywa wlasnosci: jako jej rewers, przeciwienstwo lub
warunek istnienia. W dodatku to wlaénie napiecie migdzy
pojeciem ,publiczne” i ,prywatne” wydaje sie umozliwia¢
nowe spojrzenie na dyskusje wokét roli, znaczenia i spo-
lecznego statusu instytucji teatréw w Polsce po 1989 roku.
Po pierwsze, tak zarysowana perspektywa pozwala zapy-
ta¢, czyj wlasciwie jest teatr publiczny: ktéry gltos moze
wybrzmieé¢ w nim swobodnie, a ktéry pozostaje niestyszany
albo nawet nie ma do niej wstepu? Po drugie, umozliwia
spojrzenie na nowo na zmiany w pojmowaniu i nazywa-
niu teatru politycznego w okresie ostatnich trzydziestu lat.
Po trzecie, w moim przekonaniu, wspomniane napigcie mig-
dzy publicznym i prywatnym umozliwia dostrzezenie kon-
sekwencji przypadkéw zawlaszczania publicznej instytucji
sztuki przez osoby odpowiedzialne za ich strukture i poli-
tyke programowa. Dzieki tak ukierunkowanemu spojrzeniu
mozliwe staje sie, jak wierze, odsloniecie skomplikowanego

splotu romantycznego mitu artysty-geniusza, ciagle, jak
widaé¢, dominujacego nie tylko w polskiej tradycji teatralne;.
Po czwarte wreszcie, perspektywa ta wyraznie pokazuje
niesp6jnosé¢ deklarowanych programowo idei wielu progre-
sywnych, wrazliwych spolecznie instytucji teatralnych z ich
wewnetrzng strukturg i organizacja pracy, pozwalajac, jak
sadze, na nowo jg zrozumied.

Oczywiscie, obecny kontekst spoleczno-polityczny, w tym
przede wszystkim silny zwrot konserwatywny, na nowo
uprawomocniajacy i dodatkowo wzmacniajacy porzadek
patriarchalny, bardzo utrudnia rozmowe. Na debate o prze-
kroczeniach w ramach istniejacych instytucji naklada sie
dodatkowe ryzyko: mam tu na mysli ryzyko instrumentali-
zacji omawianych i dyskutowanych przypadkéw przez opcje
polityczne i uzycie ich wbhrew woli uczestnikéw oraz uczest-
niczek debaty. Krétko méwiac, mozemy spotkac sie z sytuacja
upolitycznienia sporu wbrew naszym intencjom, z prébami
wykorzystania go w walce politycznej przeciwko instytucjom
postrzeganym jako lewicowe czy progresywne. Z pewno-
$cig jednak rezygnacja z rozmowy bylaby rozwigzaniem
jeszcze gorszym, oznaczataby bowiem podwdéjne wycofanie:
na poziomie sporu o ksztalt instytucji i relacji w polu sztuki
oraz na poziomie debaty publicznej, okrojonej z potencjal-
nie kontrowersyjnego tematu. A przede wszystkim bylaby
to stracona na dlugo szansa odslonigcia, sproblematyzowania
i zmiany instytucjonalnych mechanizméw, ktére sprzyjaja
strukturalnemu legitymizowaniu przemocy i powoduja,
ze tak czesto deklaracje programowe rozmijajq sig z prakty-
ka, odbierajac krytycznym i demokratycznym instytucjom
wiarygodnos¢.

Istotnym, pierwszym krokiem sprzeciwu sg rozmowy
z aktorami i aktorkami, przeprowadzone przez Katarzyne
Niedurny w ,,Dwutygodniku”, Monike Kwasniewska
na tamach ,Didaskaliéw” oraz Ule Kijak w ,,Czasie Kultury”.
Rozmowy te sg kluczowe, poniewaz pozwalaja upodmioto-
wié¢ punkt widzenia aktoréw i aktorek, otwierajg przestrzen
na podjecie tematéw hierarchii, nieréwnosci, relacji podle-
glosci, naduzy¢ wladzy oraz rozbieznoéci miedzy deklarowa-
nym programem instytucji badZ organizacji a ich praktyka
w ustanawianiu relacji wewnetrznych. Z pewnoscig jednak
forma publikowanego i podpisanego wywiadu wymaga dos$¢
silnej pozycji aktora/aktorki. W tym kontekscie zapewne nie
wszystkie problemy beda mogly zosta¢ nazwane wprost, nie
wszystkie doswiadczenia przemocy przywolane, a nazwiska
wymienione — w obawie o mozliwe represje, utrate pracy
czy $rodowiskowy ostracyzm. Co wigcej, wywiady to nadal
przede wszystkim pojedyncze glosy. Sitg listu performerek
i performeréw zwiazanych z zespotem Jana Fabre’a jest kolek-
tywny wymiar dziatania i publiczny charakter wykonanego
przez nich gestu. List w tym ksztalcie zapewne nie mégtby
powstac, gdyby nie projekt badawczy wokét seksizmu w sztu-
kach performatywnych, ktéry Ilse Ghekiere prowadzi w Belgii
od maja 2017 roku, a ktéry zaowocowal m.in. powstaniem sze-
rokiej grupy wsparcia i niezbednego wzmocnienia: pojedyn-
cze glosy brzmig inaczej, kiedy stoi za nimi silna spotecznosc.
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By¢ moze wigc najpilniejszym teraz zadaniem jest stworze-
nie w polskim §rodowisku teatralnym bezpiecznej przestrzeni
do rozmowy, w ktérej bedzie mozna nie tylko podzieli¢ sig
wlasnym doswiadczeniem, ale przede wszystkim zyskac
wsparcie, przeksztalci¢ pojedyncze glosy w glos zbiorowy,
poczuc jego site i wypracowac nowe standardy i nowe roz-
wigzania. Nie musimy dluzej udawac, ze satysfakcjonujg
nas dzialania pozorne i zatrzymane na poziomie deklaracji
w pieknie wydanych programach; nie musimy dluzej ulegac
szantazowi mitu o pojedynczych geniuszach: nie jesteSmy
z naszymi do§wiadczeniami sami, a przede wszystkim: to nie
my jeste$my problemem, cho¢ nieustannie to styszymy. Jak
doskonale pokazat list performerek i performeréw zwigza-
nych z Troubleyn: to nie jest tylko nasz problem, to nie jest
sprawa pojedynczych pracownic i pracownikéw sztuki,
ale problem publiczny, ktérego powazne rozpatrzenie jest
konieczne, o ile nadal chcemy mysle¢ o sztuce jako dobru
publicznym i nadal chcemy walczy¢ o jej pozycje jako jednej
z kluczowych praktyk spotecznych. Problem naduzy¢ wtadzy,
przemocy i wykorzystywania relacji podleglosci to problem
obecnych sposobéw wytwarzania i promocji sztuki, ujawnia-
jacy jego podstawowe sprzeczno$ci, zaklamania i uwiktania.
Przesunigcie perspektywy z osobistych historii i do§wiadczen
na szerszy kontekst instytucjonalny wydaje mi sig kluczowe,
by wznies¢ sie ponad poziom skandalu i uwolni¢ od ryzyka
wiktymizacji ofiar; by dostrzec mechanizmy legitymizujgce
przemoc i naduzycia, nawet w tych obszarach, ktére wydawa-
ly sie progresywne, demokratyczne i sprzyjajace emancypacji.

Z tej perspektywy latwiej bedzie dojrze¢, ze cesarz jest
nagi. |

1 Tytul oryginalny: Jan Fabre’s Old and New Clothes, tekst dostgpny:
https://www.rektoverso.be/artikel/jan-fabres-old-and-new-
-clothes?fbclid=IwAR2-vdisM7IfdGM9pPb6nQpNCeYF1TvLB7Sj
p0TaWAavPFSNQOLWS5IIBOJQ oraz http:/www.standaard.be/cnt/
dmf20180914_ 03743963 [dostep: 2 XI 2018].

?Bardzo dziekuje Ewie Majewskiej za udostepnienie nagrania
wyktadu.

3Van Brabandt, Petra, Jan Fabre’s Old and New Clothes, https://www.
rektoverso.be/artikel/jan-fabres-old-and-new-clothes?fbclid=IwAR2-
-vdisSM7IfdGM9pPb6nQpNCeYF1TvLB7Sjp0TaWAavPFSNQOLW5I1IBO
JQ oraz http://www.standaard.be/cnt/dmf20180914 03743963 [dostep:
2 XI 2018].

4W ramach obowigzujacych procedur zesp6! Troubleyn/Jan Fabre
otrzymal informacje o planach publikacji listu, dostat jego tresé¢

do wgladu oraz prawo do opublikowania swojego stanowiska, ktére
pojawilo sie na stronie internetowej rownoczes$nie z listem otwartym
performerek i performeréw.

5 http://www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/
view/108/574 [dostep: 12 XI 2017].

S Por. tekst Mlodsi zdolniejsi Piotra Gruszczynskiego, ktéry okazal

sig kluczowy dla sposobu mys$lenia o nowe;j fali teatru w Polsce

pod koniec lat dziewigédziesiatych (obejmujacej m.in. Krzysztofa
Warlikowskiego, Grzegorza Jarzyne czy Anne Augustynowicz).

Zaproponowana przez autora perspektywa spojrzenia na polski teatr

jako autorski teatr rezyserow z pewnoscia daje cenne narzedzia

do rozmowy, ale jednoczesnie, chcac nie chege, utrudnia dostrzezenie
mozliwych alternatyw czy spojrzenie na prace teatralng jako prze-
strzen zespolowego, zbiorowego wysilku (zob.: Gruszczynski, 1998).
”Rozmowa podczas spotkania promocyjnego ksiazki Choreography
pod redakcja Solveig Styve Holte, Ann-Christin Kongsness, Venke
Marie Sortland, zrealizowana podczas Oktoberdans w Bergen

20 X 2018 roku.

8Debate ,,Wolnos¢ w kulturze”, z udziatem Jeana-Pierrea Deru, Mary
Ann De Vlieg, Jana Klaty, Michata Merczynskiego, Pawla Potoroczyna
oraz Andy Rottenberg, miatam okazje prowadzi¢ 24 III 2018

w Gdanskim Teatrze Szekspirowskim podczas festiwalu Europejski

Poeta Wolnosci.

Bibliografia:

Ahmed, Sara, Living a Feminist Life, Duke University Press, Durham-
London 2017, edycja Kindle (pozycja 5016-5020).

Taz, On Complaint, wyklad wygloszony 24 X 2018 roku w Wheeler
Centre w Melbourne, https://www.wheelercentre.com/events/sara-
-ahmed-on-complaint [dostep: 2 XI 2018].

Ghekiere, Ilse, #Wetoo: What dancers talk about when they talk about
sexism, https://www.rektoverso.be/artikel/wetoo-what-dancers-talk-
-about-when-they-talk-about-sexism [dostep: 5 XI 2018]
Gruszczynski, Piotr, Mfodsi zdolniejsi, ,Dialog” nr 3/1998.
Kwasniewska, Monika, Aktor w klinczu relacji folwarcznych, http://
www.polishtheatrejournal.com/index.php/ptj/article/view/108/574
[dostep: 12 XI 2017].

Open letter: #metoo and Troubleyn/Jan Fabre, https://www.rekto-
verso.be/artikel/open-letter-metoo-and-troubleynjan-fabre [dostep:

4 XI2018] oraz http://www.standaard.be/cnt/dmf20180914 03743963
[dostep: 2 XI 2018]. Oba listy w przekladzie Pawla Schreibera umiesz-
czamy nas. 2-5.

Van Brabandt, Petra, Jan Fabre’s Old and New Clothes, https://www.
rektoverso.be/artikel/jan-fabres-old-and-new-clothes?fbclid=IwAR2-
-vdisM7IfdGM9pPb6nQpNCeYF1TvLB7Sjp0TaWAavPFSNQOLW5I1B-
0jQ

Vujanovié, Ana, O polityvcznosci wspélczesnego performansu, [w:]
Choreografia: politycznosc, red. M. Keil, Art Stations Foundation,
Instytut Muzyki i Tanica, Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego,
EEPAP, Warszawa-Poznan-Lublin 2018.
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Z SONIA ROSZCZUK
rozmawia MONIKA KWASNIEWSKA

WCIAZ NOWE IMPULSY

Odeszlas$ z Teatru Polskiego w Bydgoszczy, kiedy
Lukasz Gajdzis zastapil Pawla Wodzinskiego i Bartosza
Frackowiaka na stanowisku dyrektora. Od tego czasu minal
rok’. Jak obecnie wyglada twoja sytuacja zawodowa?

W sezonie 2017/2018 zrobitam z Kubg Skrzywankiem
Kordiana w Teatrze Polskim w Poznaniu, Osrodek wypoczyn-
kowy z Anig Smolar w Komunie// Warszawa, z Olg Jakubczak
w TR Warszawa projekt 4 tygodnie w ramach konkursu
Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN, zorganizowanego
z okazji rocznicy Marca 1968 roku. Ten ostatni work in pro-
gress moze bedzie kontynuowany — jesli znajdziemy partnera,
ktory nas wesprze. Przyszly sezon zapowiada sig podobnie.
Biorac pod uwagg trudng sytuacje w polskim teatrze — nie jest
zle. Pracujg, mimo Ze nie mam etatu.

Czy jako freelancerka dobrze zarabiasz?

Tak. Stawki goécinne sa wyzsze od etatowych. Henrietta
Lacks jezdzi na festiwale, co tez oznacza wyzsze zarobki. Poza
tym sama zarzgdzam swoim czasem. W tym sezonie zrobi-
fam mniej premier niz zwykle. Zagratam jednak w serialu
Netflixa, jedng z gtéwnych rél w filmie Agnieszki Polskiej
Hura. Weiqz zyjemy!, w teatrze telewizji w rezyserii Arka
Biedrzyckiego. Tesknig jednak za zespotem, lubie intensyw-
no$¢ pracy w teatrze. W tym sezonie mialam z Anig Smolar
robi¢ spektakl w Poznaniu w Teatrze Polskim. Ania musiala
sie jednak z tego wycofaé ze wzgledéw prywatnych, wiec
nagle sie okazalo, ze mam duzo czasu wolnego. Od trzech
miesiecy nie jestem w prébach. Jeszcze mi sig to nie zdarzylo,
od kiedy pracuje. Wszyscy wokét mnie sg zajeci, zmeczeni,

a ja nie... Wbrew pozorom, to nie jest latwy i przyjemny stan,
musiatam sie zmierzy¢ ze swoim lekiem i frustracja. Kiedy
przez kilka lat twoje zycie wypelnia intensywna praca, czas

wolny okazuje sie rodzajem sprawdzianu. Do tej pory teatr

zarzadzal moim kalendarzem, bylam nieustannie w intensyw-
nym rytmie.

Jak teraz nawiazujesz wspoélprace?

Bywa réznie. Z Anig Smolar bardzo dobrze sig znamy,
mamy $wietne relacje w pracy, wigc nasza wspélpraca
jest automatycznie kontynuowana. Od Kuby Skrzywanka
dostatam propozycje, mimo ze wlasciwie sie nie znalismy.
Generalnie jednak wspélprace w teatrze czesto zawigzuja sie
w trakcie prywatnych rozméw, w czasie ktérych wylaniajg
sig jakies pomysty. Bardzo wierze tez w to, Ze trzeba rezyse-
rom dawac sygnaly o swojej gotowosci do pracy. Aktorzy boja
sie wykazywac inicjatywe, wydaje im sie, ze to nie wypada,
ze bedg sig narzucac. Dlatego wiecznie czekajg na telefon.
Instynktownie obieram inng taktyke: sama siggam po telefon.
Znam swoje mozliwosci, wiem, z kim chciatabym praco-
wac. Dlatego dzwonie nawet do oséb, ktérych nie znam zbyt
dobrze. Reakcje sg najczeSciej pozytywne.

Czesto sie spotykasz z odmowa?

Jasne, ze tak. Ci, ktérzy duzo pracuja, maja zapelnione grafi-
ki na kilka lat naprzéd. Nie zawsze maja tez mozliwo$¢ zapro-
szenia aktorki goscinnej. Sg tacy, ktérzy pracuja ze stalg ekipa,
wigc trudno jest wejs¢ w te grupe. Nigdy nie spotkalam sie
jednak z reakcja nieprzyjemna, sugerujaca, ze sie narzucam.
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Z kim chcialabys pracowac?

Z Michalem Borczuchem, Anig Karasinska, Krzyskiem
Garbaczewskim, Gosig Wdowik... Z Jedrzejem Piaskowskim,
co uda si¢ moze w przyszlym sezonie. Jestem ogromnie cie-
kawa ludzi w obrebie teatru, w ktérym sig poruszam — wol-
no$ciowego pod wzgledem pracy. Ale nie chcg sig zamykac
w tym, co juz znam. Takiego zastoju sig¢ bojg.

Czy praca w kolektywie tworczym jako alternatywa dla
pracy etatowej bylaby dla ciebie atrakcyjna?

Podstawg zawigzania takiego kolektywu jest prywatna
relacja. Jest grupa ludzi, z ktérymi pracuje — chociazby sklad
Henrietty Lacks czy Osrodka wypoczynkowego. To ludzie,

z ktérymi czuje wiez, mam do nich zaufanie zawodowe i pry-
watne. Moglabym z nimi tworzy¢ co$ na ksztalt wspélnoty,
na naszych warunkach, wedtug wspélnie przyjetych regut.
Natomiast gdyby kto§ mnie zaprosil do jakiejs grupy, to nie
wiem... Pytanie, czym jest ta kolektywna praca i na czym
polega. W pracy z Anig Smolar mozna méwic o kolektywno-
$ci — piszemy razem teksty, wszyscy moga sie wypowiedzieé
na temat ksztattu spektaklu. Ania to wszystko zbiera, panuje
nad tym, prowadzi nas, ale jest otwarta na rozmowe i krytyke,
zadaje pytania. Funkcje nie sg az tak sztywno podzielone.
Ale jesli chodzi o kolektyw czy spéldzielnig, wydaje mi sig
to bardzo trudne. W Komunie Otwock, z ktérej wywodzi sie
Komuna// Warszawa, kazdy dzialat na wszystkich polach.

A nie wiem, czy jestem w stanie zajmowac sie organizacja
albo promocja. Nie jestem kompetentna. Wole poswiecic sie
pracy nad spektaklem. Potrzebuje tez kogos, kto to wszystko
spaja, prowadzi.

Masz dzieki temu poczucie bezpieczenstwa, ze to, co
wspolnie tworzycie, ma jakis$ nadrzedny kierunek?

Tak, jesli mam zaufanie do rezysera czy rezyserki. Ale
potrzebna jest tez jej/jego otwartos$¢ na rozmowe o catosci,

na dyskusje. Mam wylgcznie dobre doswiadczenia. Teatr

Polski w Bydgoszczy byl pierwszym teatrem, do ktérego tra-
filam i pracowalam tam z ludzmi, ktérzy dajg poczucie bez-
pieczenstwa, nie pracujg przemocowo, hierarchia sie troche
zaciera. Problemy wynikajace z procesu pracy to zupelnie
inna sprawa.

Na czym polega wiec wspdlna praca nad spektaklem i czy
modele pracy réznych artystow i artystek si¢ miedzy soba
roéznia?

Moje poczucie wspélautorstwa jest zalezne od metod pracy
rezyserki/rezysera. Ania Smolar pracuje na zasadzie impro-
wizacji, z zalozenia wigc méj wklad jest duzy. To ona kieruje
tymi improwizacjami, przynosi tematy, zadania, prowadzi
nas, nagrywa i spisuje teksty. Ale improwizacja wyplywa ze
mnie — z mojej intuicji, wyobrazni. W przypadku Osrodka
wypoczynkowego bylo tak, ze Ania przyniosta pomyst, ale
wszyscy razem — aktorzy i Michal Buszewicz — wymys$lili-
$my reguly tego $wiata. Z Wiktorem Rubinem jest inaczej:
bardzo duzo opowiada i ttumaczy: czym sie inspiruje, skad
to wzial i dlaczego. Bardzo wazna jest tez intensywna praca
z tekstem Joli Janiczak. Ramy i zasady sg wiec narzucone, ale
wchodzimy z nimi w relacje, wprowadzajac rozmaite mody-
fikacje. Przy Zonach stanu... mieliémy wiele tar¢. To byta
bardzo dynamiczna praca, wiele pomysiéw ulegto gruntow-
nej zmianie. Byly§my mocng grupg aktorek; jesli cos szlo
nie tak, jesli nie czuly$my sie w czyms$ dobrze albo czego$
nie rozumialy$my — dyskutowaly$smy z Wiktorem. Chodzilo
zazwyczaj o ksztalt scen. Spektakl opowiadat o kobietach,
Wiktor jest facetem, wigc podchodzity$my krytycznie do tego,
co proponowal, konfrontowaty$my go z naszg perspektywa.
Wywracaly$my do géry nogami cate sceny.

Jak reagowal na wasze uwagi?

Chyba trudno je znosil. Rozumiem, ze rezyser jest owlad-
niety swojg wizja i krytyka jest dla niego trudna. Wiktor
musial jednak dopusci¢ nasz kobiecy glos, inaczej przedsta-
wienie byloby zaktamane. Nigdy nie odrzucal naszych opinii,
mys$lat o nich i przychodzit na drugi dzieh pracowac nad
nowga wersja sceny. Myéle, ze on z tej naszej energii sprzeciwu
czerpal. Dynamika i temperatura préb przeniosta sie potem
na spektakl. Podobnie jak wydarzenia i nastroje zwiazane
z Czarnym Protestem.

Jak przygotowujesz sie do pracy: robisz peszukiwania,
badania, czytasz?

Za kazdym razem jest troche inaczej, zawsze intuicyjnie.
Zazwyczaj duzo ogladam. Zaczynam od tematu, a to mnie
odsyla do innych rzeczy i inspiracjg znajduje w jakims filmie
czy tekscie, ktéry pozornie nie jest zwigzany z przedstawie-
niem. Silg rzeczy wciaz pojawiaja sig nowe impulsy i skoja-
rzenia, zaczynam wszedzie dostrzega¢ powiazania. Dlatego
ufam tez intuicji, Ze powinnam sig czasem zdystansowac, i$¢
do kina, na koncert. Bardzo czesto wlasnie wtedy znajduje
inspiracje. Odktadam w sobie rézne do$wiadczenia i obserwa-
cje, by kiedys$ z nich skorzystac.
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W Henrietcie... trudne bylo to, ze mieli§my wejs¢ w Swiat
nauki, o ktérym nie mielis$my pojecia. Jak improwizowac
tematy, ktére sg bardzo oddalone od nas, z zupelnie innej
przestrzeni? ZaczeliSmy od lektury ksigzki Niesmiertelne
zycie Henrietty Lacks Rebekki Skloot. PéZniej szukatam lite-
ratury, ktéra wigze sig z rakiem, umieraniem, historig czar-
noskérych w USA. Ta mapa zaczela sig poszerzac. Spektakl
robilismy w Centrum Nauki Kopernik w Warszawie, mieli$my
spotkania z naukowcami. Spotkali$my sig tez z bioartystka,
ktora prowadzi badania w laboratorium, pracuje na wlasnym
ciele. Mieli§my warsztaty z Fundacjg Onkocafe z dziewczy-
nami, ktére sa w trakcie leczenia lub po leczeniu nowotworu.
Prowadzilis$my z nimi dlugie rozmowy, robilismy improwiza-
cje. Te doswiadczenia bardzo duzo nam daty.

Mowilas o riserczu, jaki robisz w zwiazku z projektami,
podczas ktoérych zdobywasz nowa wiedze. Czy bywa tak,
ze zainteresowanie tematem ci zostaje?

Nie tak jak Mackowi Pescie, ktéry nauczyt sie w trakcie
préb do Komuny Paryskiej graé na basie i tak go to wciggne-
lo, ze kupil sobie gitare. Czesto bywa tak, ze kto$ przynosi
na proby film rezysera, ktérego nie znatam. Ogladamy
jeden, a ja potem w domu trzy kolejne. Wiktor Rubin nato-
miast czgsto odwoluje sig do sztuk performatywnych,
wiec dzieki niemu poznajg nowych artystéw. Potem szu-
kam na ich temat informacji. Taka praca mnie interesuje,
bo mnie wzbogaca.

Nie masz przez to poczucia, ze caly czas jestes w pracy?
Na tym chyba polega ten zawdéd. Tematy, ktérych dotykasz,
caly czas w tobie pracuja. To jest w pewnym sensie piek-
no tego zawodu, ze on cig tak mocno angazuje i prowadzi
w rézne ciekawe rejony. Nie zatrzymujesz sie w miejscu tylko
caly czas szukasz.

To, o czym rozmawiamy, laczy sie z dosc¢ czesto ostatnio
poruszana kwestia ,upodmiotowieniu aktorow”. Kiedy sie
czujesz podmiotowo, a kiedy masz wrazenie, ze ktos cie
traktuje jak narzedzie pracy?

Czuje sie podmiotowo, kiedy wspéltworze tekst, jestem
wpisana jako autorka i dostaje tantiemy — jak w Henrietcie
Lacks. Wiekszo$¢ oséb chyba postrzega tworzenie tekstu
podczas improwizacji na prébach jako jeden z obowigzkéw
aktora. Od aktoréw coraz wigcej sie wymaga, coraz czesciej
bywamy wspotautorami spektaklu: tworzymy scenariusz,
wplywamy na konstrukcje spektaklu, wykonujemy duzo
pracy poza prébami. To jest zupelnie inny system pracy niz
ten, ktéry panowat jeszcze kilkanascie lat temu. Wydaje
mi sig jednak, ze aktorzy muszg sami walczy¢ o wlasng pod-
miotowos¢. Kiedy jestem z czego$ niezadowolona, co$ jest
dla mnie niekomfortowe, to nie boje sie méwié o tym glosno.
Nawet jesli to wywoluje duze emocje, konflikt, to uwazam,
ze taka konfrontacja jest o wiele cenniejsza niz milczenie
irobienie czego$ wbrew sobie. Wierze w przegadywanie pro-
bleméw — wtedy emocje sig roztadowujg i praca idzie naprzéd.

Obserwuje, ze aktorzy boja sig odezwac, kiedy co$ im nie
odpowiada (to jest chyba dziedzictwo szkét teatralnych!).
Rozmawiajg miedzy sobg o tym, co, ich zdaniem, w spektaklu
nie idzie, jakie sceny sg zle, ale na prébach milcza. Nie chca
sie dzieli¢ swoja intuicja, czekaja, az rezyser sam na to wpad-
nie. Nawet w Bydgoszczy bylo tak, ze najpierw omawiato sig
te zle przeczucia miedzy soba, kisilo sie frustracje i dopiero
po jakims$ czasie kto§ wpadat na pomyst, by powiedzie¢

o tym otwarcie. NajczeSciej sie okazywalo, Ze rezyser tez miat
podobng intuicje i wspdlnie szukalis§my rozwigzania. To samo
pokutuje w organizowaniu sobie pracy, dzwonieniu do rezy-
seréw, o czym juz mowilam. Aktorzy sa pasywni, czekaja. Ale
to sie powoli zmienia... Wiemy juz, ze mozemy mie¢ o wiele
wiekszg sprawczos$é, ale do catkowitej emancypacji jeszcze
daleko.

A pamietasz sytuacje najwiekszego dyskomfortu na polu
wspolpracy?

Trudng praca byt dla mnie spektakl zrealizowany w Teatrze
Polskim — Murzyni w rezyserii Igi Ganczarczyk, z choreogra-
fig Dominiki Knapik. Bardzo lubig pracowa¢ ruchowo, praca
z cialem jest dla mnie zawsze rozwijajaca. Ale mialam poczu-
cie, ze ten spektakl jest zdominowany przez choreografie.
Wszystko bylo wyliczone co do kroku. Kiedy sztam z teatru
na obiad, w glowie liczytam kroki, tak bytam zaprogramowa-
na. Przez taka mechanizacje w pracy zgubitam w pewnym
sensie poczucie wolno$ci. Nie uwazam, Ze to byl nieudany
spektakl, lubitam go gra¢. Ale droga, ktéra przesztam, tworzac
go, sprawila, ze nie mialam poczucia, ze jest mgj.

Walczysz czasami o to, by wpisa¢ aktorow w wiecej kate-
gorii niz ,obsada”?

W Bydgoszczy pojawit sig¢ pomyst, by wypisywac na pla-
kacie wszystkich twércow, bez podziatu na funkcje. To nie
bylo narzucone przez teatr, zalezato od realizatoréw danego
projektu.

Nietypowa formula zapisu — ,,wspéltworza i wystepuja”

— pojawila sie w opisie projektu Take It or Make It zreali-
zowanego w Bydgoszczy. Tam zreszta nie ma tez rezyserki
ani rezysera, jest tylko autorka koncepcji - Ana Vujanovic.
To chyba byla troche inna praca niz zazwyczaj - ze wzgle-
du na miedzynarodowa ekipe i na fakt, ze zalozeniem byto
testowanie wypornosci demokratyzacji procesu pracy

w teatrze. Nie chodzilo o0 wyprodukowanie przedstawienia,
ale uruchomienie i obserwowanie pewnego procesu, ktory
potem byl widzom relacjonowany i odgrywany. Zakladajac
oczywiscie, ze to, co méwiliScie w czasie pokazéw, bylo
prawda...

Przez pierwszy miesigc kazde z nas — Sasa Asenti¢, Maciej
Pesta, Marta Popivoda, Piotr Wawer jr i ja — pracowalo osobno.
Ana Vujanovi¢ pokazata nam mape choreograficznag i system
ruch6éw na niej wykonywanych. To byta baza. W ramach
tych dziatan kazdy z nas miat zrealizowa¢ autorski pro-
jekt na dowolny temat. Musialam wiec wymysli¢ wiasny
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performans, by¢ rezyserkg samej siebie. Ana przychodzita,
ogladata kazde z nas osobno, rozmawiali$my, w jakim kierun-
ku to ma zmierza¢. Tematem pé6zniejszej, wspolnej pracy byta
demokracja. Kiedy wszyscy spotkali$my sie na jednej mapie,
zaczely sie problemy — nie potrafiliSmy funkcjonowac razem.
Wtedy zaczeliSmy sig zastanawiaé¢ nad demokracja w pracy:
jak ja utrzymag, jakie powoduje problemy. Duzo improwi-
zowali$my — w reakcjach na siebie nawzajem, w dialogach,
ktére prowadziliSmy. Sasa i ja jesteSmy podczas spektaklu
caly czas w konflikcie. On to tak zainicjowat i przeprowadzil
na prébach, ze na poczatku nie umiatam wyczué, czy prywat-
nie jest osobg agresywna, czy tylko wytwarza taka energie

na potrzeby spektaklu. Powstalo niepokojace napiecie — ktére
pozniej przenosilo sig¢ bardzo silnie na widzoéw. Kiedy$ na pré-
bie zaczetam udawad, ze dzwonie na policje. Mysle, ze oboje
do konica nie wiedzielismy, co jest gra, a co nie.

Zrealizowalas wtedy bardzo feministyczny temat.
Dlaczego?

Dtugo szukalam. Praca przez miesigc z sama soba, znalezie-
nie tematu, zrédet inspiracji i dyscyplina samotnego prébowa-
nia byly bardzo wzmacniajacym i cennym doswiadczeniem.
Czulam, ze chce sie zaja¢ cialem. Znalazlam na YouTube
projekt What’s Underneath — cykl wywiadéw z r6znymi ludz-
mi o ciele, seksualnosci, kompleksach: podczas wywiadow
te osoby rozbierajg sig przed kamerg do bielizny, odstaniajg sig
nie tylko emocjonalnie, ale i fizycznie. To sg znakomite, bar-
dzo poruszajgce historie.

Czy nie uwazasz, ze oryginalnosc tej pracy wynikala
rowniez z miedzynarodowego charakteru projektu? Modele
pracy zespolowej w Polsce, rowniez te, o ktorych mowilas,
mimo roznic, sg jednak zblizone.

Tak. To wynika chyba z systemu szkolnictwa — bardzo
podobnego w réznych osrodkach w Polsce. Zeby pracowaé
w teatrze, trzeba skoniczy¢ szkotle. To sig zmienia bardzo
powoli. Za granicg to wyglada inaczej. W wielu krajach nie
ma panstwowych szkél teatralnych. Tworzacy teatr ludzie
pochodza z réznych szkél i zajmuja sig r6znymi dziedzinami
sztuki, wiec latwiej im sig taczy¢ w interdyscyplinarne kolek-
tywy. Polskie srodowisko teatralne jest do§¢ hermetyczne —
po kilku latach w zawodzie juz je znasz.

W Take It or Make It, podobnie jak w innych spektaklach,
wystepowalas jako Sonia Roszczuk. Czy czujesz sie wtedy
na scenie bardziej ,prywatnie”?

Nigdy nie jestem na scenie prywatna. Materialy, ktére zbie-
ram, proces préb wypelniaja mnie postacia, nawet jesli nie
tworze psychologicznie spéjnej osoby lub gram kilka postaci
i komentuje wlasne dzialania. Nigdy nie jest tak, ze jestem
przed publiczno$cia ta osoba, co poza sceng. Mam inng kon-
dycje — kondycje sprawy, ktéra mnie niesie. Co§ moze bazowaé
na moim prywatnym przezyciu, bardzo mnie angazowac, ale
nie opowiadam na scenie o sobie. To jest czesto bardzo cienka
granica, ale jest.

Mowilas o pracach, ktérych czulas sie wspotautorka. Czy
zdarza sie jednak, ze w jakies projekty angazujesz si¢ mniej?
Ze chcesz po prostu zagra¢ w spektaklu?

W Bydgoszczy przez te trzy lata bardzo duzo pracowalam,
wchodzitam z jednej premiery w druga. Silg rzeczy bytam
zmeczona, tracitam intensywno$¢ i §wiezosé. Chyba mi to juz
mija, ale kiedy$ bardzo emocjonalnie podchodzitam do kaz-
dego zadania. Przed kazdym projektem potwornie sig dener-
wowatam. Zazwyczaj podchodzitam tez do siebie bardzo
krytycznie, frustrowatam sie, poréwnywatam z innymi. Nie
dopuszczatam do $wiadomosci tego, ze préba z definicji pole-
ga na prébowaniu, wigc co$ moze nie wyjsc¢ i nie nalezy tego
ocenia¢. Wychodzitam z préby i, delikatnie méwiac, nie mia-
tam najlepszego mniemania o swoim aktorstwie. Nieustannie
podwazalam siebie, bylo we mnie duzo leku. Ten lek zaczat
odpuszczac z czasem. Obserwowatam, jak inni sobie radza
na prébach. Bydgoszcz bardzo mnie uksztattowata. Zmiana,
ktéra nastepuje we mnie, wynika tez po czesci ze §wiadomo-
$ci mechanizmu powstawania spektakli. Nauczytam sig tego,
ze bledy w teatrze sa bardzo ciekawe, ze wszystko klaruje sie
tuz przed premiera. Trzeba mie¢ w sobie otwarto$¢ na to, co
sie wydarza, pozwoli¢ sobie na spontaniczno$¢ i ufa¢ intuicji.
Odpuscitam wiec, ale nie w sensie zaangazowania.

Czy to poczucie, ze musisz zawsze wszystko perfekcyjnie
wykonaé, moze wynikaé z doswiadczen w szkole teatralnej?

Myséle, ze to wynika przede wszystkim ze mnie, z mojej
ambicji. Ale konkurencyjnosc¢ i ciagle podleganie ocenie
sg wpisane w ten zawdd. Duzo aktorek i aktor6w ma z tym
ogromny problem. Jesteémy wciaz ogladani, oceniani...
To sig, oczywiScie, zaczyna od egzaminéw wstepnych,
ktoére sa okropne. Dostatam sie na aktorstwo za czwartym
razem i proces rekrutacyjny zawsze byt dla mnie trauma.
Odpadatam na pierwszym etapie. We Wroctawiu, gdzie
w koncu zostalam przyjeta, ustyszatam kiedys, ze nie mam
predyspozycji do zawodu. Moze to test na sile i determinacje?
Jezdzisz po tych szkolach z egzaminu na egzamin. Zdajacych
wszedzie jest strasznie duzo, wszyscy sie nawzajem obser-
wuja, oceniajg. To jest upiorne. Przez trzy lata nie dawatam
sobie rady ze stresem, napieciem. Miatam poczucie, ze musze
spelni¢ oczekiwania komisji, by¢ taka, jakiej oni oczekuja.
Za czwartym razem bylam wéciekla na ten castingowy sys-
tem. Stwierdzitam, ze albo mnie wezma taka, jaka jestem,
albo nie. Nie bede sie mizdrzyc¢.

Co robilas przez te lata?

Bytam w Larcie, pracowalam w restauracjach. W ostat-
nim roku przed studiami pracowatam w restauracji Moniki
Pecikiewicz. Nie wiedziatam, Ze jest rezyserka teatralng.
Polubilysmy sie. Zapytata kiedys, co chce robié. Gdy powie-
dzialam, ze bede zdawac na aktorstwo, zaproponowata,
ze moze mnie przygotowywaé. Monika data mi poczucie
swobody, dystansu. Mowitam tekst lezac na kanapie, zmywa-
jac naczynia, trzymajac na rekach jej dziecko, a nie w glebi
sali, przy Scianie — jak na kursach przygotowawczych.
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Uswiadomita mi, ze komisja jest dla mnie, a nie ja dla nie;j.
Ze dobrze jest podejsé do egzaminéw troche bezczelnie
i po swojemu. To mnie bardzo uwolnito.

Czytalam wywiad z toba i twoim kolega z roku Adamem
Pietrzakiem, przeprowadzony przez Magde Piekarska
po tym, jak wasz dyplom Love & Information dostal nagrode
Warto. Odniostam wrazenie, ze byliScie zgranym i walecz-
nym rokiem...

Tworzyli§my bardzo fajng grupe. ByliSmy gotowi do podej-
mowania decyzji. MieliSmy poczucie, ze sami musimy
powalczy¢ o siebie. Od poczatku drugiego roku robilismy
zebrania, by sig naradzi¢ w sprawie dyploméw. ChcieliSmy
pokazywac nasze spektakle poza Wroctawiem (zorgani-
zowalam pokaz dyplomu zrealizowanego z Krzysztofem
Draczem — Dwoje biednych Rumundéw mdéwiqcych po polsku —

w Warszawie; tworzyli§my tez broszury z naszymi zdjeciami
i nazwiskami, by je rozdawaé w czasie pokazéw). Ale przede
wszystkim chcieliémy mie¢ wplyw na to, kto te dyplomy
wyrezyseruje. Nasz wybér padl na Monike Strzepke. Jak
powiedzieli§my o tym rektorowi i dziekan, to nas wy$miali.
Mysleli, ze Monika sie nie zgodzi lub zazada zbyt duze-

go honorarium. Ale chciala z nami pracowaé, wiec nie
odpuszczalismy.

Probowaliscie jako$ wplynaé na program studiow?

Tak, chcieliSmy mie¢ warsztaty z réznymi twércami.
Zorganizowalismy jedne z Ewg Skibinska, ale szkola zabita
inicjatywe w zarodku. Program edukacyjny jest dos¢ konser-
watywny i wolno sie zmienia — nie dotrzymuje tempa teatro-
wi. W szkole sg struktury, ktére trudno naruszy¢. Nie wiem,
jak to wyglada teraz, ale wtedy mialam wrazenie, ze decy-
dujace sa prywatne relacje wladz szkoly z poszczegélnymi

aktorami, sympatie i animozje. Takie rozgrywki ludzko-
-zawodowe, ktérych ofiarami padaja studenci. Szkota byta
chyba w nie najlepszych relacjach z Teatrem Polskim, wiec

z zalozenia kontakty byly blokowane. A my chodzilismy

do tego teatru, moge powiedzieé, ze wychowaltam sig na tam-
tejszych spektaklach. W czasie studiéw prawie w ogdle nie
wyjezdzatam z Wroclawia, wiec Teatr Polski byt moja mekka.
Bardzo chciatam tam pracowac.

Czego was uczono w szkole? Co ci si¢ z tego przydaje, a co
bylo, twoim zdaniem, kompletnie bez sensu?

Najbardziej wplyneli na mnie Ania Ilczuk, z ktérg na dru-
gim roku miatam sceny klasyczne, oraz Krzysztof Dracz, ktéry
na trzecim roku prowadzit sceny wspélczesne. To niebanal-
nie myslacy ludzie, §wietni aktorzy i pedagodzy. Ania robita
z nami sceny, ktére nigdy nie byly klasyczne w szkolnym,
sztampowym wyobrazeniu. Zawsze byly mocno osadzone
we wspblczesnosci, przeprowadzone przez nas, przez naszg
emocjonalno$é. We Wroclawiu nie ma Lupy, nie ma mistrzéw.
Ale moze to jest tez fajne, bo nie popadali$my w zachwyty,
nie starali$my sie nikogo kopiowac. Ilczuk i Dracz niczego
nam nie narzucali, nie przytlaczali nas, nie manipulowali.
Studenci sg przeciez bardzo podatni na takie zabiegi. Patrzac
z tej perspektywy, mysle: miatam szczescie, ze dostatam sie
do szkoly za czwartym razem i juz swoje przezylam, pozma-
gatam sie ze soba, przysztam do szkotly twarda. Wiadomo,
ze sie gubitam, ale nie datam sie utozy¢. Wroctaw to jest
tez specyficzna szkola. Méwi sig, ze tam dostaja sie ci, kto-
rych nie przyjeto do innych szkét. Jak kto§ ma wade wymo-
wy — to do Wroctawia. Ale ja sig ciesze, ze sie nie dostalam
do Warszawy. Do AT przyjmuja bardzo mlodych ludzi,
najlepiej zaraz po maturze. Gdy masz dwadzie$cia dwa lata,
to musisz pisa¢ podanie, zeby cie w ogéle dopuscili do egza-
minu. Mam wrazenie, ze tam obowiazujg bardzo sztampowe
kryteria, a szkola jest bardziej klasyczna.

Interesuje mnie jezyk komunikacji miedzy studentami
a wykladowcami. W Krakowie powstal ostatnio bardzo
ciekawy dyplom #Gwatt na Lukrecji. Aktorzy w jednej ze
scen przywoluja szereg wulgarnych okreslen (na przyklad
»,zagraj to z pizdy”) i anegdot zwiazanych z seksualno-
Scia, ktore sa dos¢ powszechnie przywolywane w szkole,
a takze, jak przypuszczam, w teatrze. Maja funkcjono-
wac jak ,uniwersalny kod” miedzy rezyserem/rezyserka
a aktorka/aktorem. Na uniwersytecie, gdzie ucze, byloby
to niedopuszczalne.

Chyba nie miatam takich do$wiadczen na zajeciach, albo
sig to we mnie nie zapisato na tyle mocno, zebym to pamie-
tata. Ale wiesz, czasem hasto ,,Zagraj to z cipy” rzeczy-
wiscie staje sie ,uniwersalnym kodem”. To, oczywiscie,
zalezy od twoich relacji z rezyserem/rezyserka. Do szkoty
przychodza bardzo r6zni ludzie, czesto pozamykani, maja
mnodstwo zahamowan, komplekséw czasem taki jezyk moze
by¢ bolesny. Mozna powiedzie¢, ze szkota to taki hart przed
wej$ciem w zawdd, ktéry jest potwornie brutalny. Dla mnie
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kwintesencja naduzyc¢ i przemocy, jaka sig odbywa w zupelnie
bezsensowny i niekontrolowany sposéb w szkole to fukséwka.
Zerwalam ja w drugim dniu, kiedy studenci czwartego roku
kazali nam sta¢ na bacznos¢ do széstej rano, w parku. Potem
wigkszosé tych ofuksowanych i fuksujacych ludzi sig do mnie
przez poét roku nie odzywala. To jest trudne do uwierzenia.
Tam sig odbywajg praktyki rodem z wojska. A najgorsze jest
to, ze wykladowcy o tym wiedzg i dajg na to przyzwolenie,

bo podpina sie to pod jakis§ rodzaj tradycji. To jest obled, z tym
kultywowaniem hierarchicznych struktur.

Nie uwazasz, ze to jest samoreprodukujaca si¢ machina:
w szkole was musza hartowac, bo potem bedzie jeszcze
gorzej... W ten sposob wszyscy obecna sytuacje - czesto
przemocowa - uznaja za konieczna i nie poddaja jej ani oce-
nie, ani weryfikacji.

Tak, oczywiscie. Konstytutywny dla aktora jest brak wyraz-
nego podzialu miedzy tym, co prywatne, i tym, co zawodowe.
Caly czas pracujesz na emocjach, na ciele, na prywatnych
do$wiadczeniach, pogladach. Ta granica jest coraz ciensza,
dlatego tatwo dopusci¢ do naduzy¢. Bardzo trudno na pozio-
mie systemu ksztalcenia to zmienié.

Z drugiej strony, zastanawialam sie nad akcjg #metoo,
ktéra w USA ma wymiar rewolucji. Nic podobnego nie wyda-
rzylo sie w polskim teatrze. A byloby o czym opowiadac.
Ludzie sie boja méwic na glos, bo wiedza, jak trudno sie
utrzymac na rynku pracy, jaka jest konkurencja. Ciekawa
jestem, co by sig stato, gdyby sie zaczeto méwi¢ o r6znego
typu naduzyciach w teatrze. Méwie tez o relacjach: dyrektor
— zespol.

A jak bylo w Teatrze Polskim w Bydgoszczy? W jakim
stopniu program demokratyzacji instytucji teatralnej sie tam
powiod1?

Na pewno splaszczenie hierarchii i demokratyzacja
pracy dobrze sie sprawdzata w relacjach miedzy zespotem
a rezyserkami i rezyserami. Zapraszano osoby, ktére cenily
partnerska prace. Atmosfera w zespole aktorskim tez byta
niezwykla. Styszalam od znajomych z roku, ktérzy dosta-
wali sie do teatréw w mniejszych miastach, o panujacej
tam hierarchii: mlody aktor musi przej$¢ chrzest bojowy,
aby go zaakceptowano. W Bydgoszczy ludzie cenili sie
i szanowali nawzajem. Po tym, jak czes$¢ aktoréw odeszta
z poprzednim dyrektorem Pawlem Lysakiem do Warszawy,
a Pawel Wodzinski zatrudnil nowych — w tym mnie — zespét
uformowat sie na nowo. To nie jest ani tatwe, ani oczywiste.
Jesli jednak chodzi o strukture instytucji, to haslo, ze jest
ona demokratyczna, bylo utuda. Tak nie byto. Byto dwéch
dyrektoréw, ktérzy mieli wladze. Mysle, ze demokratyzacja
jest bardzo trudna z perspektywy osoby, ktéra odpowiada
za instytucje i silg rzeczy ma poczucie wladzy. Pawel dobrat
jednak grupe ludzi niezaleznych, §wiadomych, czego chca.
Dlatego do$¢ wyraznie komunikowali$my, na co sig nie zga-
dzamy w tych strukturach, czego chcemy, czego sie domaga-
my, jakim jezykiem chcemy sie komunikowac.

Czego dotyczyly wasze postulaty?

W Bydgoszczy byt bardzo intensywny, ambitny program.
W pierwszym sezonie zrobiliSmy osiem czy dziewig¢ premier.
Drugi sezon zaczal miedzynarodowy showcase, wiec przez
tydzien graliSmy po dwa spektakle dziennie, a zaraz potem
weszliémy w prace nad kolejng premiera. ByliSmy bardzo
zmeczeni. Rozmawiali$my z Pawlem na temat systemu pracy
i finansow.

Chodzilo o to, aby w wiekszym stopniu eksploatowa¢é
te spektakle, ktére juz istnieja?

Tak, ale tez, by przestrzega¢ podstawowych zasad higieny
pracy, na przyklad: jesli gram spektakl, to nie musze po nim
wracac na prébe. To jest bardzo czesta praktyka w teatrach.
Aktorzy sa caly czas w prébach, a spektakle sa rzadko grane.
To sie, oczywiscie, przeklada na zarobki. Pracujesz nieustan-
nie, a potem grasz w secie dwa spektakle. Stawki sg bardzo
niskie. W Bydgoszczy dostawatam 1200 zlotych etatu i 230 zt
za spektakl. Nie ma sie czasu na to, by pojecha¢ do Warszawy
na dzien zdjeciowy. Praca poza teatrem jest praktycznie nie-
mozliwa. Mieli§my kiedy$ o tym ostra dyskusje z Pawlem,
ktéry nazwat prace poza teatrem ,,dorabianiem”. Bardzo
sig temu sprzeciwitam, bo to przejaw autorytarnego mysle-
nia o aktorze jako wlasnosci teatru. Po pierwsze, na etacie
zarabiam mato i chcialabym mie¢ mozliwo$¢ zarabiania tez
w innym miejscu. Po drugie, wazniejsze, w teatrze, w ktérym
tyle sig méwi o wspélnej, réwnosciowej, demokratyczne;j
wspélpracy, w ktérym robi sie spektakle spoteczne, zaangazo-
wane, edukacyjne, méwiace o réwnouprawnieniu, obnazajgce
mechanizmy przemocy symbolicznej, hierarchii, powinien
by¢ mozliwy dialog o tym, ze aktorzy potrzebuja sie rozwijac,
a rozw0j polega na zbieraniu r6znych doswiadczen. To wszyst-
ko potem pracuje na teatr. Zdecydowanie lepiej mie¢ w zespo-
le aktoréw, ktérzy sie rozwijaja, sa szczesliwi, spelnieni. Nie
wiem, jak ludzie, ktérzy tyle lat pracuja w teatrze, moga nie
rozumied, ze trzeba i§¢ na pewne kompromisy i stuchac siebie
nawzajem.

Czy rozmowy z dyrekcja przynosily jakis skutek?

Pod wzgledem finansowym nic si¢ nie zmienito,
bo teatr musiatby dosta¢ wieksze dofinansowanie z miasta.
Podwyzszenie pensji nie wchodzito w gre. A zeby gra¢ duzo
setéw, trzeba mie¢ widz6éw. Edukacja publicznosci, ktéra
rozpoczeli Pawet Lysak i Pawel Sztarbowski, okazala sie nie-
wystarczajaca, bo Pawet i Bartek zaproponowali jeszcze trud-
niejszy repertuar.

To brzmi tak, ze wyraziliScie swoje postulaty, a Pawel
Wodzinski racjonalnie wam wytlumaczyl, ze nic zmienic
nie moze... Rozumiem, ze jego argumenty byly istotne, ale
jednoczesnie w taki sposéb mozna po prostu legitymizowac
wyzysk. Czy coS$ si¢ zmienilo przynajmniej pod wzgledem
mozliwosci realizacji projektow poza teatrem?

SzukaliSmy rozwigzan, proszac rezyserki i rezyseréw,
by nas zwalniali z pewnych préb. Wydaje mi sie, ze Pawet
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oczekiwal od nas totalnego oddania, nie dopuszczat do siebie
mys$li, ze mozemy i chcemy robi¢ tez co$ innego, w innym
miejscu, z innymi ludZmi. To jest, tak na prawdeg, bardzo prze-
mocowe i autorytarne podejscie do relacji.

Skoro w Bydgoszczy byl taki problem w komunikacji
z widownia, to zastanawiam sie, jakie bylo w teatrze — wasze
i dyrekcji — nastawienie wobec ewentualnej porazki realizo-
wanych projektéw?

Pawel i Bartek sg bardzo konsekwentni w drodze, ktéra
wybrali, wiec nie ogladali si¢ na to. Liczyli sie z tym,
ze spektakl moze mie¢ krotkie zycie. Rozmawialismy tez
o tym, ze niektére nasze projekty, gdyby zostaly zrealizowa-
ne w Warszawie, mialyby duzo wigkszg publicznosé¢. Poza
tym trudno przewidzie¢, co bedzie sukcesem. Na przyktad:
na bardzo nietypowy projekt Take It or Make It publicznos¢
reagowala bardzo dobrze. Widzowie byli blisko nas, nasze
emocje przenosily sie na nich. To bylo atrakcyjne. Chwile
zalamania miewalam natomiast, grajac Murzynéw, Afryke
czy Samuela Zborowskiego. Widzowie czesto nie wchodzili
w spektakl, byli zimni. Zastanawialam sig, po co to robig,
skoro nie czujg odzewu. Ale, generalnie, zawsze miatam
poczucie sensu. Nie byto spektaklu, ktérego bym nie lubita
albo sie go wstydzila.

Bardzo krotko walczyliscie o Teatr Polski. Dlaczego?

Powodéw bylo kilka. Mielismy poczucie, ze taka sytuacja
jak we Wroctawiu, walka przez tyle miesigcy powoduje,
ze ludzie sg w ruinie — emocjonalnej i zawodowej. Zwlaszcza
ze, jak sie okazalo, tego teatru najprawdopodobniej nie da sie
uratowaé. Wiedzielismy, ze nie chcemy tego powtérzyc¢. Poza
tym, wroctawska publiczno$é jest od lat zwigzana z Teatrem
Polskim. W Bydgoszczy wiedzieliSmy, ze widzowie za nami
nie p6jda. Nasz zespdt nie byt bardzo zwigzany z Bydgoszcza,
wigkszo$¢ z nas pracowata tam przez trzy lata, ale — poza kil-
koma wyjatkami — dojezdzali§my z Warszawy. Ja, na przyklad,
wiedzialam, Zze nie chce zostawa¢ w Bydgoszczy na cale zycie.
Czulam, Ze to jest miejsce, w ktérym zaczynam swojg droge,
ktére mnie wzbogacilo, ale nie chce tam by¢ przez nastep-
nych dziesiec¢ lat. Poza tym, w Teatrze Polskim we Wroctawiu
i w Starym Teatrze w Krakowie dyrektorami zostali ludzie
skrajnie niekompetentni, wiadomo bylo, ze to sie skonczy
tragicznie. Natomiast z Lukaszem Gajdzisem mozna sig nie
zgadzad, i ja, na przyklad, zdecydowanie nie zgadzam sie
z praktykami, jakie stosuje w teatrze i wobec zespolu, ale
trudno go postawi¢ w jednym rzedzie z Cezarym Morawskim
czy Markiem Mikosem.

Wielu aktoréw, ktorzy odeszli z Bydgoszczy, gra w spek-
taklach produkowanych w ramach Biennale Warszawa -
nowym projekcie Wodzinskiego i Frackowiaka. Nie chciatas
do nich dotaczy¢?

Mialam ochote z nimi pracowad, ale propozycje od Ani
Smolar i Kuby Skrzywanka dostatam duzo wczesnie;j.
Wiedzielismy juz wtedy, ze sytuacja w Bydgoszczy jest

zagrozona, rozmawiali$émy o zalozeniu kolektywu czy spé6l-
dzielni artystycznej. Wiedzialam, Ze jesli od wrzesnia nie
bede miata etatu, to chce mie¢ zaplanowana jakas pewna
prace. Dostatam propozycje od oséb, ktére mnie interesuja,

z ktérymi chce pracowac. Kiedy Bartek i Pawel okreslili ter-
miny swoich premier, spojrzeliSmy w kalendarze i okazato sie,
ze nie jesteSmy w stanie pogodzi¢ tego terminowo. Zwlaszcza
ze wymagali stuprocentowej obecnosci na prébach, ktére —

w przypadku Pawta — trwaly od listopada do marca... Nie
bylam w stanie sprosta¢ takim wymaganiom.

W Bydgoszczy tworzyli$cie zgrany zesp6t aktorski. Jak
po takim do$wiadczeniu odnalazlas sie, na przyklad,
w Poznaniu, gdzie nie znalas réwniez rezysera?

W Poznaniu do mnie dotarto, ze Bydgoszczy juz nie ma,
ze pracuje z innym zespotem, na innych warunkach. Zespot
Teatru Polskiego w Bydgoszczy byt troche jak jeden organizm,
jak rodzina. W Poznaniu czulam, ze jestem z zewnatrz, ale
nie dlatego, ze zostalam Zle przyjeta — atmosfera byta bardzo
dobra. Po prostu poczutam, ze zaczynam nowy rozdziat, bez
zespolu, na wlasnych warunkach.

To, ze do tej pory nie spotkalas$ sie z przemocowym trak-
towaniem na prébach, wydaje mi si¢ wyjatkowe. Nie wiem,
czy inna instytucja zapewni ci taki komfort.

Alez bardzo chetnie skonfrontuje sie z autorytarnym rezy-
serem! Ciesze sie, ze miatam ,miekkie” pod wzgledem relacji
wejScie w teatr. Teraz czuje sie mocna, wiem, czego szukam,
czego potrzebuje w pracy w teatrze, co mnie interesuje. Duzo
ogladam, by wyrobi¢ sobie wtasny gust. Bardzo chce praco-
wacé z ré6znymi ludzmi, zderze sie z r6znymi formami pracy,
nawet gdyby to miato by¢ trudne. |

1 Wywiad przeprowadzony w czerwcu 2018 roku. We wrze$niu 2018

roku Sonia Roszczuk rozpoczeta prace w Teatrze Studio w Warszawie.
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The article by Zuzanna Berendt is devoted to two performances by Joanna
Rajkowska: Hello (2004) and Basia (2009). The starting point for the
author is a critical reference to how Rajkowska in her self-discourse
uses the category of weaknesses. The author analyzes the artist’s stra-
tegy, which she uses in arranging the relationship between her actions
and the audience. Berendt uses the theories of performativity by Peggy
Phelan and Erika Fischer-Lichte, among others, to show that the film
recordings of performances available on the artist’s website prove the
strength that she has at her disposal, and not the weakness declared in
the interviews and project descriptions.
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listopada 2017 roku Joanna Rajkowska
wyglosita na Uniwersytecie Artystycznym
w Poznaniu wyklad pod tytulem Sifa
stabosci. Praktyki ciala w przestrzeni
publicznej, podczas ktérego przedstawita umieszczanie
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w przestrzeni publicznej reprezentacji zwigzanych ze stabo-
$cig ludzkiego ciata, stanem choroby i postepujacego rozkla-
du jako najwazniejszg dla siebie strategig artystyczng. W jej
ujeciu, stabosé miata by¢ odpowiedzig na dominujace formy
reprezentacji zwigzane z wladza, promujace kult zdrowia,
sity i §cisle powigzane z mgska dominacja. Afirmacja stabosci
jako strategii artystycznej, wykorzystywanej przede wszyst-
kim w projektach publicznych, zostata wtedy zadeklarowa-
na przez Rajkowska nie po raz pierwszy. Kategorie stabosci

i porazki byly przez artystke przywolywane w wywiadach
(zob.: Grobelna, 2011; Jarecka, 2007; Dauksza, 2017), zostaly
réwniez przechwycone przez badaczy (por.: Raczynska, 2010,
s. 214; Jopek, 2015). Co ciekawe, stawaly sie istotnym kon-
tekstem w oméwieniach najbardziej znanych i efektownych
projektéw, takich jak Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich czy
Dotleniacz, ktérych realizacja §wiadczy o mocnej pozycji
artystki na rynku sztuki i mozliwo$ciach, jakimi dysponuje,
dzialtajac w przestrzeni publicznej. Postaram sig dowiesc,

ze przewrotno$¢ stosowania przez Rajkowska kategorii stabo-
$ci do projektéw ,,mocnych” odzwierciedla sposéb, w jaki spo-
séb sita artystki objawia sig w projektach skromnych i mniej
znanych publicznosci, do ktérych naleza performanse Hello
oraz Basia. Analiza performanséw Rajkowskiej ze szczegol-
nym uwzglednieniem strategii ich dokumentowania przynosi

Hello; fot. z archiwum artystki
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wnioski pozwalajgce na podjecie polemiki z autodyskursem
artystki oraz dyskursem na jej temat.

Propozycje odczytania mniej znanych projektéw
Rajkowskiej w perspektywie performatywnosci negatywnej,
Scisle zwigzanej z kategoriami stabosci i porazki, przedstawi-
a Joanna Jopek w tek$cie Praktyka porazki: préby performa-
tvwnosci negatywnej (Jopek, 2015, s. 143-161). Jopek zestawila
Hello z performansem bez tytulu, ktéry Oskar Dawicki
wykonal w 2002 roku podczas berneniskiego festiwalu ,,Bone
5”, oraz performansem Cezarego Bodzianowskiego Czapka
niewidka. Dobér przykladéw pozwolit Jopek zidentyfikowac
we wspolczesnej sztuce strategie uchylania sie od reziméw
widzialnosci i skutecznosci. Wywéd Jopek, dla ktérego bazg
teoretyczng sg ksigzki Judith Halberstam i Avital Ronell
(Halberstam, 2011, Ronell, 2011) wpisujace si¢ w nurt ,niskiej
teorii” oraz ksigzka Peggy Phelan Unmarked. The Politics
of Performance (Phelan, 1993), ma szczegblna wartosc jako
préba odnalezienia negatywnego bieguna performatywno-
§ci, kojarzonej zazwyczaj z produktywnoscia i efektowno-
$cig. Korzystajac jednoczesénie z ksigzek reprezentujacych
,hiska teorig” i dwéch podstawowych opracowan teorii
performatywnosci, do ktérych nalezg ksigzki Phelan i Eriki
Fischer-Lichte (2008), wyznacza bieguny performatywnosci,
pomiedzy ktérymi lokuje analizowane przez siebie projekty.
Badanie prac Joanny Rajkowskiej pod katem negatywno-

§ci, porazek i unikéw od widzialnosci ma jednak te wade,

ze pozostaje w zgodzie z autodyskursem artystki i odwraca
uwage od sposobu, w jaki, realizujgc projekty, wykorzystuje
ona swoja silng pozycje. Ustanowienie w ramach analizy
Hello innego ,,sasiedztwa” niz to zaproponowane przez Joanne
Jopek, a mianowicie analizowanie go w relacji poréwnaw-
czej z pézniejsza o piec lat Basiq, prowadzi do wnioskow,
ktére nie pozwalajg na identyfikacje performerskich dziatan
Rajkowskiej z kategoriami stabosci i nieproduktywnosci.
Kwestia dokumentacji, ktérg Jopek pomineta, dla mnie bedzie
kluczowa.

Roéwnolegle analizowanie obu performanséw jest zasadne
ze wzgledu na tgczace je podobiefistwa. Oba zostaly zadedy-
kowane matce artystki, ktéra w ostatnich latach zycia zma-
gala sie z chorobg Alzheimera, co sprowokowato Rajkowska
do zajecia sig tematem utraty kontaktu i niemozliwosci
komunikacji. Hello i Basie laczy jednak nie tylko figura matki,
ale takze szczegélny sposéb wykorzystania medium wideo
do dokumentacji performanséw. W obu przypadkach mamy
przy tym do czynienia z opierajacym sie prostej klasyfikacji
udziatem publiczno$ci w zaaranzowanych przez artystke
sytuacjach. W Hello i Basi mozna méwié o stabosci jako zasa-
dzie rzadzacej poziomem reprezentacji, ze wzgledu na odnie-
sienie do choroby matki artystki, ale takze modelu obecnosci
artystki w wydarzeniach na zywo. Jesli jednak wzia¢ pod
uwage symboliczny potencjal dziatan artystki oraz jej spraw-
no$¢ w komunikowaniu sig z publicznoscig dokumentacji
poprzez wysokiej jakosci dokumenty, przemyslane pod wzgle-
dem dramaturgicznym, nalezy wykazac¢ ostrozno$¢ wobec tej
kategorii.

Rajkowska zrealizowata Hello w ramach wystawy polskich
artystéow w paryskiej galerii Passage de Retz. Kiedy kilka mie-
sigcy przed planowang wystawg miata wyjecha¢ do Franciji,
zeby przygotowac sie do projektu, jej matka trafita do szpitala,
wkraczajac w te faze choroby Alzheimera, w ktdrej nie umiata
juz budowa¢ zrozumialych zdan ani podtrzymywac¢ komu-
nikacji werbalnej. Pomyst na performans przyszed! artystce
do glowy, kiedy, nie mogac znalez¢ sobie miejsca w Paryzu
w zwiagzku z trudng sytuacja zdrowotna matki, postanowi-
la odwiedzi¢ popularny wsréd turystéw punkt widokowy
na Grande Arche, jednym z najwyzszych budynkéw w dziel-
nicy La Défense. Znajdujac sie juz na szczycie tuku, gdzie
umieszczone sg stanowiska z lornetkami, Rajkowska zwrécita
uwage na niezreczno$¢ sytuacji, w ktérej znajduja sie ludzie
stojacy na Grande Arche, rozgladajac sie niepewnie, przesu-
wajac wzdluz balustrad i ogladajac przez lornetki rozlegla
panorame miasta (por.: Jarecka, 2007, s. 80). Biorac pod uwage
sposob, w jaki Rajkowska skonstruowala Hello, mozna sig
domysli¢, ze artystke uderzyt stan zawieszenia, w jakim znaj-
dowali sig turysci, wpatrujac si¢ w przestrzen, ale nie poszu-
kujac konkretnych obiektéw.

Postanowita odnies¢ sie do tej sytuacji, a jednoczesnie
metaforycznie przedstawi¢ wlasng niemozliwo$é komuni-
kacji z matka. Umieécita w dzienniku ,Libération” oglosze-
nie nastepujacej tresci: ,,Dzisiaj, od godziny 16:00 Joanna
Rajkowska bedzie na szczycie wiezowca A, Coeur Défense.
Bedzie widoczna z dachu Wielkiego Luku La Défense™,
po czym pojawila sig w zapowiedzianym miejscu o zapowie-
dzianym czasie i machala bialg chusteczka w strong ludzi
na Grande Arche. Wedlug opisu performansu, znajdujacego
sie na stronie internetowej Rajkowskiej, mimo ze jej sylwet-
ka byla widoczna z Wielkiego Luku nawet bez lornetki, nikt
ze znajdujacych sig na nim ludzi jej nie zauwazyt. Wszelkie
proby nawiagzania kontaktu spelzty na niczym, a metafora
zerwania kontaktu z matka mogta wybrzmie¢ z pelng sila.

Dokladnosé, z jakg mogtam przywota¢ wydarzenie, wynika
z dwéch faktéw. Pierwszym jest ten, ze Rajkowska zamieszcza
opisy swoich projektéw w internetowym archiwum, a drugi,
réwniez odnoszacy sie do archiwum i dokumentacji — ze per-
formans zostal precyzyjnie udokumentowany nagraniem
wideo (operatorami kamer byli Artur Zmijewski i Julien
Previeux), zmontowanym i umieszczonym na stronie artystki
w formie filmu wraz z opisem.

Zajecie stanowiska wobec mediatyzacji i reprodukcii,
zaréwno zdaniem Eriki Fischer-Lichte, jak i Peggy Phelan,

w istotny sposéb wplywa na definiowanie performansu

i wyznaczanie jego cech dystynktywnych. Dla Fischer-Lichte
istnienie niezaposredniczonego kontaktu pomiedzy widzami
a wykonawcami jest konieczne dla uzyskania autopojetycz-
nej petli feedbacku, a sam performans ma duzy potencjat
wspélnototwoérezy. Z kolei projekt performansu zawarty

w Unmarked. The Politics of performance ma wyrazny charak-
ter emancypacyjny. Na samym poczatku swojej ksigzki Phelan
sformutowata, kluczows dla przeprowadzonej przez nig kry-
tyki reprezentacji wizualnej w kulturze wspélczesnej, metode

didaskalia 148 / 2018



RAJKOWSKA /21

ustanawiania nier6wnej relacji poprzez oznaczanie (marking)
tylko jednej strony uktadu binarnego wartoscia pozytyw-

na. Gléwnym przyktadem stuzacym Phelan bylo kulturowe
naznaczenie megsko$ci wartosécig dodatnia, przy jednocze-
snym definiowaniu kobiecosci jako niedodatniej, wybrakowa-
nej. U Phelan konsekwencja takiej dystrybucji wartosci jest
reprezentowanie w ramach rozmaitych tekstéw kultury inne-
go jako tego samego, ale naznaczonego brakiem. W ramach
performansu, okreslanego przez autorke jako ,reprezentacja
bez reprodukcji” (Phelan, s. 146), moze nastapic¢ przekroczenie
binarnej relacji naznaczania. Dzialajacy wobec publicznosci
performer nie reprezentuje siebie — kobiety-niemezczyzny,
czarnoskérego-niebiatego, homoseksualnego czyli niehete-
roseksualnego — tylko taniec, ruch, dZwiegk czy postac (por,:
tamze, s. 148). W ostatnim, najczesciej cytowanym rozdziale
ksigzki Phelan i zarazem jedynym, ktéry zostal przettuma-
czony na jezyk polski (Phelan, 2013, s. 267), autorka pisze,

ze performans nie moze zosta¢ poddany reprodukc;ji, bo stanie
sig zupelnie czym$ innym i straci emancypacyjny potencjal.
Dodatkowym ryzykiem, jakie, wedlug Phelan, pojawia sig

w momencie reprodukowania performansu za pomocg innego
medium, jest wlgczenie go w kapitalistycznag logike rynku.
Niezaposredniczony performans, bedac narzedziem emancy-
pacji, nie méglby wiec zostaé przez artyste zinstrumentali-
zowany, na przyklad, jako srodek budowania swojej pozycji
rynkowej. Dlatego pozostawienie performansu w ,punkcie
znikania” jest dla Phelan stawka w grze o utrzymanie jego
politycznej skutecznosci.

Akcja Hello zostata udokumentowana na dziesigciomi-
nutowym filmie?, zrealizowanym za pomocg dwdéch kamer.
Jedna podazatla za artystka w jej drodze na wiezowiec Coeur
Défense, druga towarzyszyla potencjalnym widzom, a wigc
ludziom, ktérzy w tym samym czasie wjechali na punkt wido-
kowy na Wielkim Luku. Obecnos$é¢ dwéch kamer nie pelni
w tym przypadku funkcji uwierzytelniajacej — widz filmu nie
uzyskuje bowiem potwierdzenia, ze obecnosc¢ artystki na wie-
zowcu i ludzi na tuku zostala sfilmowana w tym samym
czasie, poniewaz brakuje ujecia z Wielkiego Luku w strone
wiezowca. Montaz ujeé¢ z dwoch kamer pozwala jednak zbu-
dowac¢ pelng napiecia dramaturgie filmu. W poczatkowe;j
sekwencji widzimy rownoleglos$¢ dziatan artystki i poten-
cjalnej publicznosci. Rajkowska idzie w strone wiezowca,
wchodzi do niego, wjezdza winda na szczyt i staje w punkcie,
z ktérego widzi znajdujacy sie w odlegtosci okoto szesciuset
metréw Grande Arche. Potencjalna publicznosé¢ zbliza sie
do Wielkiego Luku, wchodzi do szklanej windy, wjezdza
na szczyt budowli i wychodzi na taras widokowy, z ktérego
wida¢ wiezowiec Coeur Défense. Obie strony odbywaja wiec
proces przygotowujacy do spotkania, do ktérego jednak —
jesli zawierzy¢ filmowi — nie dochodzi. Przez kilka minut
obserwujemy w filmie machajaca bialg chustksg artystke
i wpatrzonych w dal turystéw, ktérzy, cho¢ uzywaja zamon-
towanych na tarasie lornetek oraz wlasnych telefonéw, kamer
i lornetek podrecznych, wydaja sie jej nie zauwazaé. Widz
filmu przez caly czas pozostaje w stanie napiecia, ktéry kaze

mysleé, ze ,juz prawie” udato sie doprowadzi¢ do tego, by ktos
zauwazyt Rajkowskg i stat sig odbiorca jej dziatania. Napiecie
budowane jest przede wszystkim przez montaz fragmentow,
w ktérych ktos obojetnie $ledzi horyzont i nagle zatrzymuje
sig, jakby wlasnie co$ zobaczyl. Nie wiemy jednak, czy tym
»,czym$” byla Rajkowska, czy moze co$ innego. Wobec braku
pewnosci co do przebiegu komunikacji miedzy artystka

a osobami na tarasie widokowym, odbiorcy filmu pozostaje
poczucie, ze kontakt nie zostal nawigzany, a metafora braku
komunikacji sig dopelnita. Ostatnie kadry filmu, w ktérym
widzimy z lotu ptaka plac pod wiezowcem i Wielkim Lukiem,
po ktérym spacerujg ludzie, na ekranie komputera nie wiek-
si od mréwek, odwolujg do takich toposéw jak samotnosé
czlowieka w wielkim miescie i atomizacja nowoczesnego
spoleczenstwa.

Rajkowska nazwata Hello ,,spektakularng porazka” (zob.:
Jarecka), odnoszac sig zaréwno do niepowodzenia sytuacji
komunikacyjnej, jakq starala sig¢ zaaranzowac, zamieszczajac
w gazecie ogloszenie, jak i do niezadowolenia wtascicielki
galerii Passage de Retz, ktéra goscila jg w trakcie realizacji
projektu (liczyla ona, ze artystka zrealizuje projekt na miare
Pozdrowien z Alej Jerozolimskich, ktére mialty duzy wplyw
na wzmocnienie pozycji Rajkowskiej na rynku sztuki).
Powoddéw, by jednak nie ulega¢ bez oporu ,,porazkowej nar-
racji” artystki, dostarczajg jej wlasne stowa, wypowiedziane
w tym samym wywiadzie, w ktérym kilka zdan wczes$niej
uzyta wobec performansu sformutowania ,spektakularna
porazka”:

Pojechatam do La Défense. Wjechatam na Grande Arche,

na taras widokowy, gdzie ludzie stoja z lornetkami i sig roz-
gladajg. Poczulam ulge, kiedy zobaczytam, ze nie bardzo
wiedza, co ze sobg zrobig, i tez zaczelam sie rozgladac. Takie
chwile bezradno$ci, kiedy ludzie miotajg sie, nie znajdujac
formy na wyrazenie tego, co sig z nimi dzieje, interesujg mnie
najbardziej. Nie chce im poméc w pokonywaniu
bezradno$ci, chce ja pokazacd. [podkreslenie moje
— Z.B.] Moja akcja polegata na tym, ze stojac na dachu sasied-
niego wiezowca, usilnie macham bialg chustka. Macham

i macham. Oczywiscie nikt mnie nie zauwazyl. To bylo

o niemocy [podkreslenie moje — Z.B.] (Jarecka, s. 80).

Sednem pomystu, jaki miata Rajkowska w zwigzku z akcja
Hello, nie bylo to, by kto$ ja zobaczyl, ale wlasnie, by nikt jej
nie zobaczyt. Niemoc, o ktérej mowi artystka na koncu cyto-
wanego fragmentu, dotyczyta nie jej, ale wlasnie potencjalnej
publicznosci performansu, ktéra jednak publicznoscig sie
nie stala, bo komunikat wysylany przez artystke do niej nie
dotart. Film znajdujacy sie w jej internetowym archiwum
nie jest wiec $wiadectwem porazki, ale sukcesu prezentacji
zalozonej przez artystke sytuacji. Sukces ten nie byl zresztg
wynikiem przypadku, ale przede wszystkim dobrze przygo-
towanego dziatania: wyboru budynku, ktéry znajdowat sie
na tyle daleko od Wielkiego Luku, Ze artystke tawo bylo prze-
oczy¢; wyboru rekwizytu: chustka byta nieduza, a jej biaty
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kolor umozliwil wtopienie sie w jasne niebo; az w koncu zaan-
gazowanie do projektu dwéch operatoréw kamer. Sytuacja,
jaka zaaranzowala Rajkowska w Hello, byta w wysokim
stopniu odporna na czynnik ryzyka uznawanego za nieod-
Iaczny element sytuacji bezposredniego spotkania sig artysty
z publicznoscia (por.: Fischer-Lichte, 2005, s. 57). Zakldécenie
planu opracowanego przez artystke, a wigc i porazke emer-
gencji projektowanych przez nig znaczen, mogloby przynies¢,
na przyklad, nagle zauwazenie jej przez ktéras z oséb znajdu-
jacych sie na Wielkim Luku. Widz dokumentacji nie uzyskuje
jednak potwierdzenia, Ze czynnosci podejmowane przez
potencjalng publicznos$é artystki doprowadzity do jej zobacze-
nia, co uwierzytelnia deklarowang przez nig porazke sytuacji
komunikacyjne;j.

Przygotowanie performansu objelo zar6wno uzyskanie
pozwolen na wejscie Rajkowskiej na dach budynku, ktéry
nie jest dostepny dla zwiedzajacych (w filmie widzimy osoby
eskortujgce artystke przez kolejne pietra budynku i stojace
na szczycie wiezowca razem z nig), jak i opracowanie planu
sporzadzenia materialu dokumentalnego. Zmontowany film
stal sig wysokiej jakosci dokumentem w archiwum artystki,
ale réwniez pozwolil na wzmocnienie znaczeniowej warstwy
dziatan Rajkowskiej. Na poziomie wizualnym performans
nawigzywal do takich toposéw, jak rozbitek na bezludnej
wyspie, prébujacy zwrdcié na siebie uwage przeptywajacego
statku. czy sygnalizacja kapitulacji poprzez wywieszenie
bialej flagi. Zdjecia zrealizowane przez operatoréw, oprocz
rejestracji dziatan artystki pokazuja takze ludzi spacerujacych
po placu przed wiezowcem, widocznych jako niewielkie ciem-
ne plamki na jasnej powierzchni. Sekwencja obrazéw, na jaka
sklada sig machajaca biata chustka Rajkowska, patrzacy przez
lornetki ludzie na szczycie Grande Arche oraz pozbawione
indywidualnych cech punkciki przemieszczajace sie po placu,
sprzyja budowaniu melancholijnego nastroju. Film sporzadzo-
ny jest starannie, zar6wno pod wzgledem dramaturgicznym,
jak i znaczeniowym. Nie przypomina rejestracji performan-
sow, ktére powstawaly w epoce zalozycielskiej dla tej sztuki,
a wiec (najczesciej) ztej jakosci nagran wideo, na ktérych
widzimy tylko artyste, dzwiek jest bardzo stabej jakosci, reje-
strowany za pomoca mikrofonu wmontowanego w kamere,
a cigglosé filmu nie jest zaburzana montazem. Mimo ze jego
jakos¢ pozwala na ,gladkie” prowadzenie narracji, jako
widzowie nie mamy wrazenia, ze jest to obraz podobny temu,
jaki powstaje w procesie wzrokowej percepcji, kiedy zajmuje-
my wobec artysty okreslone miejsce w przestrzeni i dysponu-
jemy jednym punktem widzenia. Wobec tego przywolywanie
akcji Hello w trybie sprawozdawczym - jak zrobila to Joanna
Jopek, opisujac poszczegdlne zdarzenia bez zwrdcenia uwagi
na to, w jaki sposéb zachowaty sie one w dokumentacji, skut-
kuje przeoczeniem istotnych cech performansu.

Zastosowanie w tym miejscu, skoncentrowanej na cielesnej
wspdblobecnosci artysty i widza, teorii performatywnosci
Fischer-Lichte jest mniej owocne niz przywolanie kategorii
podstawowych dla innej klasycznej ksigzki dotyczacej per-
formansu, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu,

w ktérej autor, Jon McKenzie, skupia sie na kulturowym,

a nie estetycznym kontekscie zjawiska. Juz we wstepie autor
nazywa triade wartosci, ktére sg dla niego kluczowe w bada-
niu performansu: skutecznosé, wydajnosé oraz sprawczosc.
Skuteczno$¢ prezentowania przez artystke sytuacji komu-
nikacyjnego impasu zostala osiggnieta za pomoca starannie
dobranych i catkowicie wystarczajacych srodkéw (zgodnosé
z imperatywem wydajnos$ci). Kategorie sprawczo$ci nalezy
w tym przypadku odnie$¢ nie do sytuacji, w ktérej artystka
znajdowata sie, machajac chustka do ludzi, ktérzy nie zwra-
cali na nig uwagi, ale do jej oddzialywania na widzéw filmu,
ktéry zostal przez nig udostepniony. Uzyte przez artystke
srodki, ktére wczesniej wymienitam, nie stuzyty bowiem
temu, by zostata ona zauwazona przez ludzi znajdujacych sieg
na Luku, ale by przez osoby zapoznajace sie z dokumentacja
akcji zostala uznana za niezauwazona.

Artystka, méwiac o performansie jako o porazce, wprowa-
dzita mylacy trop, ktéry w pierwszym odruchu kaze lokalizo-
wacé rame jej performansu pomiedzy osobami zgromadzonymi
na punkcie widokowym a Rajkowska, a nie w miejscu,

w ktérym cata sytuacja — obejmujgca zaréwno turystéw, jak

i artystke — zostaje zaprezentowana widzowi filmu. Owocne
jest w tym przypadku siggniecie do klarownej definicji per-
formansu autorstwa Richarda Baumana, a przytoczonej przez
Philipa Auslandera w jego tekscie Performatywnosc¢ dokumen-
tacji performansow:

Rozumiem performans jako pewien rodzaj komunikatywne-
go pokazu, podczas ktérego performer skutecznie sygnali-
zuje widzom: , Hej, patrzcie na mnie! Jestem tu! Patrzcie jak
umiejetnie i efektywnie sig wyrazam”. Innymi stowy, perfor-
mans polega na wzigciu wobec widzéw odpowiedzialnosci
za zaprezentowanie odpowiedzialnoéci komunikacyjne;j.

[...] Zatem zgodnie z tym ujeciem, to sam akt wyrazania sie
zostaje ujety w ramy jako pokaz — zostaje uprzedmiotowiony,
w znacznym stopniu oderwany od uwarunkowan kontekstu-
alnych i wystawiony na krytyczne i interpretacyjne analizy
widzéw dotyczace zar6wno jego cech wewnetrznych, jak

i zewnetrznego wydzwiegku (Bauman, 2004, s. 9).

Komunikacyjna zrecznos¢, jaka wykazata sig Rajkowska
w sytuacji prezentowania nieskutecznej sytuacji komuni-
kacyjnej, z calg pewnoscig odpowiada definicji Baumana.
Bardzo wazna jest réwniez kwestia, ktérej autor powyzszej
definicji nie nazywa wprost, a ktéra w zwiazku z konceptem,
na jakim Rajkowska oparla Hello, jest szczegdlnie widoczna.
Publiczno$é¢ performansu, by mdc zostac za takg uznana,
musi, zdaniem Baumana, zdawac sobie sprawe z tego, ze jest
$wiadkiem dziatania o charakterze artystycznym. Ujecie per-
formansu w ramy pokazu jest czynnosciag dokonywang przez
publiczno$é, a nie — jak w przypadku wydarzenia rozgrywaja-
cego sie miedzy szczytem Coeur Défense a szczytem Grande
Arche - jedynie przez artystke i pomagajacych jej w realiza-
cji performansu operatoréw kamer. Akt komunikatywnego
pokazu odbywa si¢ bowiem nie wobec nie§wiadomych oséb
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zgromadzonych na tarasie widokowym, ale wobec widzéw
dokumentacji.

Konieczne jest wprowadzenie w tym momencie rozréz-
nienia na dwie publiczno$ci, z jakimi mamy do czynienia
w przypadku Hello, ale takze p6zniejszej o pie¢ lat Basi.
Philip Auslander w teks$cie Performatywnosc¢ dokumenta-
cji performanséw (zob.: Auslander, 2014, s. 36-47) dokonuje
rozréznienia na publiczno$¢ pierwotng — obecng w miej-
scu i czasie wykonywania performansu — oraz publiczno$c
wtérna, ktéra zapoznaje sig z dzialaniem artysty poprzez
medium dokumentacji. Dowarto$ciowanie tej drugiej wyni-
ka u Auslandera, z jednej strony, z fundamentalnego dla
jego prac sprzeciwu wobec purystycznego rozgraniczania
widowisk na zywo i zaposredniczonych (Auslander, 2007),

a z drugiej — z prostej obserwacji, ze mimo uznawanej przez
wigkszo$¢ artystéw i teoretykow performansu kluczowej roli
publicznosci w wydarzeniach na zywo, jej obecnos¢ nie jest
zazwyczaj rejestrowana, a jezeli sig to zdarza, wynika to gléw-
nie z technicznej koniecznosci. W zwiagzku z ,wymazywa-
niem” z dokumentacji publicznosci obecnej w miejscu i czasie
wykonywania performansu, Auslander stawia $mialg teze,

ze publicznosci pierwotnej mogloby w ogéle nie by¢, a perfor-
mans wydarzajacy sie réwnolegle z procesem jego dokumento-
wania nic by na tym nie stracil.

W miejscu, w ktérym Auslander dochodzi do takiego wnio-
sku, pozornie tok jego myslenia rozmija sig z tym, w jaki spo-
s6b swdj performans zaprojektowata Rajkowska. Publicznosé
pierwotna — za ktérg w przypadku Hello trzeba uznac ludzi
znajdujacych sie na szczycie Wielkiego Luku — jest artystce
potrzebna, by swoje dzialania mogta w zaplanowany sposéb
przedstawic¢ publicznosci wtdrnej, czyli widzom dokumenta-
cji. Ze wzgledu na brak swiadomosci uczestniczenia w akcji
artystycznej, pierwotna publiczno$é nie moze dokonaé iden-
tyfikacji z narzucong przez Rajkowska rolg publicznosci, staje
sig wigc przedmiotem jej dziatan i, jako taka, jest pozyteczna
w Hello.

W performansie nie doszto do razacych naduzy¢ etycznych,
nikomu nie stala sig krzywda, nikt nie zostal do niczego zmu-
szony, akcja miala — wlasciwy pracom artystki — zartobliwy
i lekki charakter. Jednak porazka, do ktérej Rajkowska — jak
twierdzi — ma tak ogromng stabo$¢, stala sie tutaj udziatem
publicznosci pierwotnej, nie za$ jej samej. Artystka miala
przewage i wykorzystala ja, wytworzyta przy tym specyficzng
relacjg nieutozsamienia pomiedzy publicznoscig pierwotng
a wtérng. Widz filmu Hello postrzega siebie przede wszystkim
jako nie-tamtego, nie-nie§wiadomego odbiorce. CzeSciowe
utozsamienie sie publicznosci wtérnej z publicznoscia
pierwotng moze zaistnie¢, kiedy widzowie dokumentacji
wyobrazg sobie siebie w sytuacji widza performansu na zywo.
Dowdd na to stanowi tekst Joanny Jopek, w ktérym autorka
skupia sie nie na wlasnym doswiadczeniu odbioru filmu,
ale na doswiadczeniu oséb stojacych na szczycie Wielkiego
Luku. Przestoniecie realnej sytuacji bycia widzem doku-
mentacji przez przyjecie optyki nieSwiadomej publicznosci
pierwotnej, w przypadku Jopek wplyneto na sposéb, w jaki

przeprowadzila ona narracjg na temat performansu. Odbiér

z pominigciem ramy wytwarzanej przez medium filmowe nie
jest jednak jedynym mozliwym. Widz dokumentacji moze
odczuwaé wlasne kompetencje odbiorcze jako wyzsze od tych
bedacych w zasiggu publicznosci pierwotnej. W takiej sytu-
acji dochodzi do zawigzania sie osobliwego paktu, w ramach
ktérego artystka dokonuje prezentacji wymyslonej przez siebie
sytuacji, zaaranzowanej przy uzyciu grupy nieSwiadomych
ludzi, a widz dokumentacji odczytuje gesto splecione ze sobg
toposy i metafory, a réwnocze$nie pozwala sig¢ uwie$¢ narracji
o umitowaniu porazki.

Mimo ze Auslander dopuszcza mysl o nieobecnosci publicz-
noéci pierwotnej, nie zastanawia sie nad tym, czy warto
byloby uznac¢ ostatecznie istnienie tylko jednej publicznoésci,
tej ktéra zapoznaje sie z dokumentacja, a zatem zredukowac
wprowadzony przez niego binarny podzial. W analizie perfor-
manséw Rajkowskiej optowatabym za jego podtrzymaniem,
poniewaz jest on w tym przypadku bardzo produktywny,
zwlaszcza wobec tezy postawionej przez Auslandera w podsu-
mowaniu tekstu:

Moze réwniez byc¢ tak, Ze nasze rozumienie obecnoéci, mocy

i autentycznosci tych prac [performanséw Ives'a Kleina Leap into
the Void (1960) i Chrisa Burdena Shoot (1971) — Z.B.] nie wywodzi
sie z postrzegania dokumentu jako majacego fizyczny zwigzek

z minionym wydarzeniem, ale z postrzeganiem jego samego jako
performansu, ktéry odzwierciedla projekt estetyczny artysty,
oraz dla ktérego jeste$my zywa widownig (s. 47).

W przypadku Hello z kilku powodéw zasadne jest uzna-
nie, ze performans wydarza sig w akcie lektury dokumen-
tu, czyli filmu rejestrujacego akcjg. Pierwszym z nich jest
nieswiadomos$¢ oséb zgromadzonych na Wielkim Euku.
Kolejny wiaze sig z ,,projektem estetycznym” Rajkowskiej,
ktérej celem bylo zaprezentowanie sytuacji niemozliwosci
zbudowania kontaktu. Cho¢ Rajkowska jest przede wszyst-
kim artystkg wizualna, a nie performerka, na podstawie
jej wypowiedzi i opis6w Hello oraz Basi nie mozna uznac,
ze dokumentacja akcji jest dla niej bardziej istotna niz same
akcje na zywo. Najbardziej istotne jest napiecie, jakie miedzy

Basia; fot. z archiwum artystki
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nimi zachodzi, i to wlaénie ono uniemozliwia zaré6wno
proste uzycie kategorii z pola teorii performatywnosci, jak
i analizowanie materiatu filmowego bez odnoszenia sig
do wydarzen na nim zarejestrowanych.

Fundamentalna dla narracji Phelan dialektyka obecno-
$ci i nieobecnosci jest w Hello silnie odczuwalna, cho¢ nie
przez uczestnikéw rejestrowanego na nagraniu wydarzenia
na zywo, a przez widza dokumentu. Wobec misternie zbu-
dowanej dramaturgii filmu, w ktérym Rajkowska prébuje
zwrécié na siebie uwage, a publicznos$é¢ wydaje sig jej nie
zauwazac, obecno$¢ artystki, ktora nie jest zauwazona
przez publiczno$é pierwotna, przez publicznos¢ wtérna jest
postrzegana jako pewnego rodzaju stracona szansa, zmarno-
wana energia. Mimo ogloszenia w gazecie, nikt sie nie pofa-
tygowal, aby obejrze¢ jej dziatanie. Mimo Ze patrzenie jest
jedyna czynno$cia, ktérg wykonuja ludzie stojacy w punk-
cie widokowym — nikt nie patrzy uwaznie. Mimo lornetek
na szczycie tuku — nikt jej nie dostrzegt. Przeoczenie artystki
i niewykorzystanie szansy doswiadczenia jej obecnosci sil-
nie cigzy ku biegunowi negatywnosci i przekonaniu Phelan
o natychmiastowym znikaniu performansu w akcie jego
wydarzania sie. Widz dokumentacji performansu Rajkowskiej
odczuwa jego znikanie w nawet bardziej radykalny sposob,
poniewaz ma §wiadomo$¢, ze osoby znajdujace sie ,tam
i wtedy” nie mogly zachowac tego wydarzenia w pamieci ani,
tym bardziej, poddac go refleks;ji.

Piszac o zabiegach montazowych, jakich dokonano w filmie
Hello, zwracalam uwage na staranno$¢, z jaka budowane jest
napiecie dramaturgiczne i jak sprawnie twércy graja z emo-
cjami widza, pozostajacego przez caly czas w stanie pelnego
napiecia oczekiwania na to, ze miedzy szczytem wiezow-
ca Coeur Défense a Grande Arche co$ sie wydarzy. Proces
emocjonalnego sprzezenia pomiedzy dziataniami artystki
a aktywnie ogladajaca publicznoscia da sie wiec odnalezé
w Hello, mimo obcowania z dokumentem, a nie wydarzeniem
live. Afektywny wymiar performansu zostaje w ten sposéb
ocalony, cho¢ jedynie dla publicznosci wtérnej. Kluczowe
wydaje sig tutaj to, o czym w ostatnich stowach cytowanego
wyzej tekstu pisal Auslander — wobec dokumentu jeste$my
zywa publicznos$cia. Podczas ogladania filmu dokumentujace-
go Hello owo poczucie bycia zywa widownig jest dodatkowo
wzmacniane przez fakt, ze artystka adresuje zaaranzowang
przez siebie sytuacjg braku komunikacji wtasnie do nas, co
jest gestem wyraznie podnoszgcym range dokumentu, z kté-
rym obcujemy. Performanse poprzez dokumentacje stajq sie
wigc skuteczne jako akty komunikacji z publiczno$cig wtor-
na i jako media transmitujace projektowane przez artystke
znaczenia.

Dokumentacja filmowa performansu Basia z 2009 roku
jest jeszcze bardziej emocjonujaca. W ramach festiwalu
Przebudzenie-Reaktywacja (Miasto Swiecie — nowe spojrze-
nie) Rajkowska odbyta spacer po Swieciu, miescie, w ktérym
umarta jej matka. Towarzyszyly jej dwie kamery — jedna
umieszczona w torebce i druga, ktdrej operatorem byl Rafat
Zurek. Zalozenie, jakie towarzyszylo temu performansowi,

miato silnie teatralny charakter, poniewaz — wedlug stéw
samej artystki — ,stata sie swojg matkg”?, poprzez wlozenie
ubrania podobnego do tego, w ktérym widziala jg po raz
ostatni i przejscie trasy, ktérg przemierzatla jej matka, nim
zachorowala na Alzheimera. Na stronie internetowej artystki
nie znajdziemy — inaczej niz w przypadku Hello — doklad-
nego sprawozdania z performansu, lecz jedynie krétki opis,
obejmujacy koncepcje, a nie przebieg dziatan, co powoduje,
ze opowiedzenie o Basi staje sie werbalng rekonstrukcja tego,
co zostalo zarejestrowane w postaci filmowego obrazu. Juz
na tym poziomie nie da si¢ wigc zamaskowac silnego zwigz-
ku analizy akcji przygotowanej przez Rajkowska z medium,
za pomocg ktérego ja zarejestrowano.

W filmie po raz pierwszy widzimy artystke, kiedy pojawia
sie w kadrze, wychodzac zza plecéw operatora. Znajduje sie
przy skrzyzowaniu ulic, po ktérych poruszaja sie samochody,
nie widzimy jednak przechodniéw. Rajkowska skreca w lewo,
schodzi do skarpy i wchodzi do rzeki. Przejécie na drugg stro-
ne nie udalo sig, w potowie drogi artystka wyraznie stracita
grunt pod nogami i postanowila zawrécié. Po wyjéciu z rzeki,
w mokrej pizamie kontynuuje spacer po miescie. Przez mniej
wiegcej pie¢ pierwszych minut filmu widzimy artystke idaca
przez miasto. Obraz jest poruszajacy, poniewaz Rajkowska
przez diugi czas nie spotyka nikogo na swojej drodze, a kiedy
w kadrze pojawiaja sig ludzie, idg w inng strone niz ona, co
poteguje wrazenie izolacji i samotnos$ci Basi-Rajkowskiej. Nikt
nie zwraca na nig uwagi, czasami ktos na sekunde zatrzy-
ma na niej wzrok, ale nikt nie prébuje nawigza¢ kontaktu.

W pewnym momencie, kiedy Rajkowska dociera w okolice
supermarketu, przy ktérym zgromadzeni sg klienci i ludzie
stojacy na przystanku autobusowym, pojawia sie kobieta,
ktoéra zatrzymuje artystke i wyraznie poruszona, stara sie
wydoby¢ od niej informacje na temat tego, kim jest, gdzie
mieszka i dlaczego chodzi sama po ulicy. Zapewne chcac
wzbudzi¢ zaufanie nieznajomej, kobieta przedstawia sig jako
Hania i méwi, ze chodzity razem do szkoty. Artystka kon-
sekwentnie milczy, rowniez wtedy, kiedy kobieta zaczyna
modli¢ sie w jej obecnoéci i méwic jej o Bogu, ktéry na pewno
udzieli jej pomocy. Nagle pojawia sig policyjny radiowéz,

z filmu nie dowiadujemy sig jednak, kto wezwal policje.
Hania namawia Rajkowska, by weszta do radiowozu, i ttuma-
czy funkcjonariuszom, w jaki sposdb ja spotkala i ze nie byla
w stanie wydoby¢ od niej zadnych informacji. Te sytuacje
ogladamy z perspektywy siedzacej w zamknietym radio-
wozie artystki, co wywoluje wrazenie osaczenia jej przez
ludzi kolejno pojawiajacych sie w celu udzielenia jej pomocy.
Chwile p6zniej przyjezdza karetka pogotowia i sanitariusze
zawozg Rajkowska do szpitala psychiatrycznego (tego same-
go, w ktérym przebywatla jej matka), poniewaz domyslaja sie,
ze wlasnie stamtad mogla uciec kobieta, ktéra samotnie btgka
sig po miescie i mimo usilnych préb nie nawigzuje kontaktu
werbalnego. W ostatnich minutach filmu widzimy Rajkowska
w izbie przyjec, a potem na szpitalnym korytarzu. Artystce
udalo sie uciec i w konczacej film sekwencji kontynuuje

ona swéj samotny spacer ulicami Swiecia. Jak na poczatku

didaskalia 148 / 2018



RAJKOWSKA /25

pojawila sig¢ w kadrze, wychodzac zza plecow operatora, tak
na koncu przebiega przez uliceg, by do niego podejs¢ i wyjsé
z kadru.

W Basi, podobnie jak w Hello, mamy do czynienia z duza
liczbg toposéw i silnie nacechowanych emocjonalnie obra-
z6w. Na odbiér filmu w istotny sposéb wplywa wiedza o tym,
ze artystka wybrata kostium (pasiasta pizama), rekwizyt (mata
czarna torebka) i charakteryzacje (sztuczna siwizna) ze wzgle-
du na swoje ostatnie wspomnienie dotyczace zmarlej matki.
Rajkowska dokonatla wiec osadzenia performansu we wla-
snym, traumatycznym do$wiadczeniu. Préba przejscia przez
rzeke na poczatku filmu, poza tym, Ze emocjonalnie oddziatu-
je na widza poprzez niebezpieczenstwo, na jakie narazila sie
artystka, przywodzi na mys$l motyw mitologicznego Styksu,
ktérego przebycie gwarantuje wiaczenie do krélestwa umar-
Iych, ale tez wody jako oczyszczenia i odrodzenia. Mimo
ze przejscie przez rzeke jest niepelne, potencjal symboliczny
zostaje uruchomiony. Rajkowska w Basi dziata na dwdéch pla-
nach. Pierwszy jest praca na znaczeniach, jakie niesie obraz
powstajacy podczas jej dziatania, a drugi wiaze sie z praca
na sytuacji, ktérej istotnym aspektem jest udziat nie§wiado-
mej publicznosci. Pierwszy plan dostepny jest tylko publicz-
nos$ci dokumentacji, poniewaz to ona otrzymuje od artystki
zmontowang sekwencje obrazéw, bedaca skrétem akcji prze-
prowadzonej w Swieciu. Lektura odnoszaca sie do toposéw
kulturowych jest mozliwa do przeprowadzenia tylko przez
publiczno$é wtérng, poniewaz to ona ma §wiadomosé, z jakie-
go rodzaju dziataniem obcuje. Z perspektywy publicznos$ci
wtérnej mozna moéwic o strukturze wydarzenia, obejmujacej
najpierw wejscie do rzeki, potem samotny spacer Rajkowskiej,
kiedy byta niezauwazona przez przechodniéw, nastepnie
interwencje kobiety i ucieczke z izby przyje¢. Cho¢ struktura
filmu jest wyraznie zarysowana i ma wplyw na emocjonalny
odbiér dokumentu, nie mozna tu méwic o scenariuszu, ponie-
waz dziatanie Rajkowskiej, do ktérego material sie odnosi,
mialo formule otwartg. Dokladnie okreslone zostatly tylko dwa
czynniki: to, ze Rajkowska weszla w role swojej matki, i to,
ze w tej roli przemieszczata sig po Swieciu przez okreslony
czas. Mozna wrecz powiedzieé, ze Rajkowska, wcielajac sie
w swojg matke, stworzyla bohaterke, ktérej kontekst dziatania
byl znany tylko jej samej. Swojg interwencja w przestrzen
miasta, pod postacig bohaterki ,nieczytelnej” dla publicznosci
pierwotnej — niemej, bedacej w statym ruchu, nie inicjujacej
interakcji — poszukiwala prawdziwego bohatera dla wymy-
§lonego przez siebie wydarzenia. Takg bohaterke — reagujaca
na wydarzenia, wyrazista i zmieniajaca bieg akcji — Rajkowska
znalazla w osobie Hani.

Réznice miedzy sposobem zaistnienia mieszkancow
Swiecia w performansie Rajkowskiej na zywo i w formie
filmowej, zostajg wytworzone wedltug zasad, ktére sformu-
lowala Peggy Phelan w Unmarked. Przede wszystkim warto
zwréci¢ uwage na to, ze tworzac film, artystka dokonata
selekcji materiatu, ktéry musial by¢ ogromny, skoro spacer
trwat kilka godzin®. Ujawniajac informacje o tym, jak diugo
trwal performans na zywo, i jednocze$nie umieszczajac

w archiwum dokumentujacy akcje film trwajacy zaledwie
pietnascie minut, artystka nie kryje, ze istnieje caly obszar
jej dzialania, do ktérego publiczno$é¢ wtérna nie ma dostepu.
Jednak to, co dostaje w zamian, a wiec wysokiej jakosci, boga-
ty znaczeniowo dokument, odwraca uwage od nieznanych
aspektéw wydarzenia na zywo. Liczba oséb, ktére mogty
zwréci¢ uwage na Rajkowska, mogla by¢ duzo wigksza niz
ta, ktéra zostala zarejestrowana na filmie. Dla tych, ktérzy
mijali artystke i nie wiedzieli, Ze maja do czynienia z per-
formansem, nieoczekiwane spotkanie w miescie kobiety

w przemoczonej pizamie moglo by¢ co najwyzej jednym

z epizodéw dnia. By¢ moze ktdrys z chtopakéw odwraca-
jacych sig za Rajkowska na ulicy z kpigcym usmieszkiem
opowiedzial potem komus, ze zobaczyt co$ dziwnego.

Te osoby, ktére jg minely, mogly by¢ pochloniete wiasnymi
my$lami i przez to wlasnie, a nie z powodu emocjonalnej
znieczulicy, nie zwrdcily na nig uwagi. W ramach logiki
wydarzenia na zywo i wobec nieustanowienia przez artystke
ramy performansu w odniesieniu do publicznosci pierwot-
nej, nalezy uznac jej dziatanie za ,stabe”, moze zbyt stabe,
zeby skoncentrowac na sobie uwageg wiekszej liczby ludzi.
Nie zwyklis$my postrzega¢ kazdej sytuacji dnia codzienne-
go jako préby, a w takiej sytuacji postawita nie§wiadoma
publiczno$¢ pierwotng swojego performansu Rajkowska —
sprawdzata ,,sobg” kazda mijang osobe, a wyniki tego badania
przedstawita widzom dokumentacji. Obojetne przej$cie obok
Rajkowskiej moze by¢ odczytane jako gest odmowy pomocy
dopiero przez widzéw dokumentacji, dla ktérych obecnosé
przypadkowych ludzi na trasie, jakg podazala artystka,
nabiera szczegdlnej intensywnos$ci. Poddanie performan-

su na zywo reprodukcji, zgodnie z logika wywodu Phelan,
wyznacza moment, gdy przechodnie w Swieciu przestajg byé
konkretnymi ludZzmi, ktérych sytuacji nie znamy, nie wiemy,
dokad ida ani o czym mysla, a zaczynajg by¢ przedstawi-
cielami spoleczenistwa nieczulego na potrzebujaca pomocy
kobiete. Widac¢ tutaj, jak duzg site transformacyjng ma rama
reprezentacji. Zarejestrowane na filmie reakcje mieszkan-
c6w Swiecia mialy przeciez taki sam przebieg w sytuacji

na zywo, jednak zaposredniczenie przez medium filmowe
sprawilo, ze zyskaly inny charakter. R6znica migdzy tym,
kim sie jest w wydarzeniu na zywo, a kim staje sig wobec
reprodukciji, jest jeszcze bardziej radykalna w przypadku
Hani. Jej spontaniczny i motywowany empatig gest pomocy,
w procesie przedstawienia publiczno$¢ wtérna moze ocenic
w niejednoznaczny sposéb. O ile w Hello nastepowal proces
nieutozsamienia publicznosci wtérnej z publicznoscig pier-
wotnag, ze wzgledu na znaczaca réznice kompetencji, w Basi
réznica miedzy dwiema publiczno$ciami jest o tyle bardziej
radykalna, ze publiczno$¢ dokumentacji ma wladze wysuwa-
nia ocen etycznych wobec publicznosci pierwotnej. Wobec
przechodniéw mijajacych Basig-Rajkowska jestesmy nie tyle
nie-nie§wiadomymi rozgrywajacego sie wlasnie wydarzenia
o charakterze artystycznym, ile Swiadomymi nieudzielenia
pomocy osobie potrzebujacej lub udzielenia jej w sposéb,
ktéry wywoluje ambiwalentne emocje.
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Interwencja kobiety, bedaca w jej mniemaniu gestem pomo-
cy, sprawila, ze Basia stala sig opowiescig nie tylko o $mier-
ci i samotnosci, ale tez o samorzutnie wytwarzajacych sig
mechanizmach kontroli spotecznej — wykonujaca performans
Rajkowska zawiodla ona do miejsca, z ktérego jej matka tak
bardzo chciala uciec. Na krétko po tym, jak zostata zauwazo-
na, na miejscu pojawili sie przedstawiciele instytucji zwia-
zanych z kontrolg i dyscypling spoleczna — policji i stuzby
zdrowia. To, co przydarzylo si¢ Rajkowskiej, §wiadczy o opre-
syjno$ci mechanizméw kontroli, ale réwniez o skutecznosci
dziatania stuzby publicznej w sytuacji zagrozenia. Film skia-
nia widz6éw jednak do konstruowania interpretacji w oparciu
o pierwszy wariant, a wigc ten zwigzany z przemoca i nad-
zorem, na co w sposéb bezposredni wplywa sposéb uzycia
medium. Réznicowanie kompetencji publicznosci pozwolilo
artystce na wzbogacenie sensu i wzmacnianie emocjonalnego
potencjatu dokumentacii.

Przede wszystkim niepokojace jest pojawienie sig radiowo-
zu, poniewaz dokumentacja nie obejmuje sytuacji, gdy ktos
wzywa policje. Wiekszos¢ zdje¢ pokazujacych kobiete, ktéra
zatrzymala Rajkowska, pochodzi z kamery ukrytej w torebce.
Filmowanie kobiety od dotu powoduje, ze obraz jej twarzy
jest znieksztalcony; maty dystans pomiedzy obiektywem a jej
twarzg wywoluje poczucie, ze kobieta znalazla sie za blisko
Rajkowskiej, wkraczajac przemoca w jej przestrzen osobista,
a podejmowane przez nig préby nawigzania kontaktu sg zbyt
nachalne. Negatywny wizerunek kobiety zostaje dodatkowo
wzmocniony w momencie, kiedy zaczyna sie ona modli¢.
Scena jest groteskowa, a mina Rajkowskiej zdradza zazenowa-
nie. Ponowne wykorzystanie kamery ukrytej w torebce, kiedy
artystka jest juz w radiowozie, poteguje wrazenie, ze miedzy
kobietg a policja zawigzal sie niebezpieczny spisek. Hania,
ktora zainteresowala sig Rajkowska i — uzywajac, co praw-
da, zaskakujgcych metod - starala sie jej pomdc, widzowi
dokumentacji, ogladajacemu sytuacjg z pozycji zewnetrznej,
powinna jawi¢ sig jako osoba empatyczna i gotowa do niesie-
nia pomocy. Sposéb jej filmowania i brak reakcji werbalnych
ze strony Rajkowskiej spowodowaly jednak, ze wydaje sie
wecieleniem spotecznych mechanizméw kontroli. Odwotujac
si¢ ponownie do tezy Auslandera, méwigcej, ze wobec doku-
mentacji stanowimy zywa publiczno$é, a wiec nie jesteSmy
pozbawieni mozliwosci emocjonalnego reagowania, trzeba
przyznac, ze to wlasnie wtargniecie kobiety do performansu
stanowi jego najsilniej oddzialujacy emocjonalnie moment.
Swiadomosé, ze kobieta jest filmowana z ukrycia bez jej
wiedzy, wywoluje u widza dokumentacji uczucie wstydu
i $wiadomos¢, ze uczestniczy w akcie naduzycia zaufania.
Tak jak w Hello, nastepuje tutaj negatywny akt identyfikacji
publicznosci wtérnej z publicznoscig pierwotng. Jako widzo-
wie filmu wiemy, ze Rajkowska nie potrzebuje pomocy, bo nie
jest chora, tylko wykonuje dziatanie o charakterze artystycz-
nym. W Hello ludzie stojacy na Luku oddawali sie — co prawda
w obecnoéci kamery — czynnosci, ktérej oddawaliby sie tak
czy inaczej, wjezdzajac na punkt widokowy. Z kolei w przy-
padku Basi zdajemy sobie sprawe z tego, ze wszelkie dziatania

podejmowane przez nieSwiadoma publiczno$é¢ pierwotna,
zostaly przez artystke sprowokowane, co powoduje, ze prze-
rost wlasnych kompetencji odbiorczych nad kompetencje
publicznosci pierwotnej odczuwa sie w odniesieniu do tego
performansu jeszcze silnie;j.

Odbiorcy filmu zachowanie interweniujacej kobiety moze
wydac sie jednoznacznie opresyjne, poniewaz w ramach
dokumentacji nie daje mu sig czasu na zastanowienie sig nad
niuansami sytuacji, tylko dazy sie do stopniowej intensyfi-
kacji wrazen (swobodna przechadzka, spotkanie Hani, poja-
wienie sie radiowozu, przyjazd karetki, odwiezienie artystki
do szpitala). Na poziomie interpretacji mozna jednak uznac
zaangazowanie kobiety za pozytywne i, co ciekawe, z takiej
mozliwosci skorzystata sama artystka, wypowiadajac sie
na temat swojej akcji wobec organizatoréw festiwalu, a wiec
Osrodka Kultury, Sportu i Rekreacji w Swieciu:

Bede chciata podzigkowaé miastu, tj. tym wszystkim
ludziom, na ktérych sie natknelismy, za ich podejscie.

To rzecz jasna miala by¢ akcja nieco terapeutyczna, ale
zamienila sie, jak zwykle, w kreacje punktu referencyjnego,
odnosnika, ktéry ujawnial przerézne ludzkie leki i béle.
Niemniej, bylo tak, ze na bardzo osobistym planie stalo sig
wiele. Na poczatku matka wtargneta we mnie z calq sila,
potem utopitam wszystko w rzece, a na koncu stato sie co$
zupelnie nieprawdopodobnego - ta kobieta... W jakim§ sensie
stala sie tg mojq matka, jestem o tym przekonana. Na planie
miejskim — stalo sig réwnie wiele — wszyscy ci ludzie byli
ciepli, wiec moim zdaniem, jest za co miastu dzigkowac,

bo odtad bedg myslata o tych wszystkich — by¢ moze - oso-
bach, ktére matka spotkala, przez pryzmat tej kobiety®.

Ta wypowiedz nie jest cytowana na stronie interneto-
wej artystki, pozostaje wiec niejako na uboczu najbardziej
dostepnej dokumentacji projektu. Jej koncyliacyjny cha-
rakter Swiadczy o tym, ze artystka czula si¢ zobowigzana
wobec instytucji, ktéra umozliwita jej realizacje projektu.
Jest to szczegdlnie ciekawe wobec wielokrotnie reprezento-
wanej przez Rajkowska buniczucznej postawy wobec zapra-
szajacych jg instytucji. Juz chociazby Hello §wiadczy o tym,
ze wobec wielkich oczekiwan, jakie po Pozdrowieniach z Alej
Jerozolimskich i Dotleniaczu majg wobec artystki kurato-
rzy i wlasciciele galerii, lubi ona robi¢ uniki i proponowac
projekty malo efektowne i trudne w dyskursywnym ujeciu.
W cytowanej wyzej wypowiedzi Rajkowska zmienia swojg
pozycje. Swoboda w ksztaltowaniu strategii dzialania oraz ich
prezentacji na poziomie dokumentacji — jaka zawsze wykazuje
sie artystka — ustgpuje tutaj na rzecz spelnienia powinnosci
wobec miasta, w ktérym jej matka spedzila pewien okres swo-
jego zycia. Powtérzone przez Rajkowskg podzigkowania dla
miasta i jego mieszkancéw ,,rozmiekczajg” sensy, ktére artyst-
ka zapisala w performansie. Jestem daleka od twierdzenia,
ze film ma charakter oskarzycielski, jednak na poziomie nar-
racyjnym widac, ze artystce zalezalo z jednej strony na tym,
by podda¢ mieszkanicéw miasta ,,prébie obecnosci” wlasnej

didaskalia 148 / 2018



RAJKOWSKA /27

matki, a z drugiej — by widzowie dostrzegli opresyjnos¢ sytu-
acji, w jakiej znalazla sie Basia-Rajkowska. Zaprezentowana
w filmie w negatywny sposéb kobieta, w wypowiedzi
Rajkowskiej w przedziwny sposéb stala sie tutaj personifi-
kacja jednoczesnie — co wynika z ostatniego zdania — matki
Rajkowskiej i wszystkich ludzi, ktérych spotkata. Jakby
artystka zawieszala sensy naddane przez dokumentacjeg fil-
mowa. Warto mie¢ na uwadze peryferyjnosc tej wypowiedzi
wobec oficjalnego archiwum artystki, bo stanowi ona dowéd
na to, jak cennym narzedziem w kreowaniu wizerunku jest
dla Rajkowskiej strona internetowa i tresci, jakie sig na niej
pojawiaja. Wielo§¢ umieszczonych tam linkéw, filméw, zdjeé
i wywiadéw wywoluje ztudzenie, Ze trzeba szuka¢ innych
informacji na temat zrealizowanych przez nig projektéw.
Dopiero ustanowienie optyki obejmujgcej jednoczeénie
archiwum artystki, jej autonarracje, opracowania krytyczne
oraz teorie performatywnosci ujawnia skomplikowany status
kategorii stabosci w performansach Rajkowskiej. W Basi, tak
jak w Hello, artystka umiejetnie zbudowata napiecia pomie-
dzy wydarzeniem na zywo a dokumentacjg oraz r6znicowa-
nie kompetencji dwéch publicznosci. Rajkowska nie starata
sig unikng¢ przeksztalcenia performanséw na zywo w owo
,Co$ innego”, przed czym przestrzega Phelan. Wykorzystanie
dziatania na zywo jako bazy dla filmu pozwolilo jej budo-
wacé swoje archiwum, a co za tym idzie, wzmacnia¢ swojg
pozycje na rynku sztuki i partycypowac¢ w transakcjach
zachodzacych w jego obrebie. Wedlug Phelan, performans
powinien by¢ tym, co nie wytwarza zadnych resztek; w tym
samym momencie, w ktérym jest produkowany, powinien
by¢ konsumowany przez spojrzenie widza. To, co zachowa sig
w pamieci, zostanie ,ocalone”, to, co pozostanie niezauwazo-
ne i niezapamietane, zniknie, ale w owym zniknieciu Phelan
upatruje wigkszych korzysci niz w mozliwosci rynkowego
zagospodarowania ,resztek”. Pamig¢ i cialo sg, dla Phelan,
alternatywsg wobec archiwéw rozumianych jako repozytoria
dokumentacji, ustanawiajace wladze i reprezentacje jako swaj
fundament. W Hello i Basi owo pozytywnie warto$ciowane
przez autorke Unmarked alternatywne cialo-archiwizowanie
dziatan artystki nie moze nastapi¢, poniewaz ludzie, kt6-
rzy stali na Wielkim Luku, nie dostrzegli jej, a przechodnie
w Swieciu nie zapamietali zetkniecia sie z Rajkowska jako
wydarzenia artystycznego, najwyzej jako niecodzienny epizod
zycia miasta. Nie mieli wiec dostepu do tych znaczen, ktére
zostaly zaprezentowane publicznosci dokumentacji. Wobec
tego dowarto$ciowany przez Phelan kontrhegemoniczny
potencjal performansu wobec opresyjnej kultury reprezentacji
zostaje w pracach Rajkowskiej zastgpiony przez wzmocnienie
pozycji artystki. W swoich performansach Rajkowska korzysta
ze stabych form reprezentacji, za jakie mozna uznaé zar6wno
skromny gest machania chustka w Hello, jak i samotny spacer
po Swieciu, ktéry odbyta w Basi. O ile wiec w odniesieniu
do jakosci obecnosci artystki w performansach mozna postu-
zy¢ sie kategorig stabosci, o tyle wobec silnego symbolicznego
potencjatu aranzowanych przez nig sytuacji ta kategoria znéw
okazuje sie nieadekwatna. |

1 Tre$¢ ogloszenia podaje za opisem projektu na stronie internetowej
artystki: http:/www.rajkowska.com/pl/filmy/57 [dostep: 10 VI 2018].
2Film dostepny pod adresem: http://www.rajkowska.com/pl/filmy/57
[dostep: 10 VI 2018].

3 Opis projektu na stronie internetowej artystki: http://www.rajkow-
ska.com/pl/filmy/190 [dostep: 13 VI 2018].

4Informacja ta znajduje sie na stronie artystki w opisie projektu:
www.rajkowska.pl/filmy/190 [dostep: 23 VI 2018].

5 Zrédto: www.przebudzenie.oksir.com.pl/rajkowska.htm

[dostep: 13 VI 2018].
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Abstract: Dorota Semenowicz. “Playing in the Slaughterhouse”

In 1985 the Italian company Magazzini Criminali (highly acclaimed in
Italy at the time) performed “Genet a Tangeri” involving the killing of
a horse by the employees of the slaughterhouse where the production
was presented. The performance caused an outrage in Italy. The author
reconstructs the press discussion that followed, tracing its changing
dynamic and its consequences for public discourse and for the lot of
the company. Reporting on this event, Semenowicz shows the paradox
of the whole situation: both the press lynching of the Magazzini and
the complexity of the event itself. She also mentions related events,
prompting us to inquire about the relationship between ethics and
aesthetics, fiction and reality.

Key words: Genet; Magazzini Criminali; slaughterhouse; scandal; animals

lipca 1985 roku okolo stu oséb, gléwnie
przedstawicieli sSrodowiska teatralnego,
zostalo (za zaproszeniami) wpuszczonych
do czynnej rzezni w miescie Riccione.
Tam w ramach festiwalu Santarcangelo grupa Magazzini
Criminali prezentowata skrécong wersje swojego spektaklu
Genet a Tangeri z 1984 roku. Aktorzy wypowiadali fragmenty
tekstu, przechodzac przez podworze, stajnie i pomieszczenia
budynku - pelne maszyn rzezniczych, koryt sciekowych,
wobzkéw, kamiennych wanien, hakéw — czyste, ale wypel-
nione zapachem zwierzat i krwi. W stajni pracownicy rzezni
trzymali i glaskali gniadego konia. W kolejnym pomieszcze-
niu, w obecnos$ci weterynarza, zabijali go strzalem w teb,
nastepnie odzierali ze skéry, wyjmowali z niego wnetrznosci,
cieli na kawatki. Wykonywali swoja codzienng prace, a kon,
ktérego przerabiali na migso, miat zostac i tak w tym miejscu
u$miercony — widzowie zostali o tym poinformowani przed
wejsciem do budynku. Aktorzy nie nawigzywali z pracowni-
kami rzezni zadnego kontaktu, nie wchodzili z nimi w bezpo-
srednig relacje, scena funkcjonowata obok, niezaleznie. Gdy
rzeznicy skonczyli prace i metodycznie wyczyscili narzedzia,
aktorzy napisali na bialych $cianach pomieszczenia nazwisko
Jeana Geneta, po czym, siedzac na ziemi pod $ciang budyn-
ku, wypowiadali fragmenty jego artykulu Cztery godziny
w Szatili napisanego w 1982 roku zaraz po masakrze uchodz-
cow palestyniskich w obozach Sabra i Szatila. Genet jako
jeden z pierwszych cudzoziemcéw wszed! na ich teren zaraz
po ataku Falang Libanskich, ktére z przyzwoleniem izraelskie-
go dowddztwa wymordowaly setki mieszkancéw. W intencji

twércow $mierc konia miata funkcjonowac jako metafora

ludzkich zbrodni i naszej na nie obojetnosci.

Spektakl wywolal burze we wloskiej prasie. W ciagu kilku
dni rozpetala sie kampania prasowa, ktéra doprowadzita
do pozbawienia Magazzini Criminali siedziby i czesci dofi-
nansowania. A nie byl to zesp6t nieznany czy poczatkuja-
cy. Przeciwnie: jego zalozyciele — Federico Tiezzi, Sandro
Lombardi i Loriana Nappini (pod pseudonimem Marion d’Am-
burgo) — uchodzili w 1985 roku, bedac ledwie po trzydziestce,
za jednych z najciekawszych twércow teatro di ricerca, czyli
wloskiego teatru eksperymentalnego, odréznianego od teatru
dramatycznego. Ich pozycja teatralna byta juz wéwczas
ugruntowana’. Jednak z tego skandalu zespét wyszedt rozbity.
Spektakl, ktéry rok wczesniej w pelnej wersji przynidst im
nagrode Ubu (najwazniejszg obecnie wloska nagrode w dzie-
dzinie teatru poszukujacego) dla najlepszego spektaklu sezo-
nu 1983/1984, okazat sie przyczyng wewnetrznego kryzysu.
W efekcie z zespotu odeszta Marion d’Amburgo, wspoizatozy-
cielka i gtéwna aktorka grupy.

Moja intencja nie jest rozstrzygniecie, czy Magazzini posta-
pili Zle czy dobrze, wpisujac w swoje przedstawienie zabicie
konia. Nie jest nig takze wskazanie granic sztuki. Relacjonujac
to wydarzenie, zamierzam pokazac¢ paradoksalnos¢ catej sytu-
acji: zaréwno dokonanego na zespole linczu, jak i ztozonosé
samego wydarzenia. Pokaz w Riccione i reakcje, ktére wywo-
lal, kazg postawié¢ pytania o relacje miedzy etyka a estetyka,
fikcja i rzeczywistoscia, tym, co spotecznie widzialne i tym,
co codzienne, ale przed wzrokiem ukryte.

To nie jest teatr

Pierwsze recenzje spektaklu w Riccione ukazaty sig 23 lipca
w centrowych dziennikach , La Repubblica”, ,Il Resto del
Carlino”, ,Reporter” i lewicowych ,L'Unita” i Il Manifesto”.
Byly pisane przez dziennikarzy obecnych na przedstawieniu,
ktérzy poddawali refleksji to, co zobaczyli i co nimi wstrza-
snelo. Swoje watpliwosci wyrazali w kategoriach estetycz-
nych, a nie moralnych i obyczajowych. Oliviero Ponte di Pino,
recenzent , Il Manifesto”, ktéry wyszedl w trakcie pokazu,
podkreslat wrecz, ze powodem wyjscia nie byly kwestie
moralne, bo przeciez ,codziennie zabija sie tysigce zwie-
rzat i ten kon zostalby i tak zabity, w ten sam sposéb, kilka
godzin wczesniej”. Pisal o spektaklu jako ,owocu operacji
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inteligentnej, wymagajacej wielkiej odwagi i bezinteresow-
nosci ze strony Magazzini Criminali”. Przyczyng wyjscia
recenzenta nie byl tez ,obraz krwi i §mierci”. ,Wyszedtbym
wczesniej” — pisal. Ponte di Pino opuscit salg, poniewaz to, co
zobaczyl, nie bylo teatrem, tylko ,pewnego rodzaju inicjacyj-
nym rytualem”. W teatrze wszystko jest powtarzalne, a §mierc
i narodziny sg nieodwracalne; dlatego stanowig niepisane
teatralne tabu. ,Teatr od zawsze jest nawiedzany przez §mierc.
Dlatego kocham teatr. Ale kocham go jeszcze bardziej dlatego,
ze nie jest $miercig, poniewaz méwi mi co$ o $§mierci, a mozli-
we, ze przeciw $mierci” (Ponte di Pino, 1985, s. 8).

Dlaczego dla Pontego di Pino tak wazna byla definicja? Czy
to nie od nas zalezy, co uznamy za godne uwagi i jak to zdefi-
niujemy? Moze recenzent prébowat w ten sposéb nazwac to,
co mu w pokazie Magazzini przeszkadzalo: brak dystansu.

W jego koncepcji teatr méwi nam co$ o $wiecie, w ktérym
zyjemy, kreujac w tym celu sztuczna rzeczywistosé. Gdy gra-
nica miedzy sztuczno$cia a rzeczywistos$ciq sie zaciera, widz
traci dystans pozwalajacy na refleksje.

W kategoriach teatralnych spektakl analizowal réwniez Ugo
Volli, recenzent , La Repubblica”, ktéry pisal, ze w zderzeniu
z obrazem w tle slowa wypowiadane przez aktoréw ,,wydawa-
1y sig brzydkie, niezno$nie nadmuchane retorycznie, falszy-
we: jak oni sami” (Volli, 1985, s. 24). Mimo ze konie zabijane
sa w rzezniach codziennie, to ,wobec odstonigcia rzeczy tak
bardzo realnej jak §mier¢, teatr utracit swéj czar i stat sig
po prostu okropnie wulgarny”:

I to nie tylko, albo nie tak bardzo, ze wzgledu na etycznosé¢
sztuki [...] ale tez z powodéw czysto teatralnych, ponie-

waz pojawienie sie prawdziwej krwi w ramach tego, co
symboliczne, odbiera mu jakakolwiek site komunikacyjna.
Rymowane frazy, ktérymi w sposéb z zalozenia gruboskérny
moéwito sig o §mierci i o seksie i 0 milosci i o ciele, okazywaty
sie nieprzyzwoicie agresywne, w pewnym sensie samobdjcze:
pozbawione sensu (tamze)?.

Dla Volliego i Pontego di Pino $mier¢ nie tyle zaburzyla,
ile wrecz zniszczyla porzadek symboliczny, w ktérym funk-
cjonuje teatr. Obaj odwolywali sie do teorii estetycznych
(semiotycznych czy hermeneutycznych), wedle ktérych spek-
takl funkcjonuje tylko w porzadku reprezentacji i rozpatruje
sig go w ramach relacji: znaczace — znaczone. Oczywiscie,
mozliwe jest rozpatrywanie go w innych kategoriach: perfor-
matywnych. Wtedy spektakl staje sig wydarzeniem, w kto-
rym porzadek obecnosci (w tym reakcje widzéw) jest réwnie
wazny, jak porzadek reprezentacji. Estetyke performatywnosci
Erica Fischer-Lichte sformutowata na poczatku XXI wieku,
ale przeciez teoria sztuki performansu rozwijala sig¢ od lat
siedemdziesiatych, wplywajac i na teatr, i na badania nad
teatrem. Problem w tym, ze Magazzini Criminali chcieli, aby
obraz zabijanego konia odczytywac¢ wlasnie w symbolicznym
porzadku reprezentacji. Pokaz nazywali teatrem, a nie perfor-
mansem, podkreslali jego metaforyczny charakter. Jak pisali
po wydarzeniu:

Chcielis$my zderzy¢ tematy poruszane przez Geneta, tema-

ty przemocy, $mierci, wigzienia, i jego stowa o masakrze

w Sabrze i Szatili z aktem przemocy codziennej, legalnej

i upokarzajacej, jaka jest zabijanie i wykrwawianie zwierze-
cia na mieso, ktére jemy. [...] Spojrze¢ $mierci w twarz jest
trudno, wiemy o tym. Ale jeszcze trudniej jest nam stwierdzi¢
i zaakceptowac obojetnosc i zimny dystans, z jakim dzien

w dzien akceptujemy zabijanie, niesprawiedliwosci, ludobdj-
stwa, masakry, ktérych tragicznym symbolem staje sie zabite
w rzezni zwierze (Magazzini Criminali, 1985, s. 4).

I tak wlasnie odczytywal gest Magazzini Sergio Colomba,
ktéry w recenzji dla ,Il Resto del Carlino” pisal: ,w rzez-
ni Riccione $mier¢ stala sig spektaklem metaforycznym
i mocnym, obscenicznym i wznioslym” (Colomba, 1985).
Gianni Manzella w , Il Manifesto” podkreslat z kolei, ze jest
to spektakl teatralny ,gwaltowny i wstrzasajacy, tak, ale
taki, ktérego prawda zbiega sig z ostateczng prawda rze-
czywistosci” (Manzella, 1985, s. 8). W zalozeniu Magazzini
Criminali teatralna metafora przemocy, jakiej dokonuja ludzie
na ludziach, miata nabrac realnej sity poprzez usytuowa-
nie jej obok praktyki niemetaforycznej — legitymizowanego
mordu dokonywanego na istotach, ktére nie mogg sie bronic,
niewinnych. Zabijanie koni w rzezni jest dzialaniem wpi-
sanym w system, uznawanym za normalne. Wiedza o nim
nie wstrzasa, podobnie jak wiedza o masakrze uchodzcéw
w Sabrze i Szatili. Owa przemoc zobaczona z bliska odzyskuje
jednak swéj skandaliczny wymiar.

Smier¢ i przemoc nalezaly do gléwnych tematéw Genet
a Tangeri w jego pelnej wersji®. Jest to temat powracajacy
w twérczosci Jeana Geneta, centralnej postaci przedstawienia.
Autor Parawandéw funkcjonowal w spektaklu jako figura arty-
sty przyjmujacego wobec zycia postawe aktywna, §wiadomie
go doswiadczajacego, whrew ograniczeniom i ogélnie przy-
jetym normom, gotowego na po$wiecenie i niebojacego sie
stana¢ twarzg twarz ze Smiercig. W pierwszej czg¢sci przedsta-
wienia przed oczyma Geneta pojawiali sie jego kochankowie,
postaci jego powiesci i bohaterowie jego dramatéw. W drugiej
cze$ci mamy do czynienia z Genetem — §wiadkiem poli-
tycznych konfliktéw II polowy XX wieku: bronigcego praw
imigrantéw, Palestynczykéw, wspierajacego walke Czarnych
Panter o prawa czarnoskérych Amerykandéw, opisujacego
zbrodnie dokonane w obozach Sabra i Szatila. W Geneta wcie-
lita sig Marion d’Amburgo, ktéra uczesaniem, mimika i gesta-
mi przypominata Marie Falconetti w jej stynnej tytulowej roli
w filmie Meczenistwo Joanny d’Arc z 1928 roku. W ten sposéb
Genet zyskiwal w spektaklu znamiona $§wietego, co nawiazy-
walo réwniez do ksigzki Jeana-Paula Sartre’a Swiety Genet:
aktor i meczennik.

Genetowi towarzyszyli w spektaklu Rainer Werner
Fassbinder (grany przez Federica Tiezziego), antyestablish-
mentowy rezyser kina niemieckiego lat siedemdziesigtych
XX wieku, przez wielu w Niemczech uwazany za zwykltego
narkomana i pederaste (jego ostatni film Querelle byt ada-
ptacja powiesci Jeana Geneta) oraz niepokorny William
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Bourroughs (grany przez Sandra Lombardiego) — obok Allena
Ginsberga i Jacka Kerouaca gtéwny przedstawiciel Beat
Generation. Wszyscy trzej, jak Tiezzi i Lombardi, byli homo-
seksualistami i przemieniali swoje zycie w do§wiadczenie
poetyckie. Spektakl stawal sie w ten sposéb refleksja o sztuce
jako miejscu zarazem pamieci i oporu.

Scenariusz autorstwa Tiezziego (ktéry byt réwniez rezy-
serem spektakli Magazzini) byl kompilacjg tekstéw Geneta
i Burroughsa, a takze Artauda, z odwotaniami do Carducciego,
Pascoliego czy Dantego, dokonang na poziomie muzycznym,
a nie dramatycznym: akcja spektaklu i psychologia postaci
zostaly ograniczone do minimum. Groteskowo$¢ postaci
laczyla sie z poezja, retorycznosé gestow z intymnoscia stowa,
ironia i dystans z emocjonalng wybuchowoscia. Teatrolog
Lorenzo Mango okre$lil przedstawienie jako ,,oratorium krwi
i $mierci”, ,podporzadkowane poetyckiemu stowu, w ktd-
rym teatr jawi sig jako krélestwo umartych przeciwstawione
zywym — widzom” (Mango, 1994, s. 107).

Na festiwalu Santarcangelo twdrcy chcieli poczatkowo
pokaza¢ spektakl na cmentarzu (zob. Lombardi, [w:] Tondelli
2001, s. 241). Pomyst inspirowany byt stowami Geneta, ktory
w Létrange mot d... sugerowal, by teatry budowaé¢ wtasnie
na cmentarzach:

We wspolczesnych miastach jedynym miejscem — niestety,
znajdujacym sie na peryferiach — gdzie mozna by zbudowac
teatr, jest cmentarz. Wybér przystuzylby sie zar6wno miastu,
jak i teatrowi. [...] Publiczno$¢ musiataby przechodzi¢ (aby
dostac sig i wydosta¢) wzdluz grobéw. Wyobrazmy sobie, jak
widzowie po Don Juanie Mozarta przechodzg obok §pigcych
w ziemi umartych przed powrotem do §wiata profanum. Ani
rozmowy, ani cisza nie bylyby poréwnywalne do wyjscia

z paryskiego teatru. Smier¢ stalaby sie blizsza i 1zejsza, teatr
grozniejszy i powazniejszy (Genet, 1968, s. 14).

Cmentarz dla Geneta byt nie tylko miejscem, gdzie odpoczy-
wajg zmarli, ale tez, jak podkresla Michel Corvin, miejscem
rytualéw zwigzanych ze $miercig, ktéra obsesyjnie powraca
w twérczosci autora Pokojowek*. W spektaklu Magazzini
tytulowy Tanger to wlasnie miejsce graniczne, miasto —
wedlug Sandro Lombardiego — o ,pozaziemskiej atmosferze”
(za: Mango 1994, s. 110)°, przez lata strefa migdzynarodowa,
zawieszona ,pomiedzy”, legendarna mekka artystéw, pisarzy,
szpiegow, przemytnikow, oszustéw i wyrzutkéw, utrwalo-
na w powiesciach i filmach. Miasto, w ktérym Burroughs
pisat Nagi Iunch, do ktérego podrézowali Genet i Fassbinder.
Wedlug Geneta, to ,jaskinia przestepcéw, gdzie gra idzie
o tajne plany wszystkich armii $wiata” (Genet, 2004, s. 64).

To réwniez ,brama do innego kontynentu, przez ktérg prze-
nika si¢ w Conradowskie jadro ciemnosci, ku ziemi niczyjej,
gdzie mozna wymkna¢ sie z porzadku biatej cywilizacji” — jak
pisal w recenzji ze spektaklu w 1984 roku Gianni Manzella
(cyt. za: Mango, 1984, s. 110). Jeden z ostatnich obrazéw
przedstawienia to Genet grajacy w rosyjska ruletke z Madame
Porte, portiera della Morte (Madame Porte to réwniez nazwa

jednej z najstynniejszych kawiarni w Tangerze) — kasjerka
Cinema Lux w Tangerze. Brama do $mierci bylo w spekta-

klu wejscie do marokanskiego kina. Wybierajac na miejsce
pokazu cmentarz, Magazzini chcieli zderzy¢ stowa Geneta

z rzeczywistoscig, sprawdzic je i w ten sposéb jeszcze bardziej
sig do niego zblizy¢. Aktorzy jawiliby sie widzom jako duchy
umartych. Podkreslatoby to znaczenie tematu $§mierci w twor-
czodci Geneta, i szerzej, zwiazek teatru ze $miercig.

Zespol wybral maly, wydawaloby sig, opuszczony od dwu-
dziestu lat cmentarz na wsi, wéréd pél, emanujacy ,silng
sakralnoscig” (Lombardi [w:] Tondelli 2001, s. 241). Okazalo
sie jednak, ze kilka lat wcze$niej miat tam miejsce pogrzeb
i artysci nie uzyskali zgody wladz cmentarza. Wtedy zde-
cydowali sie zagra¢ spektakl w rzezni — miejscu réwniez
zwigzanym ze $miercig, ale uruchamiajagcym inny kontekst.
Rzeznia to miejsce upodlenia i przemocy, mordu dokonywa-
nego na bezbronnych, ktérego widzowie, jak Genet, mieli by¢
$wiadkami.

Tym razem inspiracjg byla najpewniej dziesigciominutowa
sekwencja masowego zabijania kréw z filmu Fassbindera”.
Ot6z w Roku 13 pelni z 1978 roku bohaterka filmu méwi,
ze jako mezczyzna (gléwna postac to transwestyta) praco-
wala w rzezni. W nastepnej scenie przenosimy sie do fabry-
ki, gdzie odbywa sig przemystowa produkcja wolowiny.
Rzeznicy silg wpychajg krowy w maszyne i strzelajg im
w leb, a nastgpnie wieszaja na hakach. Gdy krowy wisza
Ibami w dél, rzeznicy podcinajg im gardta, by usuna¢ z ich
ciala krew. Wykrwawione ciata odziera sig ze skéry i tnie.
Postaci Fassbindera przechodzg, niemal niedostrzegalnie,
wsréd pracujacych rzeznikéw, a Erwin/Elwira w monologu,
ktory styszymy gléwnie z offu, wspomina swéj zwiazek, jego
szczesliwe i trudne chwile, cytujac koncowe fragmenty dra-
matu Torquato Tasso Goethego, ktére powtarzata ze swoim
partnerem aktorem. To stowa pelne rezygnaciji i bélu. Film
Fassbindera jest przejmujacym obrazem spotecznej alienacji,
milosci i pozadania, cierpienia, samotnosci i nieuchronno-
$ci konca. Jak méwi bohaterka: rzeznia to samo zycie — krew
i $mier¢. Sekwencja w rzezni zapowiada $mier¢ Elwiry, ktora
pod koniec filmu popelnia samobéjstwo.

Magazzini nie wpisali jednak widzéw w codzienny proces
produkgji, jak zrobil to Fassbinder. Owszem, zaprosili widzéw
do rzezni, ale zaplanowali zabicie konia na wieczér, a wiec,
mimo ze spektakl odbyt sie w rzezni, wyjeli obraz z jego
zrédlowego kontekstu, by wpisaé go w ramy teatru. Uczynili
z niego element aktu twérczego, poddali estetyzacji.

Czy przesuniecie spektaklu na godzine 15:00, gdy rzeznia
funkcjonowata w swoim zwyklym trybie, co$ by zmienito?
Na pewno odebraloby kilka argumentéw przeciwnikom
Magazzini. Wieczorem — a wiec po godzinach — pracownicy
rzezni stali sig, wedle teatralnej umowy, aktorami, co pod-
kreslaty media podsycajace skandal. Przesuniecie czasowe
nie ostabiloby jednak sily oddzialywania spektaklu. Film jest
obrazem, a nie zdarzeniem, wprowadza nieprzekraczalny
dystans czasowy i percepcyjny. Tymczasem w teatrze dziala
sensualnos¢ zywego planu — zapach, przestrzen, kontekst.
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O filmie mozna dyskutowac, ale nie mozna go przerwac,
skutecznie na niego zareagowac. Naiwnoscig Magazzini

bylo zatem myslenie, ze mechanizm, ktéry urzekt Tiezziego
w filmie Fassbindera, zadziala na tych samych zasadach

w teatrze. Smier¢ pokazana naturalistycznie, bez posrednic-
twa konwencji ostabiajacej odbiér transgresji (ekran filmowy,
$mier¢ zagrana czy namalowana), jest ostatecznos$cia, ktora
skupia na sobie spojrzenie widza, do niczego nie odsyla, jak
powiedziatby Ponte di Pino, jest symbolem pustym, dlatego
nie mozna jej wpisa¢ w porzadek symboliczny spektaklu. Tak
odczut to tez sam Tiezzi: to byla ,$mier¢ przylapana na gora-
co, ukazana bez posrednictwa aktoréw, ktérzy stali sig katami
teatru [...]. Zabicie konia przerosto sam teatr” (Tiezzi [w:]
Libero, 1985)8.

Magazzini od poczatku zalezalo na podkresleniu specy-
fiki teatralnego przezycia i budowaniu jego intensywnosci.
Wigzalo sig to z ideq tragicznosci. Otéz Genet a Tangeri
byl pierwsza czegscig tryptyku zatytulowanego La perdita
di memoria [Utrata pamieci], ktérego koncepcja zrodzita
sig z zainteresowania Tiezziego tragedia grecka, Orestejq.
Tiezziego nie interesowala jednak tragedia jako korpus
historycznych dziel do wystawienia, lecz jako zrédlo tra-
gicznos$ci rozumianej jako przeznaczenie czlowieka w epoce
»$mierci Boga”, czlowieka skazanego na samotno$é¢, oddzie-
lonego od Stwércy i reszty stworzenia. Tragiczna jest,
wedlug Tiezziego, ludzka préoba odzyskania pelni, powrotu
do jednosci z bytem — préba ocierajgca sie o szalefistwo (zob.
Mango 1994, s. 107). Rezyser szukal opowiesci, w ktérej
ta tragicznos$¢ moglaby wybrzmie¢ dzisiaj, w jezyku nam
wspoltczesnym. Stad wybér Geneta na gtéwnag postac spekta-
klu, stad przywolanie w nim tez Antonina Artauda. Miedzy
wspomnianymi juz dwiema cze$ciami przedstawienia postac
grana przez Borroughsa wypowiadata zapis legendarnej audy-
cji radiowej Artauda Pour en finir avec le jugement de Dieu
(ocenzurowanej w 1947 roku) bedacej $wiadectwem, z jednej
strony, wewnetrznej rozpaczy i szalefistwa autora, z drugiej
— katastroficzng wizjg $wiata II potowy XX wieku. Poprzez
odwolania do wspélczesnej rzeczywistosci, przywolanie
wspblczesnych postaci, Tiezzi chcial uczynic tragicznosé

przedmiotem do$§wiadczenia widzéw. I ten aspekt podkreslat
po pokazie w Riccione.

Dla cztowieka wspélczesnego tragedia jest niemozliwa,

a jedyna mozliwo$¢ odnalezienia sensu tragicznosci lezy

w codzienno$ci. [...] Media masowe zréwnaty wszystko,

i ten krwawy rytual, ktéry pokazalismy w Riccione, nie jest
niczym innym, niz préba przywrdcenia aktowi teatralnemu
jego tragicznosci. Odstoni¢ mechanizmy $§mierci, aby poka-
zaé, ze $mier¢ konia w teatrze jest mocniejsza od $§mierci
czterdziestu oséb w telewizji (Tiezzi [w:] Libero, 1985).

Odslonigcie mechanizméw $mierci poprzez zatarcie
dystansu mialo przywrécic¢ teatrowi intensywnosé przezy-
cia i odrézni¢ akt teatralny od innych jezykéw przekazu.
To przezycie to rodzaj ,,piety, wspdlczucia w znaczeniu

Genet a Tangeri, wersja z 1984 roku; na zdjeciach: 1. Julia Anzilotti; 2. Marion d’Amburgo; 3. Sandro Lombardi;
4. u gory: Julia Anzilotti, na dole: Marion d’Amburgo; fot. Xandra Gadda didaskalia 148 /2018
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doswiadczenia cierpienia [patire], wspdélnego odczuwania”.
Wedtlug Tiezziego, zadaniem artysty jest stworzenie sytu-
acji, ,w ktérej aktorzy i widzowie staliby sie jednym cia-
lem”, takim, ktére ,,bierze wdech w tym samym momencie”.
(Tiezzi [w:] Tondelli, 2001, s. 237-238). Wydaje sig jednak,

ze Magazzini sami byli zaskoczeni sitg szoku wywolanego
widokiem zabijanego konia. W o§wiadczeniu sformutowanym
i opublikowanym we wrze$niu 1985 roku, gdy prasowa burza
juz nieco ucichla, zesp6t tak sie ttumaczyt:

Wiemy, i udowodniliémy w ciggu wielu trudnych lat

naszej dziatalnosci, ze teatr jest miejscem fikcji i ze emocja
w teatrze jest wyjatkowa, poniewaz pojawia sig wewnatrz
fikcyjnego kodu. Zabijanie zwierzat, niewpisujace sie

w zaden kod (nawet teatralny, jakim jest corrida) i pokazane
w calej swojej codziennej, nagiej surowosci, jest aktem, ktéry
rani najglebiej. Naszym bledem byla wiara, ze publicznos¢ ta,
obecna i nieobecna, zrozumie dokonane przez nas polacze-
nie. [...] Jednak zderzenie jezyka symbolicznego charaktery-
zujacego ekspresje artystyczng z surowoscig rzeczywistosci
wywolalo zwarcie emocjonalne: w nas, ktérzy$my tam byli,
w tych, ktérych tam nie bylo (Magazzini Criminali, 1985).

Czy uzywajac okreslenia ,,zwarcie emocjonalne” Magazzini
sugerowalo, ze niezrozumienie ich gestu wynikato z niezrozu-
mienia symbolicznego jezyka sztuki, czy raczej, ze porzadek
symboliczny i rzeczywistos¢ tak ostateczna jak Smier¢ okaza-
ly sie wzajemnie wykluczajace? A moze, ze efekty prawdziwie
silnego zwarcia sg niemozliwe do przewidzenia i moga wywo-
fa¢ niekontrolowane skutki?

Nietrudno wyobrazi¢ sobie emocje widzéw w Riccione:
oscylujace od ciekawosci, przez wstret i przerazenie, po ztoéé
i oburzenie. Publiczno$¢ Genet a Tangeri zostala ustawiona
pomiedzy zasadami estetyki i etyki, co musialo wywolac
emocjonalny konflikt, z ktérego nie dalo si¢ wybrnaé¢ poprzez
odwolanie do tradycyjnych norm estetycznych. Tymczasem
w tekstach Pontego di Pino i Ugo Volliego to tradycyjna este-
tyka byta punktem wyjscia do oceny przedstawienia. Problem
zderzenia porzgdku obecnosci i reprezentacji nazwat nato-
miast w swojej recenzji Gianfranco Capitta, réwniez w Il
Manifesto”. Wedlug niego, w Riccione fikcja i rzeczywistosé
»zréwnaly sig” ze soba, co zrodzilo napigcie zaré6wno w akto-
rach, ktérzy wystepowali wobec naprawde przelewanej krwi,
jak i w widzach. Ze wzgledu na to odchylenie od normy dzia-
lania Magazzini nie mozna uznaé za ,poprawne”.

Banalnawmigsozernym spoleczenstwie przemoc juz
niereprezentowana, ale przezyta, byla najbardziej osta-
teczna, jakgq mozna bylo sobie wyobrazié. Od tego trzeba
by wyjs¢, aby przedefiniowaé relacje miedzy fikcjag arze-
czywistos$cig (Capitta, 1985).

Capitta podkreslal zatem niejednoznacznosé teatralnych
i etycznych granic, jakie przedstawienie Magazzini ujawnito.
Jego tekst ukazal sie obok recenzji Pontego di Pino i Gianniego

Manzelli. W ten sposéb dziennik ,Il Manifesto” relacjonowat
debate, jaka toczyla sie w jego redakcji. Wszystkie trzy teksty,
podobnie jak recenzja Volliego i innych krytykéw obecnych
na przedstawieniu, byly pisanymi w osobistym tonie §wia-
dectwami widzoéw, ktérzy mierzyli sig z tym, co zobaczyli i co
nimi wstrzgsneto.

Wydarzenie spoleczne

Jednak na temat pokazu w Riccione szybko zaczeli wypo-
wiadac¢ sie dziennikarze, ktérzy spektaklu nie widzieli, a dys-
kusja przybrata forme nagonki, niemajacej nic wspélnego
z refleksjg na temat natury teatru czy relacji migdzy etyka
i estetyka. Redaktorzy ,,La Repubblica” uproscili artykut
swojego recenzenta, nadajac mu przyciagajacy uwage tytut:
Kon zabity przez aktora. Czy to jest teatr?. Nie tylko nie kore-
spondowal on z tekstem, ale podawatl tez nieprawdziwg infor-
macje. Podobnie uczyniono w gazecie ,Reporter”, w ktérej
artykut Carla Infante zatytutowano: Zespdt teatralny zabija
konia na scenie (I Cavallo ucciso in scena, 1985). Co wiecej,
do recenzji dodano tekst autorstwa Maria Fortunato, ktory
komentowal wydarzenie na goraco, cho¢ nie byl na przed-
stawieniu. Pisal m.in. o tym, ze w samym $rodku spektaklu
aktorzy przyciagaja konia i strzelajg mu w leb. I krytykowat
widzéw, ze nie zaprotestowali. Te wlasnie tytuly staty sie pod-
stawg tekstow w kolejnych dziennikach i tygodnikach oraz
wypowiedzi w audycjach radiowych. Do sadu trafilo donie-
sienie o popelnieniu przestepstwa, czyli o zlamaniu arty-
kutu 727 wloskiego kodeksu karnego, méwiacego o zakazie
maltretowania zwierzat. 25 lipca niemal wszystkie dzienniki
wydrukowaly tekst Aggeo Savioliego — wiceprzewodniczacego
krajowego stowarzyszenia krytykéw teatru — ktory oskarzat
publicznos¢ spektaklu o danie probki ,nienawisci do koni,
ludzi, stowa, emocji, o zapomnieniu, ze teatr jest metaforg”
(za: Taviani, 1986, s. 219). Dzien p6zniej w dziennikach poja-
wilo sie o§wiadczenie Lega Antivivisezionista Nazionale
[Krajowy Zwigzek Obronicéw Praw Zwierzat] oskarzajace
miasto Riccione o przyzwolenie na akt okrucienistwa ze stro-
ny aktoréw. To, co miato by¢ do§wiadczeniem intymnym,
zamknietym i dostepnym tylko za zaproszeniem, nagle stato
sig publiczne. W lipcu 1985 roku skandalem zyly cate Wlochy.

W wiegkszosci kolejnych tekstéw prasowych mowa byta
o niepotrzebnym okrucienistwie, ekshibicjonizmie $mierci,
spektakularyzacji ,koniecznego zta”. W Il Resto del Carlino”
przytoczono m.in. wypowiedz dyrektora turynskiego Teatro
Stabile, Ugo Gregorettiego, wedlug ktérego, ,,gleboko reakcyj-
ne i nieludzkie jest jakiekolwiek wykorzystywanie $mierci
w celach widowiskowych. Stosy na placach, wieszanie czy
rozstrzeliwanie ludzi miaty moze stuzy¢ edukacji, ale byly
tylko spektakularnymi pokazami w stuzbie wulgarnosci
i przemocy” (Il Cavallo..., 1985).

W ciagu kilku dni przedmiotem publicznego sadu stali sie
sami tworcy, a nie podejmowany przez nich w dziele problem.
Enzo Biagi w tygodniku ,Panorama” pisal: ,Kryminalisci?
Nie, kretyni” (Biagi, 1985, s. 55). Giorgio Albertazzi w ,La
Repubblica”: ,,Przepraszam, dlaczego nie zrobicie kroku dalej,
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przekonujacego i ostatecznego, dlaczego [...] nie zabijecie
jednego z was? [...] Odwagi...” (Albertazzi, 1985, s. 6). Giorgio
Manganelli w ,I1 Corriere della Sera”: ,,A dlaczego nie spali¢
niewolnika?” (Manganelli, 1985, s. 15). W dzienniku partii
socjalistycznej ,,Avanti!” dziennikarz twierdzit, ze skandal

to tylko autopromocja Magazzini. Zesp6! i organizatorzy
festiwalu odbierali wulgarne anonimowe listy i telefony.
Pogrézki dostawali réwniez urzednicy w Scandicci przy
Florencji, od czterech lat wynajmujacy twércom przestrzen

do pracy teatru. Gdy machina ruszyla, wypowiadajacy sie
dziennikarze, intelektualisci, arty$ci nie sprawdzali juz, co
wydarzyto sie naprawde. O wszystkim decydowaly emocje.
Mimo ze Maria Grazia Gregori postulowata 25 lipca w ,,Unita”,
ze powinno sie oddaé¢ gtos osobom, ktére byly obecne

na przedstawieniu, ze chodzi o spektakl trudny, wymykajacy
sie jednoznacznej ocenie, wykraczajacy poza przyzwyczaje-
nia, ale daleki od ,teatru, ktéry miatby by¢ patologiczny, prze-
mocowy, a nawet zab6jczy” (za: Taviani, 1986, s. 219), to obraz
zyl juz wlasnym zyciem. O wydarzeniu pisala nawet ,Gazetta
dello Sport”: wedlug dziennikarza, aktorzy nie tylko zabili

na scenie konia, ale tez go po¢wiartowali i odrgbali mu glowe,
mowa byla o ,,okropnym rytuale ofiarniczym fatszywie poj-
mowanej kultury” i o ,,ztych intelektualistach od zawsze
uczestniczacych w degradowaniu sensu zycia poprzez sku-
pianie sie na paradoksach, ktére nie maja nic wspélnego z rze-
czywistoscia, a jeszcze mniej z filozofig” (za: Taviani, 1986,

s. 219).

Obrona moralnosci mieszala sie w komentarzach z obrong
Corriere della Sera”, dziennika centrowego, pojawil sig katego-
ryczny artykul Roberta de Monticelli — pisarza, dziennikarza,
krytyka teatralnego, ktéry tlumaczy! miedzy innymi, dlaczego
nie obejrzal spektaklu Genet a Tangeri: ,,Po obejrzeniu kilku
spektakli takich grup jak Magazzini Criminali stwierdzilem,
ze nie mieszczg sie one w granicach kultury teatralnej, ktorej
nalezy broni¢ i ktérg nalezy rozpowszechnia¢” (Monticcelli,
1985, s. 1). Wedlug Monticcelliego, recenzenci obecni
na przedstawieniu w Riccione ,,potem je zreferowali, owszem,
z pewng konsternacja, ale bez prawdziwego intelektualnego
oburzenia (a wigc w sposéb krytyczny), na jakie podobne
wydarzenie by zastugiwalo”. Tekst Monticcelliego byt mani-
festem zaréwno przeciw teatrowi operujacemu poza tekstem
(nazwanemu prostym, wrecz prostackim), jak i przeciw kry-
tykom utrzymujacym, ,,ze teatr fikcji nie ma sensu, ze stowo
nie ma warto$ci, ze tekst niczemu nie stuzy, ze dramaturgia
nie jest sprawg literackq”. Przeciw krytyce wypowiadat sie tez
rezyser Giancarlo Sepe w Il Resto del Carlino”. Wedlug niego,
zespoly utrzymujace, ze ,transgresja jest celem ostatecznym
sztuki”, nie maja tak naprawde nic do powiedzenia:

A jednak sukces niektérych zespoléw byt wspierany i lan-
sowany przez pewnych profetéw i rzekomych Solonéw
awangardy. Przez lata siali oni zamieszanie w kulturze, aby
zdoby¢ pozycje na rynku krajowym i dyrekcje miedzyna-
rodowych festiwali. [...] Od lat system toleruje osoby, ktére

swoimi wizjami doprowadzity do destrukcji mechanizmu
kreacji. Proponujg teraz krew i przemoc, zapraszajac widzéw
do uczestniczenia w wulgarnoéciach, ktérymi sag wypelnione
ich magazyny teatralnych zbrodni (Il Cavallo..., 1985).

Debata szybko przerodzilta si¢ w kampanig prasows, ktéra
miala na celu odebra¢ zespolowi dofinansowanie. Mario
Fortunato w kolejnym teksécie w ,,Reporter” pisal o Swiecie,
,ktéry nie tylko pozwala na zbrodnieg, toleruje ja i prowokuje,
ale wrecz ja spektakularyzuje. I co wigcej, za pomocg publicz-
nych pienigdzy” (za: Taviani, 1986, s. 219). Na pierwszej
stronie katolickiego tygodnika ,, Avvenire” Odoardo Bertani
sugerowal, ze Magazzini ,ciesza si¢ szerokim wsparciem
wladz lokalnych”, a ,,pienigdze publiczne wyrzucono w bloto
podwdjnie: na lenistwo aktoréw i szalong organizacje prze-
jazdzki setki krytykéw po drogach Romagnii” (Bertani 1985).
P6t roku pézniej w ,,Teatro / Festival” opublikowat tekst,

w ktérym twierdzil, Ze ,,uczynienie z teatru aktu moralnego
jest zadaniem wszystkich, ktérzy w nim uczestniczg, od akto-
ra po widzéw” (za: Taviani, 1986, s. 220). Réwniez wedlug
Bertaniego:

Instytucje publiczne majg zadania edukacyjne. Ich obowigz-
kiem jest nieustanne ksztalcenie. Etyczny wymiar teatru
miejskiego jest powigzany z pedagogiczna misjg instytucji
publicznej. Nie istnieje bez niej [...]. Polityk powinien by¢
takze papiezem teatru. Powinien mys$le¢ o nim jak ochle-
bie, a nie dodatku do chleba. Przyjawszy te religijng postawe
(nie ma innej), polityk bedzie tworzy! dobre prawo i dbat nie-
strudzenie o jego dobre zastosowanie (tamze).

W zwiazku z prasowymi doniesieniami doszlo wkrétce
do debat samorzadowych. W Scandicci i Santarcangelo przed-
stawiciele niemal wszystkich partii pisali listy w sprawie
ograniczenia dzialalnosci Magazzini Criminali i festiwalu.
Komisja konsultacyjna przy ministerstwie kultury zawiesita
decyzje o ich dofinansowaniu. 30 lipca Renzo Tian, cztonek
komisji ministerialnej i przewodniczacy Stowarzyszenia
Krajowego Krytykow Teatru, napisat w ,,Messagero” (dzien-
niku krajowym, najczesciej czytanym w Rzymie), ze festiwal
taki jak Santarcangelo nie powinien dokonywa¢ przypadko-
wej selekcji spektakli, ze widzowie zostali oszukani, i poréw-
nywal spektakl, ktérego nie widzial, do spektaklu, ktéry
widzial w Bolonii dziesie¢ lat wczesniej, czyli do spektaklu
,szalonego niemieckiego improwizatora o twarzy nazisty”
(chodzi o Hermanna Nitscha) (za: Taviani, 1986, s. 221).

4 sierpnia w tygodniku ,Panorama” pojawila sie spéZniona
relacja z festiwalu Santarcangelo Franco Quadriego, kryty-
ka cieszacego sie w srodowisku teatralnym bardzo duzym
autorytetem. Podkreslat on, ze zespolem nie kierowata chec
prowokacji, ale che¢ zblizenia sie do Geneta, ktéry byt gtéw-
na postacig przedstawienia. Podkreslali to réwniez m.in.
dyrektor festiwalu, ktéremu glos w Il Corriere della Sera”
oddat Renato Palazzo, czy Gaianni Manzella w , Il Manifesto”.
Wedlug nich, nikt, kto zna historie grupy, jej twérczos¢,
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postawe artystyczng, nie wierzy w che¢ prowokacji. Te glosy
pozostaly jednak bez echa.

Pominigto réwniez list opublikowany 4 sierpnia w ,La
Repubblica” (przedrukowany w kolejnych dniach przez inne
dzienniki), ktéry podpisalo okolo pigédziesigciu intelektuali-
stéw, krytykow, artystéw solidaryzujacych sig z Magazzini
i przeciwnych oczernianiu teatro di ricerca na podstawie
fatszywych medialnych doniesien. Pisano m.in., ze ,,prze-
sunigcie dyskursu na poziom moralnego potepienia narusza
nienaruszalng autonomie kultury i doswiadczen sztuki
i odwoluje sie¢ do pojedynczego wydarzenia, aby potepic
w calosci teatr eksperymentalny” (Solidarieta con Magazzini,
1985, s. 10). Wedtug podpisanych, wydarzenie stato sie ,,pre-
tekstem do powrotu konserwatywnej kultury”. 31 sierpnia
tygodnik ,L’Europeo” opublikowat jeszcze tekst przysztego
noblisty, Daria Fo, ktéry z jednej strony opowiadal sie przeciw
sposobowi, w jaki prasa potraktowata wydarzenie, z drugiej —
przeciw dziataniom, ktérych przyktad dali Magazzini.

Ministerstwo nie wycofalo ostatecznie dotacji, ale kon-
sekwencje i tak okazatly sig dla zespotu dotkliwe. Wladze
lokalne w Scandicci koto Florencji, gdzie zespét mial siedzibe,
zdecydowaly sig mu jg odebra¢, zgadzajac sie tylko na prace
nad ,pojedynczymi projektami”. Florencja, ktéra dostata
ogromne pieniagdze na organizacje Swiatowego Dnia Kultury,
nie zaprosila Magazzini do wspélpracy, chociaz zespé6t
funkcjonowatl w §rodowisku jako grupa florencka. Wiadze
regionalne Toskanii odebraly Magazzini subwencje. Zespo6t
byl marginalizowany, a nawet szykanowany, czego §wiadec-
twem moze by¢ recenzja Tommasa Chiaretiego ze spektaklu
Vita immaginaria di Paolo Uccello, trzeciej czesci trylogii La
Perdita di memoria, ktéra ukazatla sig 19 pazdziernika w ,La
Repubblica”

Poniewaz nie mamy miejsca ani checi, ani zadnego zobo-
wigzania zawodowego lub, powiedzmy, kulturalnego, zeby
om6wié spektakl Magazzini Criminali, nie omawiamy go.
Powiemy tylko, ze wzgledu na funkcje tej rubryki, ze chodzi
o wyobrazony portret Paola Uccella inspirowany Marcelem
Schwobem, pomyslany jako zamknigcie pewnego rodzaju try-
logii, ktorg otworzyl Genet a Tangeri i Ritratto dell'attore da gio-
vane. Dodamy, ze przedstawienie zagrano w jesiennym Lido,
z zamknietym Casino i Palazzo del Cinema, ktéry otworzy sig
tylko na pokaz Daria Fo. Wystapili: Federico Tiezzi, autor tak
zwanego tekstu, Sandro Lombardi, Marion D’Amburgo i Julia
Anzillotti. I to wszystko? (Chiaretti, 1985, s. 22).

Zespol zdecydowal sig usunaé¢ z nazwy przymiotnik
Criminali i z calej afery wyszed! poturbowany. Jak wspominat
po latach Sandro Lombardi: ,Dla wszystkich byt to moment
dramatyczny, ktéry zamknal nagle i bolesnie pewien cykl
zycia i pracy. Wszyscy staneli wobec problemu poszukiwania
nowych drég” (Lombardi, s. 140). Wkrétce z zespotu odeszta
Marion d’Amburgo, w ktérej wystep w obecnosci zabijanego
konia wywolal wstrzas, a w nastepstwie — potrzebe radykalnej
zmiany. Kolejny spektakl po La perdita di memoria Magazzini

zrealizowali wspélnie z Franco Quadrim, ktéry wsparl zespot
swoim autorytetem.

Prasowgq burze, ktéra rozpetata sig wokél Magazzini
Criminali, Pier Vittorio Tondelli okreslit jako ,zabawe w rzez,
w ktérg zagrata niemal cata wloska krytyka” (Tondelli,

2001, s. 236) i w ten sposéb podsumowal to, co sie woéwczas
wydarzylo:

Gdy wracam do tych wydarzen pig¢ lat p6zniej, jest dla
mnie jasne, ze pozwoliliémy odegra¢ Magazzini role kozta
ofiarnego. W lecie 1985 roku dla wielu byto oczywiste,

ze wystapienia obwiniajace zespo6l, ostracyzujace go, obra-
zajace, nieprébujace w najmniejszym stopniu go zrozumied,
w rzeczywistosci podcinaly nogi catemu nowemu teatrowi,
zespolom ,postawangardy” czy ,nowej teatralnosci”, ktére
wlasnie w tych latach prébowaty wpisywaé¢ w tkanke spek-
taklu tekst literacki, nadajac nowy kierunek ztozonemu,
wizualnemu i muzycznemu eksperymentowi, z ktérego sig
zrodzily (tamze).

Skandal ujawnit zatem istniejace we wloskim teatrze
podzialy. Na poczatku lat osiemdziesigtych wydawato sig,
ze teatr eksperymentalny (teatro di ricerca, nazywany tez
neoawangarda lub nuovo teatro), wrést juz we wloskie
struktury teatralne. Poczatkowo, w latach szesédziesiatych,
zespoly te graly w miejscach undergroundowych, piwnicach
czy garazach, ich twércy nie mogli liczy¢ na panstwowe sub-
wencje. Duch eksperymentowania nie przeming! jednak wraz
z ozywieniem kulturalnym charakteryzujacym ten okres.

W 1968 roku odbyta sie konferencja w Ivrei, na ktérej podjeto
probe systematyzacji do§wiadczen eksperymentujacego teatru
lat sze$édziesigtych. Praktycy i teoretycy wspélnie wystapili
przeciw strukturze organizacyjnej, polityce kulturalnej i este-
tyce teatréow stabili (panstwowych teatréw dramatycznych)

i powotlali stowarzyszenie (Associazione Nuovo Teatro), maja-
ce zajac sie dystrybucja i promocjq teatru eksperymentalnego.
W kolejnych latach teatro di ricerca wypracowal metody orga-
nizacji i finansowania (stala dotacje miaty tylko teatry stabili),
a w kwietniu 1985 roku Ministerstwo Turystyki i Widowisk
zmienilo system dotacji i powotalo FUS — Fondo Unico per

lo Spettacolo, uznajac teatro di ricerca za integralny element
wloskiej struktury teatralnej.

Tondelli pisze o postawangardzie i nowej teatralnosci,
poniewaz teatro di ricerca zmienialo sig na przestrzeni lat.
Na przelomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesigtych zespo-
ly inspirowaly sig estetyka pop, dyskursem postmodernistycz-
nym, swoje spektakle kierowaly do szerszej publicznosci.
Mowiono wilasnie o postawangardzie i nowej teatralnosci'?.
Wydawalo sig, ze w 1985 roku miejsce nurtu poszukujacego
na teatralnej scenie Wloch jest juz ugruntowane. Przy okazji
pokazu w Riccione nieche¢ do teatro di ricerca mogta jednak
wybrzmiec¢ oficjalnie. Okazalo sig tez, ze cho¢ cenzure pre-
wencyjng we Wloszech usunigto w 1962 roku, wladze wyko-
rzystywaly inne Srodki nacisku do ograniczania dzialalnosci
artystycznej niechcianych twércow?s.
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Pulapki instrumentalizacji

Magazini Criminali przywoltywali §mier¢ w kategoriach
uniwersalnych, a nie w kategoriach obrony praw zwierzat.
Post factum podkreslali kwestig ludzkiej hipokryzji (jemy
migso, ale oburzamy sig zabijaniem zwierzat, z ktérych
to mieso pochodzi), lecz kwestia praw zwierzat nie byla obec-
na w ich dyskursie przed pokazem w Riccione, nigdy nie mie-
Scila sig tez w polu ich teatralnych poszukiwan.

Tymczasem wlasnie ta perspektywa, wediug Alfreda
Todisco, usprawiedliwitaby gest twércéw. W artykule, ktéry
ukazat sie 24 lipca na pierwszej stronie ,Il Resto del Carlino”,
autor utrzymywat:

Jesli teatr, miejsce fikcji, ktéra staje sie bardziej realna

od rzeczywistosci, zeby zaistnieé, potrzebuje krwi, to zna-
czy, ze nie ma on juz racji bytu. To zycie, niestety, wytwarza
prawdziwe okropnoéci. Zadaniem teatru [...] jest reprezento-
wanie takich okropienistw, a nie odtwarzanie ich naprawde
na scenie (Todisco, 1985).

I zastanawia sig, czy Magazzini chodzilo tylko o przywré-
cenie teatrowi mocy utraconej na rzecz mass-mediéw (co
Todisco uwaza tylko za prébe autopromocji oraz frustracje
odplywem widzow, ktérzy zamiast w teatrze, wolg siedzie¢
przez telewizorami), czy moze mieli oni inny cel.

Jesli spektakl Magazzini Criminali mialby skierowa¢ uwage
publicznos$ci na egoizm ludzi, ktérzy wobec zwierzat podej-
muja arbitralne decyzje; jesli udatoby mu sie rozpowszechnic
troche powazania dla duszy wegetarianskiej, by¢ moze bylby
jako$ uzyteczny (tamze).

Taka logika kierowal sig Rodrigo Garcia w spektaklu
Accidens (matar para comer) [Wypadki: zabi¢, zeby zjes¢]
pokazywanym w 2009 roku we Wroctawiu'. Aktor usmier-
cal w nim na scenie homara. Kuchennym tasakiem kroit
go na czesci, przyprawial, smazyl na oliwie i zjadal. Zwierze
zostalo na scenie pozbawione zycia w sposéb, w jaki przy-
gotowuje sie je do konsumpcji w restauracjach, z tq réznica,
ze na scenie aktor przymocowal mu do grzbietu czuty mikro-
fon, dzieki czemu widzowie styszeli odglosy umierajacego
zwierzecia.

Przedstawienie wywolato we Wroctawiu wielki skandal,
a przeciez w restauracjach codziennie usmierca si¢ homa-
ry i inne skorupiaki w jeszcze bardziej brutalny sposéb.
Garcia od poczatku myslat o spektaklu w kontekscie kry-
tyki konsumpcjonizmu i kapitalizmu, ktéry eksplorowat
w swojej twérczosci od wielu lat. W Accidens... pokazy-
wal, ze dzialania, ktére wykonywat aktor, przeszkadzajg
widzom tylko na scenie i ujawniat w ten sposéb naszg
hipokryzje'.

Inaczej byto w przypadku Piramidy zwierzqt Katarzyny
Kozyry — instalacji skladajacej sig z rzezby (wypchanych
zwierzat — konia, psa, kota, koguta) oraz nakrgconego
przez artystke filmu, rejestrujgcego przebieg uémiercania

i preparowania konia?®. Kon i kogut, ktére artystka wyko-
rzystala, przeznaczone byty na ubéj. Kozyra je wykupita

i uSmiercita humanitarnie. Pies i kot byly martwe, gdy

je znalazla. W historii polskiej sztuki instalacja przedsta-
wiana jest jako przyktad sztuki krytycznej lat dziewigédzie-
sigtych. Tymczasem w 1993 roku Kozyra méwita Arturowi
Zmijewskiemu, ze byla to dla niej ,,praca ze §miercig”
(Zmijewski, 2008, s. 189); chodzilo o niewidoczna, a wszech-
obecng destrukcjg, zwigzang réwniez z postgpujaca w tym
czasie chorobg nowotworowag artystki, o ostateczno$c tej
sytuacji. Gdy trzy lata p6zniej Artur Zmijewski stwierdzit,
ze Kozyra kreuje sie na ,proekologiczng opiekunke skrzyw-
dzonych”, artystka odpowiedziala: ,,Ustyszale$ wersje oficjal-
na przeznaczong do rozpowszechniania. W gruncie rzeczy
nie wiem, co mnie ciggnie do zniszczonych cial, do kostnicy.
Moze che¢ swiadomego obejrzenia starosci i §mierci” (tamze,
s. 197)"7. Okazuje sig, ze to osobisty, egzystencjalny wymiar
byl dla artystki najwazniejszy przy tworzeniu pracy. Jakub
Dabrowski w ksigzce Cenzura w sztuce polskiej po 1989 roku
podkresla tez, ze punktem wyjscia instalacji byla refleksja
eschatologiczna: dzieto powstalo w ramach zajeé¢ Grzegorza
Kowalskiego, ktéry zaproponowal studentom prace wokét
cytatu z Kréla Ducha Juliusza Stowackiego: ,,Co widzi trupa
wyszklona Zrenica”. Wedlug autora, watek spoteczny insta-
lacji pojawil sig w miare narastania medialnej krytyki'®.

Z wywiadu z 1993 roku wynika raczej, ze watek spolecz-

ny byt obecny od poczatku, ale funkcjonowat w tle, nie

byl tak wyraznie artykulowany. Trzy lata pézniej artystka
moéwita juz zdecydowanie: ,,Uczynitam jego $mier¢ [konia]
publicznym spektaklem, aby unaoczni¢ hekatombg zwie-
rzat” (tamze, s. 195).

To przesuniecie jest symptomatyczne. Krytyka spoleczna
nadaje dzialaniom artystow wyzszy cel. Podazajac za tg logi-
ka, mozna by oczywiscie zapytaé, czy w imig obrony praw
czlowieka wolno zabi¢ na scenie czlowieka, w imie obrony
praw kobiet — dotkliwe pobi¢ na scenie kobietg, a w imig walki
z pedofilig — zgwalci¢ na scenie dziecko.

Wtiasnie w imig wyzszego dobra dzialalo jedenascie oséb,
ktére w 2017 roku zorganizowalo performans u wejscia
do dawnego obozu koncentracyjnego Auschwitz-Birkenau:
zadzgaly na oczach turystéw owce, rozebraty sie do naga
i skuly tanicuchem przy bramie wejsciowej, na ktérej zawie-
sity plachte z napisem ,Love” tak, by napis ,,Arbeit macht
frei” zmieni¢ na ,Love macht frei”. W zamysle organizatoréw
(w tym studenta krakowskiej ASP i 16dzkiej szkoly filmowej),
dzialanie bylo protestem antywojennym. Kazda z os6b miata
na ciele wypisane nazwy miast, w ktérych toczyta sig wow-
czas wojna, a zabita owca miata by¢ symbolem niewinnej
ofiary wojny. Uczestnikom postawiono zarzuty zbezczeszcze-
nia miejsca pamieci i zabicia zwierzgcia. Dwie osoby skazano
na ponad rok wiezienia, pozostale na wysokie grzywny, ogra-
niczenie wolnosci lub prace spoleczne!'. Performans zostal
w medialnych relacjach, na Facebooku czy w komentarzach
do relacji w internecie oceniony jako naiwny i glupi. Czym
jednak to dziatanie rézni sig od spektakli Garcii i Tiezziego?
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Oweca, koni czy homar byly réwnie bezbronne. We wszystkich
trzech wydarzeniach wykorzystano zwierze, zeby méwic

o ludziach — o ciemnej stronie czlowieczenstwa: spektakl
Tiezziego przywolywat ludobdjstwo, performans w Auschwitz
— wojne. Spektakl Garcii, moze najblizej speinienia postula-
tu Todisca, traktowatl o ludzkiej hipokryzji, okrucienstwie

i potrzebie dominacji.

Tiezzi i Garcia instrumentalizowali zwierze, ale ujaw-
niali jednoczesnie (poprzez spos6b zabijania czy miejsce,
gdzie odbywalo sig przedstawienie) paradoksalnosc¢ catej
sytuacji. Z jednej strony, zwierze jest bytem podlegajacym
porzadkowi prawnemu (artykuty kodeksu karnego o mal-
tretowaniu zwierzat). Z drugiej strony — towarem, rzecza,

z ktérg mozna postapi¢ w sposéb wobec cztowieka zakazany.
Zabicie zwierzecia jest prawem i przywilejem czlowieka —
kapitalizowanym w jedzenie, ubiér, przyjemnos¢. Liczy sie
zysk, ktéry nie ma nic wspélnego z procesem naturalnym.
Dlatego tez dziatan Garcii i Tiezziego nie da sie sprowadzi¢
do absurdalnego zabijania ludzi na scenie w imie obrony praw
czlowieka. Zabojstwo czlowieka, tortury, przemoc, gwatt

sg jednoznacznie uznane za zbrodnie i penalizowane. Zabicie
zwierzecia jest w okreslonych ramach (np. prawne warunki
uboju) legalne. Méwigc inaczej: nielegalno$¢ wynika z warun-
kéw, w jakich zabija sie zwierze, a nie z samego aktu zabicia.
Performerzy w Auschwitz nie spelnili tych warunkéw, nie
ujawnili tez paradoksalnego statusu zwierzecia, jak zrobit

to Tiezzi i przede wszystkim Garcia, ktérego spektakl pode;j-
mowal temat relacji: cztowiek — zwierze.

Mimo ze wedlug Oliviera Ponte di Pino i Ugo Volliego, zabi-
cie konia nie wpisywalo sig w porzadek symboliczny, w jakim
funkcjonuje spektakl, nie oznacza to, ze interpretacja w ogéle
nie byla mozliwa. Symbolizacja mogla dokona¢ sie przeciez
post factum, kiedy emocje opadly i przyszed! czas na reflek-
sje. Mimo to o przestaniu spektaklu dyskutowano niewiele.
Przywotani krytycy pisali gtéwnie o formie i efekcie, zasta-
nawiajac sie, czy to prawdziwy teatr. A pézniej nie byto juz
miejsca na analize. Z burzy prasowej wylonit sig powierz-
chowny i skrétowy obraz tego, co wydarzylo sie w Riccione.
W obu przypadkach ujawnit sig¢ mechanizm, ktéry blokowat
rozmowe o tragedii, przywolywanej przez zesp6t — o doko-
nywanych przez ludzi rzeziach, w tym rzezi zwierzat, nawet
jesli intencja Magazzini nie bylo wypowiadanie si¢ na temat
praw istot nie-ludzkich. Przenoszac spektakl do rzezni, nie-
$wiadomie czynili jednak $mier¢ zwierzat tematem przedsta-
wienia, ujawniajac niejednoznacznosc teatralnych i etycznych
granic, niemozno$c¢ odciecia teatru od §wiata zewnetrznego,
jak chcialby Ponte di Pino, ktéry mégt polemizowac z teatrem,
a z rzeczywistoscia juz nie. W Riccione okazalo sig, ze afekt
odczuwany w momencie do§wiadczenia spektaklu przekra-
czajacego normy wrazliwosci natychmiast przykrywany jest
dyskursem, ktéry odwraca uwage od tresci przedstawienia.
Moze wiec, paradoksalnie, ostatecznym gestem sankcjonu-
jacym etycznie to doswiadczenie byl rozpad zespotu? Pokaz
w Riccione rozsadzil system, takze granice wytrzymalosci
tworcow. |

1 Twoércy Magazzini Criminali nie ukonczyli rezyserii czy teatrologii,
studiowali historie sztuki i/lub filozofie, a jednoczesnie brali udziat
w warsztatach prowadzonych przez Living Theatre, Odin Theatre czy
we wloskich wykladach Jerzego Grotowskiego. W 1970 roku zaltozyli
zesp6! il Carozzone i wystgpowali gtéwnie w galeriach sztuki. W tym
okresie sila napedowa ich teatru byl obraz inspirowany estetyka pop.
W 1979 roku zesp6! zmienil nazwe na Magazzini Criminali. Tworzyt
wowczas juz nie tylko spektakle, lecz takze performanse, koncerty,
wideo, wydawal czasopismo i plyty. Na poczatku lat osiemdziesigtych
zaczal konfrontowac sie z klasykami XX-wiecznej literatury, wpro-
wadzajac do swojego teatru tekst, odchodzac od wizualnej abstrakcji
ku strukturze bardziej narracyjnej. Zob. Mango, 1994; Valentini, 2013.
?Franco Quadri pisat z kolei o ,,czystym pieknie aktor6w”; ,ostrosé
tego dziatania, pewnego siebie a delikatnego, dazacego do u§wiecenia,
wycofanie gestow i stéw poza czas pozwalaly w pewnym stopniu
zrozumie¢, co oznacza bycie aktorem, przynajmniej w niektérych
przypadkach” (Quadri 1985, s. 17). Gianni Manzella: , Stowo odzy-
skuje sakralng site komunikacji, obnazone, bez zadnego upiekszenia,
poczynajac od muzyki, ktéra pojawia sie jak powiew z zewnatrz.
Drenaz dotyczy tez gestéw, usuwa kazdag przesade” (Manzella 1985,

s. 8). Dla tego recenzenta, najbardziej wstrzgsajace nie byto wcale
zabicie konia, ale tekst wypowiadany pod $ciang przez aktoréw.

3 Opis pelnej wersji spektaklu na podstawie: Tiezzi, 1996 (ksigzka
zawiera scenariusz przedstawienia, wstep Franca Quadriego, opis
przedstawienia piéra Oliviera Ponte di Pino, komentarze Sandra
Lombardiego i Federica Tiezziego); Mango, 1994; Valentino, 2015; oraz
recenzji z przedstawienia. Scenariusz pokazu w Riccione nie istnieje.
4Michel Corvin podkresla, ze cmentarz jest miejscem, gdzie doko-
nuje sie pochéwku, czyli miejscem dziatania. To wlasnie wigze

teatr i cmentarz w L'Etrange mot d’..., w ktorym Genet koncen-

truje sig na krematorium jako foyer ,§mierci przy pracy” (Corvin,
Introduction, [w:] Genet, 2002, s. LXII).

5Sandro Lombardi [w:] Federico Tiezzi, Sandro Lombardi, Maria
d’Amburgo, Les liaisons dangereuses, ,Magazzini” 1984, s. 19, cyt. za:
Mango, 1984, s. 110.

6 Gianni Manzella, Da Kerouac a Genet, ,Magazzini” 1984 nr 7, s. 41,
cyt. za: Mango, s. 110.

7 Dzigkujg za tg sugestig Romeo Castellucciemu. Nie znalaztam odnie-
sienia do tego filmu w recenzjach czy opisach spektaklu. Federico
Tiezzi byl jednak wielbicielem twérczosci Fassbindera, musial zna¢
ja bardzo dobrze, a film wszed! na ekrany w 1978 roku. To wydaje sie
potwierdza¢ zrédlo inspiracji.

8Federico Tiezzi cytowany przez Luciane Libero w: Luciana Libero,

Il Cavallo al Macello. Come si difendono i Magazzini Criminali,

,11 Resto del Carlino”, 23 VII 1985.

9Recenzent odwoluje sie do przestrzeni weneckiego Biennale. Mimo
skandalu Biennale/Teatro utrzymato prezentacje Magazzini Criminali
w programie. Innym przyktadem préb marginalizowania zespotu

jest publikacja w ,I1 Corriere della Sera” wywiadu z Magazzini prze-
prowadzonego przez Pier Vittorio Tondelliego réwniez przy okazji
Biennale. Wywolata ona ostrg reakcje Roberta de Monticcelliego

i konflikt w redakc;ji (zob.: Tondelli 2001, s. 236)

10 Te nazwe promowal Franco Quadri, jeden z najwazniejszych
wloskich krytykéw teatralnych II polowy XX wieku. Zob.: Quadri
1987, s. 7.

didaskalia 148 / 2018



ZWIERZETA W TEATRZE /37

1 FUS wprowadzal m.in. trzyletni system dotacji, co zaradzilo finan-
sowej niestabilno$ci zespoléw, jednemu z gtéwnym probleméw teatro
di ricerca w latach siedemdziesigtych.

12 Valentina Valentini wyodrebnia pie¢ okreséw Nuovo Teatro: 1963-1967
(od powstania teatru Gruppo 63 do konferencji w Irei); 1968-1978 (okres
konsolidowania sie tozsamos$ci Nuovo Teatro); 1978-1988 (okres post-
modernistyczny); 1989-1999 (dziatania twércéw przekonanych o swoim
posthumanizmie); 2000-2013 (wyjscie poza spektakl i traktowanie widza
jako podmiotu dziatania scenicznego). Zob.: Valentini, s. 18.

13'W 1962 roku przyjeto ustawe, ktéra likwidowata komisje cenzor-
ska wydajacg zgode na wystawienie dramatu (takze na realizacje
scenariuszy filmowych). Ustawa utrzymywata jednak koniecznosé¢
uzyskania licencji ze strony Ministerstwa Turystyki i Widowisk

w przypadku dziet skierowanych do widzéw niepelnoletnich. Co wig-
cej, sad w miejscowosci, w ktérej grany byt spektakl, mégl nakazac
jego przerwanie, jesli dopatrzyl sie w nim przekroczenia dobrych
obyczajow. Dopiero w 1998 roku minister kultury Walter Veltroni cal-
kowicie zlikwidowatl cenzure w teatrze.

14We Wroctawiu spektakl pokazywany byt pod tytutem: Wypadki:
zabic, zeby zyc¢. Podajg jednak doslowne ttumaczenie. Spektakl Garcii
zostal zaprezentowany w programie towarzyszacym wreczeniu

13. Europejskiej Nagrody Teatralnej i Nowe Rzeczywisto$ci Teatralne.
Garcig wyrézniono nagrodg Nowe Rzeczywistosci Teatralne.

15 Na temat twérczo$ci Rodriga Garcii zob. Semenowicz, 2014.

16 Film dolaczono w 1996 roku, w trakcie dyplomu i na wystawie Idee
poza ideologiq w CSW na przelomie 1993/1994 roku zamiast filmu
funkcjonowata ulotka, w ktérej artystka wyjasniala proces powstawa-
nia ,pomnika zwierzat”.

17 Na temat tego przesuniecia w tworczosci Kozyry zob. Dabrowski,
2014, s. 164-167.

18 JTak pokazuje Jakub Dagbrowski, przywolujac réwniez prace Bozeny
Czubak, poczatkowo artysci pokolenia Kozyry niechgtnie komentowa-
li rzeczywisto$¢ spoleczno-polityczng. Dopiero ich pézZniejsza twor-
cz0$¢ jest Swiadomie krytyczna. Zob.: Dabrowski, 2014, s. 164 i 167.
19O performansie pisano m.in. na portalach Wyborcza.pl,
Krytykapolityczna.pl, Dziennik.pl, Onet.pl, wpolityce, Wykop,
mowiono o nim w TVN24, PolsatNews, Zob. m.in. Gzyra, 2017,
Grzesiczak, 2017. Wypowiedzi samych twércéw na temat akcji

zob. Piasecki, 2017.
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Abstract: Marcelina Obarska. “Of the Body and Flesh: The Animals of L

Romeo Castellucci”. . ) ) Byki rasy charolaise osiagaja najwieksza wage i wymiary
The author attempts to take a critical stance against the director’s _ . i i
powerful self-narrative. Her skepticism toward Castellucci’s trademark ~ Spo$rod wszystkich ras bydta hodowlanego - intensywnie

poetic reveals the materialist dimension of his theater, in light of which  karmione samce waza nawet poéttorej tony i mierza do péi-
such notions as relationality, indistinguishability, simple observation, K B
and giving the floor were revitalized and led to an open, unhampered ~ tora metra w kigbie. Ich charakterystyczne, bardzo wyraz-

dir_ectqrigl discourse, in a “thil}king—out—}oud_” style of analysis. The g rozwiniete mieénie pokryte sa jasna (okreslang jako
article joins post-anthropocentric thought inspired by Donna Haraway, L. N 3 i R B
Jacques Derrida’s gentleness toward animals, and Deleuze’s take on the ~ »Smietankowa”) skora. Zwierzgta tej rasy (zar6wno samce,

work of art in all of its relational complexity. jak i samice) wystepuja w miedzynarodowych konkursach
Key words: animal; Castellucci; relationality; materialism; izdobywajg medale, sg takze hodowane i zabijane na mieso,
post-anthropocentrism cenione przez koneser6w za niezwykla teksture i smak
wynikajacy ze starannie prowadzonej diety, opartej na dobrej

jakosci ziarnach i warzywach. Byk rasy charolaise pojawia sie

didaskalia 148 / 2018 fot. Francgois Guillot



ZWIERZETA W TEATRZE /39

w inscenizacji Mojzesza i Aarona, nieukonczonej trzyaktowej
opery Arnolda Schonberga, opartej na starotestamentowej
Ksiedze Wyjscia. Olbrzymi samiec pojawia si¢ na scenie

w trakcie drugiego aktu, reprezentujac biblijnego zlotego ciel-
ca. Byk wjezdza w ustawionej na podescie, doswietlonej gablo-
cie z pleksiglasu. Za moment zostanie wyprowadzony z niej
przez dwéch ubranych na czarno opiekunéw: jeden z nich
podtrzymuje bok tutowia byka, drugi prowadzi go na specjal-
nej uprzezy przypietej do glowy zwierzecia. Obaj mezczyzni
noszg czarne rekawiczki. Wykonuja kolo, po czym ustawiajg
byka przed chérem (tlumem Izraelitéw) i nagg kobieta, lezaca
na scenie plecami do widowni. Tlum cofa sie, a w centrum
przestrzeni zostaje potezny byk i bezbronne kobiece ciato.
Nastepuje scena skladania przed zlotym cielcem ofiar, ktéra
u Castellucciego staje sig zrytmizowang, choreograficzng
interpretacjg. Opiekunowie towarzysza bykowi przez caly
czas, kontrolujac jego zachowanie. Zwierze, zapewne zgod-
nie z pragnieniem rezysera, pozostaje nieruchome, byk tylko
od czasu do czasu porusza niepoddajacym sie wladzy tresera
ogonem. Nastepnie mezczyzna asystujacy z boku zwierzecia
oblewa je czarng farbg — ta za$ jest w przedstawieniu meta-
forg skazy jezyka (wczesniej oblany nig zostaje Aaron, ktéry
w Schonbergowskiej opowiesci jest reprezentantem porzadku
symbolicznego). Farba pokrywa powoli grzbiet umaszczone-
go na Smietankowo byka. Po chwili opiekunowie wracaja ze
zwierzeciem po swoich §ladach, z powrotem do przezroczystej
gabloty.

Byk w inscenizacji Mojzesza i Aarona na podstawie
utworu Schonberga jawi sie jako idealny melancholik - bo,
zgodnie z narracjg Castellucciego, reprezentuje asymbolig,

a wiec nie jest zdolny do wyrazenia czegokolwiek za pomocg
ludzkiego jezyka, opartego na systemie znaczacych i zna-
czonych. Pograzenie w asymbolii jest z kolei, wedlug Julii
Kristevej, cechg charakterystyczng dla kondycji melancho-
lijnej, ktorej zrédtem jest nieznajdujgce ukojenia odczucie
braku. Castellucci podtrzymuje definicjeg zwierzecia jako
istoty, ktorej czego$ brakuje, i w jego inscenizacji Mojzesza

i Aarona ta definicja znajduje sceniczna realizacje. Opozycja
wladajgcego jezykiem Aarona i niemogacego wyrazic¢ idei
slowem Mojzesza, jaka podkreslil w libretcie Schonberg, jest
bliska mys$leniu Castellucciego. Ta dychotomia, ktérej jest
tak wierny, budzi jednak méj opér. Przeciwstawienie jezyka
temu, co (w potocznym rozumieniu) ,metafizyczne”, jest

w moich oczach, w tym konkretnym przypadku poddanym
praktyce close reading', podejrzanie proste. W konsekwencji
réowniez obecno$¢ zwierzecia na scenie w takim kontekscie
wydaje sig otoczona mocno upraszczajacym (a zarazem kon-
sekwentnie uwznioslajacym) dyskursem. Zgodnie z narra-
cja Castellucciego, byk bylby tutaj ,,czystym bytem”, ktéry
ostatecznie zostaje réwniez skazony — oblanie farbg traktuje
bowiem jako przemoc porzadku symbolicznego, do ktérego
nieme zwierzg zostaje wlgczone. Jednoczesnie jego sceniczna
obecnos¢ jest silnie nacechowana znaczeniem?, jako ze repre-
zentuje on biblijng figure zlotego cielca, idola, ktéremu pod
nieobecnos$é¢ Mojzesza lud mégt sktada¢ hold. Rozpada sie

spéjnos¢ metanarracji Castellucciego. Byk w sposéb oczywisty
co$ w przedstawieniu jednak komunikuje — reprezentuje obraz
boga. Nie jest ,,czystym bytem” réwniez dlatego, ze nie wkra-
cza na scene sam, ale najpierw wjezdza w gablocie, niczym
obiekt z muzeum. Opiekunowie-treserzy nie opuszczajg go ani
na moment, dbajac o to, by jego choreografia byta zgodna

z ustalong partytura. Z jednej strony jest zatem w spekta-

klu znakiem z porzadku metafizyki, bo pojawia sig jako

idol — z drugiej za$ jego pojawienie si¢ na scenie przypomina
sytuacje cyrkowa, w ktérej zwierze robi efektowne wejscie

w asyscie treserow w rekawiczkach. Jego ,,wkroczenie” nie jest
wiec czyste i nie§wiadome, ale zaprojektowane, stanowi cze$é
skomplikowanej operowej machiny, w ktérej nie ma miejsca
na niewiadoma. Patrzac na poteznego byka, na jego wazace
ponad tone umiesnione ciato, zastanawiam sie, czy nie jest
pod wplywem srodkéw uspokajajacych, ktore ,tonizowatyby”
potencjalne zagrozenie nieprzewidzianym zachowaniem.
Zapytany o to Castellucci zdecydowanie zaprzecza:

To dla mnie nieakceptowalne, okropne. Ci, ktérzy tak mowia,
nie znaja zwierzat. Ten gatunek byka jest absolutnie spokoj-
ny, porusza sie jak w zwolnionym tempie. [...] Byk na scenie
zachowywat sig catkowicie naturalnie, jak kazde zwierze,

zawsze®.

Ale nie trzeba wnikliwej obserwacji, by zauwazy¢, ze kwe-
stia naturalnosci zwierzecego zachowania staje w przypadku
Mojzesza i Aarona pod znakiem zapytania. Byk jest tutaj cze-
$cig ogromnej produkc;ji i pozostaje pod nieustanng kontrola.
Wpisany w znamienng dla opery widowiskowos¢ staje sie,
niestety, takze ruchoma dekoracja, jednym z wielu efektow-
nych elementéw. Castellucci deklarowal, ze byk byt dla niego
niezwykle wazna obecnoscia ze wzgledu na swojg ,witalnosé
i cielesnosé”. W rozumieniu antycznym, do ktérego tak czesto
odnosi sie rezyser, bylaby to fascynacja zoe, nieograniczonym
zadnym konkretnym bios pierwiastkiem zycia. Animality
niesie zresztq takze takie znaczenie: nie tylko ,,zwierzecosc¢”,
ale takze ,,zywotno$¢”. Laciniskie zrédto, animus, oznacza
ducha, umyst, dusze, czucie, zycie, Swiadomos¢, oddech,

a wiec wszelkie jako$ci przeciwstawione substancji cielesnej

i materialnej. Ale w Mojzeszu i Aaronie widze zwierze w przy-
twierdzonej do ciata uprzezy, ograniczajacej jego naturalne
ruchy. Widze dwéch mezczyzn prowadzacych je po kole

w te i z powrotem, a jednocze$nie oblewajgcych je czarng
farba. Jego witalno$¢ poddana kontroli staje sie grozna, jak
gdyby przyczajona. Rozrosnigte, masywne migénie zostajg
ujarzmione, wlgczone w scenariusz. Ale nawet przy zastoso-
waniu tak rozbudowanej kontroli ciato byka wbudza niepokéj,
kojarzy sie z mozliwym niebezpieczenstwem. Nie czuje jed-
nak, by w Mojzeszu i Aaronie ten potencjat zostat wykorzysta-
ny. Aseptyczno$¢ obecnosci byka, jej precyzja wpisuje zwierze
w szereg pojawiajacych sie w operze Castellucciego znakéw.

Ogromne zwierze zostaje umieszczone w ciasnej prze-
zroczystej klatce. Byk pojawia sie na scenie jako eksponat,
wyizolowany i oddzielony przedmiot do ogladania. Deleuze
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w kontekscie malarstwa Bacona pisal o izolacji jako o narze-
dziu pozwalajacym uciec przed narracyjnoscia. Zanegowac
komunikatywno$¢ dzieta mozna, wedlug Deleuze’a podaza-
jacego za my$la Bacona, na dwa sposoby: albo kierujac sig

ku czystej abstrakcji, albo poprzez izolacje, doprowadzajac

do ekstremum figuralnosé (Deleuze, 2003, s. 6). Ta wéwczas
przeciwstawiona bylaby figuratywnosci jako modelowi prostej
reprezentacji (figuralno$¢ oznacza zatem radykalng ek strak-
cje figury).

Izolacja jest najprostszym $rodkiem — potrzebnym, cho¢ nie
wystarczajacym — by zerwac z reprezentacja, zaburzy¢ nar-
racje, zbiec ilustracji, wyzwoli¢ Figure: by trzymac sig faktu

(tamze).

By¢ moze to wlasnie jest ,czystosé bytu”, o jakiej méwit
Castellucci: jest ona laboratoryjna, wyizolowang obecnoscia,
odosobnieniem. Czysto$¢ nie jako ,niezaposredniczenie”
bytu i mityczna ,niewinno$¢” utrwalajaca opozycje miedzy
naturg i kultura, ale jako umiejscowienie bytu w ramie,
jako jego ekstrakcja. Pleksiglasowa klatka z bykiem zostaje
odslonieta, byk zostaje wprowadzony, robi z opiekuna-

mi niewielkie koto na srodku sceny, zostaje oblany farbg

i wyprowadzony. W ramach wielkiej operowej machiny jest
to, by¢ moze, najwyzszy stopien mozliwej do osiggniecia
»czystosci” i ,,doktadnosci” (exactness) wejscia zwierzecia.
Cho¢ byk zostaje obsadzony w roli zlotego cielca i zajmuje
takie wtasnie miejsce w narracji, to dzieki tej ekstremalnej

i wyraznej izolacji Castellucci te reprezentacyjnosc i figura-
tywno$c¢ zaburza. Otoczony réwnoleglo$cianem byk, niczym
Lucian Freud na Baconowskim tryptyku, moze zatem przy-
pominac¢ przedmiot laboratoryjnego badania za szktem, ale
moze takze zostaé potraktowany jako wyabstrahowana z tla
figura (kubik ze zwierzeciem pojawia sie w glebi sceny, jest
jak gdyby ,,za akcja”). Izolacja wiaze sie takze z niemoznoscia
wykonania ruchu, z byciem zatrzymanym w ogladzie, w spoj-
rzeniu. Kiedy zwierze w asyscie opiekunéw opuszcza gablote
i staje przed naga kobieta, natychmiast wytwarza sie miedzy
nimi relacja. Trudno pominaé¢ w ogladzie tego ustawienia
aspekt plci. Potezne cialo samca staje naprzeciw lezacej tytem
do widowni nagiej kobiety, gérujac nad nig. Chér wycofuje
sie, pozostawiajac ich na biatej scenie. Skonfrontowane ze
soba wzajemnie, nieruchome ciata. Castellucci, decydujac
sig na ten gest, dokonujac takiego wyboru choreograficznego,
takze zmusza do pewnego spojrzenia, a na pewno do niego
prowokuje. Wyprowadzenie byka z klatki, wycofanie chéru
— to gesty podkreslajace relacje tych dwdch cial, dwéch
obecnosci. Rezyser robi na nig miejsce, jak gdyby moéwit:
»popatrzcie, spdjrzcie na to”. W ten sposéb wpisuje byka
ijego sceniczng obecno$é w swéj system znaczen. Bardziej
niz z jego ,witalnosci i zywotnosci”, korzysta ze spektrum
sens6w, jakie potencjalnie jego obecnos¢ moze wyproduko-
waé. W kontekscie prostej dychotomii zastosowanej przez
Castellucciego w Mojzeszu i Aaronie, ktérej podstawg jest
libretto Schonberga, pojawieniu sig byka towarzysza tatwe,

»przedustawne” asocjacje. Jezeli gléwnym tematem i sednem
tego przedstawienia jest napiecie migdzy jezykiem a obrazem,
miedzy niewyrazalnym i symbolicznym, to zwierze w tej
konstelacji zostaje automatycznie uplasowane po stronie
tego, co semiotyczne, ,,pozajezykowe”. Jego sceniczna bytnosé
zostaje osadzona w systemie znaczen, uwiklana w interpre-
tacje. Powiedziatabym nawet, na podstawie obecnosci byka
w Mojzeszu i Aaronie, ze Castellucci nie tyle pracuje z ksztal-
tem, ile z konturem danego ciata; nie z tr6jwymiarowsq bryla,
jaka jest cialo, ale zdwuwymiarowym obrazem i skojarze-
niem, jakie ono wywoluje*.

Podczas obserwacji zauwazam pewien konflikt: potezny
samiec jest poddany kontroli, jego nieruchome ciato jest
obiektem przemocy, bo za takg uzna¢ mozna gest oblania
go farbg (zwierze nie moze sig bronic¢, bo jest na uwigzi). By¢
moze byl, jak deklaruje rezyser, ,krélem” (cokolwiek to zna-
czy) w procesie przygotowan, ale tu jest zwierzgciem, ktérego
kazdy krok zgodny jest z uprzednio przygotowang konstruk-
cja. Byk gra wedlug partytury. Castellucci angazuje jego cialo,
ale podporzadkowuje je swojej wizji. Oczywiscie, zaznacza,
ze pelna kontrola nie jest mozliwa — ale podobnie jest przeciez
w przypadku aktoréw. Na tym poziomie instrukcje kierowane
ku aktorom-ludziom i te kierowane ku zwierzetom pozostajg
taka sama czescig struktury wtadzy. Twierdzenie, ze ,nie
da sig¢ zwierzecia w pelni podda¢ kontroli”, jest niczym reto-
ryczna gra, ktdra legitymizuje wprzezenie go — z pelnym
narazeniem jego systemu nerwowego — do ogromnego mecha-
nizmu dzieta sztuki. Jest osadzonym w jezyku usprawiedli-
wieniem uzycia zwierzecia jako znaku: ,,Chce go mie¢, jest
mi potrzebny do mojej konstrukcji”. Tak samo, jak w Orestei
potrzebne sg ciata anorektykéw i otylych. Castellucci mysli
o ksztalcie, nie o witalnosci. Tworzy dymna zastong, przez
ktérg zaczynam postrzegac jego korzystanie ze zwierzat jako
moralnie ,lepsze” od innych przypadkéw artystycznego gestu
tego rodzaju. Ta narracja to putapka.

Patrzac na byka, zastanawiam sie takze, jak czuje sie
to ogromne, majestatyczne zwierze w obezwtadniajgcej
machinie spektaklu, przy ktérym pracowato kilkaset oséb.
Przygotowujac opere, Castellucci zabiegal o obecnos¢ tego
zwierzegcia. Proces angazowania go do spektaklu byt dtugi,
skomplikowany i, jak méwi rezyser, ,,dziwny”. Zwierze mogto
na wczesnym etapie produkcji oswoic sig z operowg muzyka,
ktérej stuchato w swoim miejscu zamieszkania we Francji.
Nastepnie przeprowadzono testy ze Swiatlami i aktorami —
wszystko po to, by zminimalizowa¢ stres i szok. Castellucci
diugo przekonywal do swojej decyzji zaré6wno producentéw,
pracownikéw technicznych, operowego intendenta, jak i akto-
réw i czlonkéw chéru, sposréd ktérych czesé wykazywata
zwierzegce fobie o r6znym nasileniu (to zresztg interesujace,
ze strach jako ryzyko zaangazowania zwierzecia do spektaklu
pojawiat sig po obu stronach tej relacji. Dostrzegam w tym
fakcie czes¢ procesu uwspolniania pola, tu: uwspélniania
pola strachu, zagrozenia, niepewnosci). Obecno$¢ byka byta
dla Castellucciego koniecznos$cig — nieodzowna czescia sce-
nariusza i obmyslonej konstrukcji scenicznej. Watpliwosci
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dotyczace tego gestu miaty nie tylko nature etyczng i tech-
niczna, ale i ekonomiczna — wystep byka (jego wypozyczenie
z hodowli oraz zapewnienie mu odpowiedniej opieki) wigzat
sig z olbrzymimi kosztami®. Ostatecznie rezyser postawit

na swoim. Deklarowat takze, Ze jego etyczny niepokédj nie
dotyczyt zespotu, lecz zwierzecia, ,bo ono jest niewinne”®.
Jednoczesénie nazywa byka ,krélem” i ,gwiazdg”, ze wzgledu
na troske, jaka byl otaczany w procesie produkc;ji - to jednak
nie wydaje sig niczym wyjatkowym; gdyby spojrzec na calg
sytuacje pragmatycznie, nie mogto by¢ inaczej w przypadku
wazacego ponad tone byka zaangazowanego w przedsigwzie-
cie o takim rozmachu. Zabieganie o jego obecnosé¢ bylo takze
przeciez czeSciq realizacji rezyserskiego planu. Byk miat spel-
ni¢ konkretne wymagania.

2.

Wedlug Ranciére’a, sztuka dotyka polityki, kiedy staje sig
operacyjna, to znaczy, kiedy ,dziata, dzielgc na nowo prze-
strzen materialng i symboliczng” (Ranciére, 2007, s. 24). W ten
sposéb wydarzenie estetyczne, w tym teatralne, staje sie
rodzajem dzialania militarnego — zwigzanego z negocjowa-
niem terytorium. Nie ma, zdaniem Ranciére’a, sprzecznosci
miedzy modernistyczng wizjg sztuki dla sztuki i relacyjng
ideg sztuki jako préby rekonfiguracji wspélnoty. Sa to dwie
formy podzialu zmystowosci, dwa powigzane ze soba modusy
obecnosci ciat w przestrzeni i czasie (zob.; tamze, s. 26). Teatr
zatem zaréwno wytwarza, jak i dzieli postrzegalne, poniewaz
jest tozsamy z systemem dziatan w przestrzeni. To interesu-
jace w kontekscie myslenia o wspélnotowosci do§wiadczenia
teatralnego — Castellucci widzi je jako zbiorowe doswiad-
czenie mitycznego pochodu’, Ranciére wskazuje natomiast
na pojetyczny wymiar teatru, ktéry, jako medium, ustanawia
wspdlnote w procesie dzielenia. Jak sfera nierozréznialnosci
oznacza wspélne pole w réznicy, nie stopienie w jedno — tak
polityczna wspélnota teatru nie wytwarza si¢ w poczuciu
identyfikacji i fantazmatycznej jednosci, ale wlasnie w prak-
tyce podzialu, wytyczania i uznawania granic. To nie prze-
strzen jest wspélna, ale proces dzielenia. Takie my$lenie
zrywa tez z postrzeganiem miejsca teatralnego jako ,domu”,
w ktérym panuje zasada réwnosci i wspélodpowiedzialnosci.
Teatr nie jest bezpiecznym miejscem, ale sferg dziatan mili-
tarnych, ktéra organizuje zbiorowos¢ nietrwalg i ptynng (tak
mowi o teatralnej widowni Samuel Weber, ktéry dostrzega
w tej cesze polityczna stabo$é takiej efemerycznej wspélnoty
(Weber, 20009, s. 3).

Castellucci zdecydowanie i radykalnie dystansuje sig od
politycznosci sztuki, pozostaje podejrzliwy wobec artystéw
zaangazowanych w dziatania spoleczne. Jednak w rzeczywi-
stosci artysta stosuje szereg praktyk dopuszczania i izolowa-
nia, oddzielania i wytyczania granic. Dzialania te sg w jego
sztuce intensywnie obecne, cho¢ ukrywane za zastong
—nierzadko dostownie (warto wzig¢ pod uwage kulturowe
i tradycyjne znaczenie pélprzezroczystej przestony, welonu
na kobiecej twarzy; to ochrona przed pozadliwymi spoj-
rzeniami, symbol niewinno$ci i przynaleznosci do innego,

,czystego” §wiata). Jednocze$nie, poprzez angazowanie zwie-
rzat do swoich produkgji, Castellucci mimowolnie wprowadza
swoj teatr w sfere otwartej i zywej debaty nad podmiotowoscig
nie-ludzkich zwierzat. Jego sztuka wykracza poza zwarte
ramy jego wlasnej narracji i produkuje kontekst. Co wiegcej,
Castellucci méwiac, ze ,ludzie zyjacy w miescie nie rozumiejg
zwierzat”8, sam wprowadza watek politycznosci, poniewaz
odnosi sig do polis, do wspélnoty obywateli. Samo uzycie
nomenklatury militarnej ma moc uwiklania sztuki w ten
porzadek, jesli za definicje polityki uzna¢ dziatania prowa-
dzace do zdobycia i utrzymania wladzy. Teatr Castellucciego
jest wiec na wielu poziomach zaangazowany politycznie,
choé¢, rzecz jasna, nie w sposéb publicystyczny i literalny.
Ponownie: zwierze na scenie nie moze by¢ wiec do konca
ontologicznie ,czyste”. Nie wprowadza sig go na scene bez-
karnie. Asocjacje pojawiaja sig natychmiast i swobodnie tgcza
estetyczne obrazy z pozornie ,,zewnetrznym” medialnym stru-
mieniem, dotyczacym dzisiejszej relacji cztowieka z innymi
zwierzgtami. Nawet jesli artysta nie chce niczego komuniko-
wacé, nie ma wplywu na skojarzenia wylaniajace sig w relacji
widza ze scenicznymi fenomenami (w tej relacji rezyser jest
stabym ogniwem). Nie jest takze w stanie kontrolowac reak-
cji spolecznych, takich jak petycje czy protesty. Radykalne
oddzielanie uzytych figur i znakéw od $§wiata biezacych
wydarzen jest niemal falszywym gestem ekstremalnej estety-
zacji swoich prac. Dokonanie dostownego, fizycznego oddzie-
lenia spektaklu teatralnego péiprzezroczysta zastona, jakiej
uzywa Castellucci, jest jak préba ochrony sztuki poprzez izo-
lacje: wyjecie jej z czasu i odseparowanie w przestrzeni. Tak
jakby Castellucci organizowatl swieto umykajace ramowaniu
codziennosci. To jednak utopijna wizja z porzadku myslenia
zyczeniowego. Podzial na teatr ,,publicystyczny”, uzywajacy
poetyki programu informacyjnego i wprost odnoszacy sie
do faktéw historycznych i biezacych wydarzen, oraz na ,teatr
obrazu” postugujacy sie metafora, jest upraszczajaca, szkodli-
wa kalka interpretacyjna, prymitywizujaca oglad dziet sztuki.
Mocne, binarne opozycje, nadajagce wyborom artystycznym
kontrastujace etykiety, pozwalajg poruszac sie po plasz-
czyznie pozoru, bo kazde widowisko jest wydarzeniem tak
estetycznym, jak i politycznym, funkcjonujacym jednocze-
$nie w obu tych porzadkach, jako ze kazde zajmuje pewne
stanowisko, ustanawia wtasne terytorium na szerokim pla-
nie. Wracajgc do Ranciére’a: nie zawsze istniata polityka, ale
zawsze istniala wladza (por.: Ranciére, 2007, s. 27). W §wietle
takiego my$lenia uwydatniony zostaje agonistyczny wymiar
kultury, w ktérym kazda wypowiedz artystyczna jest réwno-
znaczna z aktem wkroczenia na pole walki.

Mam wrazenie, ze Castellucci politycznosé sztuki (rozu-
miang jako komentowanie biezacych wydarzen) widzi
jako skaze, do jakiej teatr nie powinien sig znizac. Sztuke
uwaza za uprzednig i silniejszg wobec polityki. Teatr,
wedlug niego, nie powinien komentowac rzeczywistosci
takze dlatego, Ze nie jest w stanie jej naprawic¢ ani wplynac
na warunki zycia czlowieka. Ale teatr nie istnieje, jak chcial-
by Castellucci, , poza czasem™®. Nie da sie go w sterylnych
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warunkach przeprowadzi¢ jako proces o zamknigtym, odreb-
nym obiegu. ,Poza czasem” nie istnieje takze zwierze, ktore
dla rezysera jest niczym postaniec ze §wiata ,,nieskazonego”
aktualnosciag przekazywang za pomoca jezyka. Jesli, jak twier-
dzi Castellucci, grecka tragedia byta ,laboratorium polis”,
poniewaz, przepracowujac na scenie agresjg i przemoc, fago-
dzila potencjalne napigcia w obrebie wspélnoty'® — to wobec
tej referencji trudno uznac jego teatr jedynie za estetycz-

ne narzedzie, stuzace do kontaktu z widzem teatralnym.
Castellucci nieustannie obiera antyczng Grecjg za punkt
odniesienia, to pozwala jednak rozwazac¢ jego twérczosé

w niechetnie poruszanym przez artyste kontekscie.

Protesty spoleczne jasno pokazaly, ze sztuka wplywa
takze na tych, ktérzy nie sa jej odbiorcami. Tego doswiad-
czyliémy przez ostatnie lata w Polsce — przy okazji Golgoty
Picnic, Smierci i dziewczyny oraz Klgtwy — i tego doswiad-
czyl Castellucci, gdy obroncy praw zwierzat sprzeciwiali sig
obecnosci byka na operowej scenie. To dowdd na polityczng
i spoteczng sprawczo$é teatru — nie jako miejsca estetycznej
reprezentacji, ale jako wspomniane laboratorium nastrojéw
zbiorowosci i przestrzen negocjacji terytorium.

Gdzie jest w tym wszystkim zwierzg? Powracam do obec-
nego w Mojzeszu i Aaronie byka, ktérego sceniczna obecnosé
wywolala chyba najwigksze kontrowersje. Jego cialo jest
przedmiotem sporu. Jego ciato zostalo wynajete z hodowli,
oplacone, przetransportowane. Mysle o jego ciele i o uktadzie
nerwowym narazonym na mnogo$¢ bodzcow. Jednoczesnie
zdaje sobie sprawe z tego, ze niewiele o nim wiem. Nie wiem,
jakie sg doktadnie warunki jego codziennego zycia i jak
na poziomie neurologicznym byk reaguje na to, co spotyka
go na scenie. Stad teza, ze zwierze ,nie nalezy” do przestrzeni
sceny, moze zostac¢ fatwo podwazona. Zreszta takie mysle-
nie petryfikowaloby tylko podzial na odrebne sfery natury
i kultury; takie myslenie wytwarza tez w sposéb sztuczny
sfery obcosci. Zwierze nie jest ,,obcym” na scenie, tak jak
nie jest nim czlowiek na szczycie géry. Przynaleznos¢ moze
zaistnie¢ tylko pod warunkiem istnienia pewnej spdjnej
calosci - czescia jakiego ekosystemu jest w takim razie ten
podrézujacy wraz ze spektaklem operowym byk? Easy Rider,
bo takie imie nosil samiec wynajety z francuskiej hodow-

li Jeana-Philippe’a Varina, jest czempionem, co oznacza,

ze transport, obecno$¢ ludzi, btysk fleszéw fotograficznych

i hatas nie sg dla niego sytuacjg nows. Easy Rider nie zyje

na wolnosci w tym sensie, ze nie zostal schwytany w celach
artystycznych. Jego zycie i tak podlega na co dzien wla-

dzy czlowieka, zostalo przez niego zawtaszczone. Wystep

w operze (cho¢, oczywiscie, jest wydarzeniem wyjagtkowym,
bo rzadkim) zdaje sig kontynuacja drogi, jaka przechodzi byk-
-czempion. Ale argument etyczny, méwiacy, ze zwierze wpro-
wadzone na scene cierpi, takze jest zawlaszczeniem - tyle

ze dotyczacym sfery emocjonalnej. Skad wiemy, ze zwierze
oblewane w przedstawieniu farbg cierpi? Jeden z artykutéw
w niemieckim dzienniku Die Welt nosit zartobliwy tytut,

sugerujacy, ze dla zwierzecia sama Schonbergowska dode-
kafonia jest zapewne prawdziwg torturg. Protesty przeciwko
obecnoéci Easy Ridera w przedstawieniu Castellucciego mialy
miejsce zaré6wno w Paryzu (premiera przedstawienia miala
miejsce 20 pazdziernika 2015 roku w Operze Paryskiej), jak
i w Madrycie (koproducentem spektaklu byt Teatro Real).
Narzekali takze arty$ci — tancerz Josua Hoffalt zauwazyt,
ze byk dostaje za kazdy wystep tyle, ile on i jego koledzy
zarabiaja w miesigc!'. We Francji zebrano ponad trzydziesci
tysiecy podpiséw pod petycjq on-line, zaadresowana bezpo-
srednio do 6wczesnej minister kultury, Fleur Pellerin — wirtu-
alny list bezskutecznie wzywal do zaprzestania eksploatacji
zwierzgcia w przedstawieniu. Opera Paryska wystosowata
woweczas oficjalne o§wiadczenie, dementujace twierdzenie,
jakoby w trakcie pracy nad Mojzeszem i Aaronem dochodzilo
do pogwalcenia praw zwierzecia (chodzito, miedzy innymi,
o podejrzenie podania bykowi trankwilizatoréw). Wobec
kontrowersji Castellucci zdecydowat si¢ wystosowaé¢ wlasny
list otwarty, w ktérym w charakterystyczny dla siebie sposéb
ttumaczy swoje decyzje artystyczne. Trudno powiedzieé,
do kogo w zamysle skierowane sa te stowa i kogo miatyby
przekonac — formutg otwartego listu Castellucci niejako broni
sig przed wejsciem w porzadek aktualnosci, codziennosci;
staje na progu tego porzadku, ale chce pozostac artysta, ktory
wypowiada sig poprzez dzielo i wlasng upoetyzowang narra-
cje. List jest zatem cze$cig jego kreacji, tym tez jest jezyk tego
o$wiadczenia.

Castellucci w rozmowie ze mna!? twierdzit stanowczo,
ze zwierzg bylto dobrze traktowane, niczym gwiazda — ale
protesty nie dotyczyly przeciez jedynie przypuszczalnego
potraktowania byka §rodkami uspokajajacymi, lecz w ogéle
kwestii wykorzystywania zwierzgcia w imie sztuki i rozryw-
ki. Eksploatacja zwierzat jako taka (nawet w ,,dobrej wierze”)
jest zjawiskiem, przeciwko ktéremu opowiadajg sie obroiicy
praw zwierzat i weganie. Tworcy petycji oswiadczyli, ze zwie-
rzeta nie istnieja po to, by zaspokajac¢ nasze interesy, a wigc
opowiadali sie przeciwko przedmiotowemu traktowaniu
zwierzat w ogdle, nawet przy zachowaniu sterylnosci, bezpie-
czenstwa i przy poszanowaniu regulacji prawnych. W swoim
liscie otwartym Castellucci twierdzi, Ze teatr nie powinien
by¢ postrzegany jako miejsce rozrywki, ale ,ostatnia Swig-
tynia, w ktorej ludzie i zwierzeta funkcjonuja razem”?3. Ale
rezyser dostrzega takze niebezpieczenstwo czajace sig w oto-
czeniu zwierzat szczegdlna troska: takze tutaj widzi pelzajaca
przemoc. Jesli uznajemy, ze zwierze potrzebuje naszej ochro-
ny — automatycznie tworzymy hierarchiczng relacjg, w ktérej
to czlowiek jest istotg nadrzedng, dowodzaca, wiedzaca, jak
i w jakich warunkach zwierzg¢ powinno zy¢. To ma na mysli
Castellucci twierdzac, ze miasto nie rozumie dzis§ zwierzat
iich natury. Jednoczesnie wypowiada sig tak, jakby on sam
posiadal pewng tajemng wiedze, dzieki ktorej jest w stanie
odczytywac ze zwierzecego wzroku strach przed wejsciem
na sceng lub che¢ wystgpu. Wytwarza bariere miedzy sobg
a ,miastem”’*, ktére wzburzajg jego artystyczne pomysty.
To bardzo przestrzenne, topograficzne myslenie: jego teatr
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jako miejsce zjednoczenia ludzi i zwierzat, wy$niona kraina,
w ktérej bez jezyka ,,rozumie sig” zwierzeta, koegzystuje sig

z nimi; jako enklawa na wrogim terenie. Castellucci obie-
cuje (i zapowiada) powr6t do blizej nieokreslonego stanu
,pierwotnej jednosci”. Wedlug niego, wspoélczesne warunki
zycia doprowadzily do utraty bliskosci ze zwierzetami —

a on poprzez teatr dokonuje préby restaurowania uwspél-
nionego pola. Wytwarza tym samym mit swojego teatru.
Projektuje tez emblematyczny melancholijny obraz, atmosfere
braku, pociagajaca za soba potrzebe powrotu.

Castellucci wystepuje przeciwko mys$leniu, uznajagcemu
czlowieka za ,wybawce” zwierzat, ktéry bedzie decydowat,
co jest dla podlegltych mu istot najwlasciwsze. Nie zgadza sie
na wystgpowanie w obronie zwierzat, w czym widzi przy-
czynek do ustanowienia podrzednej relacji. Jego list mozna
postrzegac jako o§wiadczenie, ze zwierzeta nie potrzebujg
naszej pomocy. To my potrzebujemy bliskosci zwierzat. By¢
moze jego wladza jest instytucjonalnym minimum, niezbed-
nym do podjecia préby opisywanego powrotu. Nie moge sie
jednak — po raz kolejny — oprze¢ wrazeniu, zZe to jego retoryka
ma performatywnag moc; jego teatr zaczynam postrzegac raczej
jako relief. O ciele i o migsie wigcej mowi mi dwuwymiarowe
malarstwo Bacona niz spektakl, w ktérym ciato jest realnie
obecne. To nagla intuicja, ale postanawiam péjs¢ za nig (i jesz-
cze do niej powrdce).

4.

Wedtug Castellucciego, zwierze odwiedza nas, nawiedza
nasze zycia, zeby nada¢ im mityczny sens we wspélnym prze-
znaczeniu (jakim jest przeznaczenie ku §mierci). Twierdzi,
ze potrzebujemy obecnosci zywych zwierzat w bliskosci,
takze po to, by nauczy¢ sig akceptacji i komunikacji na innym
poziomie niz dostepny nam jezyk. Castellucci méwi wiec
0 pewnym niezrozumieniu, z ktérego wynika sprzeciw dla
obecnosci byka w Mojzeszu i Aaronie. W swoim liscie oswiad-
cza, ze w istocie potrzebujemy zwierzat, ale nie jako rozryw-
kowych obiektéw (co mu zarzucano), tylko jako postancéw
zoe i towarzyszy w marszu ku §mierci. W ten sposéb zwie-
rze na scenie jest przez Castellucciego przedstawiane jako
medium, przekazujace w sposéb niewerbalny wiedze na temat
zycia czlowieka. Zwierze, wedlug niego, rozswietla poznanie,
przywolujac tajemniczne, mityczne, zapomniane przez miasto
pierwiastki. W ten spos6b moze by¢ postrzegane jako pasterz,
w ten sposéb interpretowaé mozemy wspomniang odwrécong
podlegtosé. Castellucci lubi zreszta tego rodzaju interesujace
subwersje w my$leniu: teatr, jak méwi, jest nie od pokazywa-
nia, a od ukrywania; czlowiek jawi sie jako pokorny uczen
zwierzecia®®. Te kontrintuicyjne tezy majg w sobie, oczywi-
Scie, co$ zwodniczego. Pojawia sig pytanie, dlaczego mamy
w ogéle utrzymywacé w mocy jakakolwiek relacje wladzy.
Przeciez retoryczne odwrécenie podleglosci moze by¢ w zasa-
dzie niczym innym, jak kojacym sumienie utrwalaniem hie-
rarchii. Dlaczego traktowanie zwierzgcia powaznie, oddanie
mu pola nie moze pociagac za sobg sytuacji wzajemnego ucze-
nia sie od siebie? Czym wigcej — poza retoryka — jest deklaracja

,odwrécenia podlegltosci”? Jak twierdzila Antoinette Foque
w konteks$cie mieszczanskiego feminizmu, odwrdcenie nie
ulatwia przej$cia do innego rodzaju struktury (zob.: hooks,
2013, s. 37). Paradoksalnie, obraz zwierzecia zyskujace-

go na scenie symboliczng przewageg nad czlowiekiem jest
obrazem skonstruowanym przez czlowieka. Psy rzucajg sie
na Castellucciego na sygnat i na sygnal odchodza. Podobnie
byk: jego choreografia jest w pelni zaprojektowana i wykona-
na, w oczywisty i jawny sposob to on jest tutaj podlegty. Jesli
mamy do czynienia z ,odwrécong podlegtoécia” na scenie,

to jest to fenomen sfabrykowany. Jest tak, jakby Castellucci
wyznaczal retorycznie przestrzen zwierzecej wolnosci; jakby
w obszarze jezyka lokowal oddanie angazowanym zwierzgtom
pola.

Zastanawiam sie tez, jak Castellucci widzi realizacjg rytu-
alnej wspdlnoty ludzi i zwierzat w sytuacji, gdy jego przedsta-
wienia odbywajg sig przewaznie w przestrzeniach wielkich,
renomowanych instytucji, zachowujacych wszelkie elementy
teatralnej konwencji (a nawet konwenansu); zastanawiam sie,
gdzie, wedlug niego, odbywa sie ten rytual. Tu wlasnie widze
grozbe, o jakiej méwitam w kontekscie anektujacej autonarra-
cji Castellucciego. Pierwsze zetknigcie z jego sfowami wywo-
Tuje moja zgode, czesto rodzaj poznawczej ekscytacji, dopiero
przy blizszym przyjrzeniu sig i w pewnym sensie podejrzliwej
analizie jego stéw zauwazam, Ze to, co méwi rezyser, nie
przystaje do tego, co widze. Takie ,rozczytywanie” narracji
Castellucciego, paradoksalnie, zbliza mnie do jego twor-
czodci, nie jest aktem kontry majacej udowodnic, ze rezyser
,ma racje” lub nie. Dekonstruuje jego poetycka wyktadnie,
bo nie moge jej w swoim my$leniu pomingé, a zarazem nie
moge ogranicza¢ swoich analiz poprzez przylgniecie do jego
dyskursu. Ale widze ten gest jako pozytywny. Narracja
Castellucciego obciaza zwierze, ktére angazuje on do spekta-
klu; wyznacza mu bardzo powazne zadanie, jakim jest zmia-
na postrzegania wlasnego istnienia we wspélnym dazeniu
do $mierci. Wydaje mi sig, ze te ,wspdlnos¢” lepiej oddaje
jezyk angielski poprzez réznice miedzy przymiotnikami
mutual (wzajemnie odczuwany, obopdlny) i common (wspdl-
ny, ale i powszechny). To znaczeniowy niuans, ale, moim zda-
niem, niezwykle istotny. To, co jest mutual, jest dzielone przez
obie strony relacji, wytwarza pewne pole relacyjnej intymno-
$ci. Ogladajac spektakl, moge tej wspdlnoty doswiadczyé, ale
jest ona dla mnie czyms§ ,stabym”1® — prywatnym, niewielkim.
Ale w Teatro Real nie miatam wrazenia, ze oto biore udzial
we ,,wsp6lnym rytuale ludzi i zwierzat” — warunki operowe
nie sprzyjaja budowaniu tego rodzaju granicznych doswiad-
czen. Opera nie jest czym$ odrebnym wobec miasta jako pew-
nego projektu — jest jego inherentna czescig, regulowang przez
miasto. Tajemny rytual odbywa sie w stowach. Jest pigkny, ale
pozostaje w stowach, jest wielkim marzeniem Castellucciego,
ale dla mnie jest allotopia — wydarzajaca sie rownolegle
do przedstawienia i usytuowana w narracji fantazmatyczna
konstrukcja. I tak jak allotopia — nie jest to konstrukcja fat-
szywa czy prawdziwa, ale réwnolegla, jest zbudowana gdzie
indziej, jest innym miejscem.
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Ponownie zestawiam to, co obserwuje, z pojeciem ,,czystego
bytu” — wobec tak silnych okreslen, mocujacych obecnosé
zwierzgcia w przestrzeni mitu, a relacje z cztowiekiem w kon-
tekscie fantazmatycznego ,,powrotu do przesztosci”, trudno
w rzeczywisto$ci uznaé¢ wkroczenie byka (a raczej, przede
wszystkim, pojawienie sig byka w pleksiglasowej klatce)
za bezposrednie i doktadne (exact). Jak stwierdzitam wyzej,
Castellucci otacza jego obecnos¢ precyzyjnie skonstruowang
siatka znaczen. Nie mam wrazenia, Ze rezyser pracuje z cia-
lem byka, ze to cialo jest rzeczywiscie obdarzone uwaga —

w zestawieniu z tak mocng eksplikacja jego obecnosc¢ karleje
w moich oczach do rangi znaku, ktéry ma zakodowane bardzo
konkretne znaczenie.

5.

24 marca 1997 do Societas Rafaello Sanzio wplywa zaadre-
sowany do menedzerki zespotu, Gildi Biasini, dwuzdaniowy
list od organizatoréw wiedenskiego festiwalu sztuk widowi-
skowych Wiener Festwochen, dotyczacy wypozyczenia konia
do pokazu spektaklu Juliusz Cezar:

To jest Paula, przyjazny i do§wiadczony kon (brata udziat
w zdjeciach do filméw), moze zosta¢ wypozyczona

do Juliusza Cezara. Pomy$leli$my, ze najtatwiej bedzie
wyslac¢ zdjecia i zapytaé, co sadzicie.

Do listu dolaczone byly cztery wywolane z kliszy fotogra-
fie przedstawiajace Paule w stajni: dwa horyzontalne i dwa
wertykalne ujecia, pokazujace klacz z obu profili. Dostep
do tych materialéw uzyskuje, pracujac w ARCH (Archival
Research & Cultural Heritage) — archiwum teatru Societas
Rafaello Sanzio w Atenach. To dla mnie najciekawszy doku-
ment, na jaki natrafiam. Archiwum jest jak podszewka, jak
odsloniecie zaplecza, catych potaci realnosci. To, co do tej
pory byto przedmiotem mojego estetycznego zachwytu,
staje sig przestrzenig technicznej i pragmatycznej analizy.
Zyskuje dostep do sladéw, jakie zostawia po sobie teatralny
mechanizm. Jest to rodzaj ,,odczarowywania”, czyli ruch
o wektorze przeciwnym do tego, jaki wyznacza metanarracja
Castellucciego — on prébuje swoja opowiescia rzucac zaklecia,
tworzy¢, zewngtrznie wysoce spéjny i wyizolowany (z porzad-
ku polityki, aktualnosci, tradycji, innych dziet sztuki), obraz
swojego teatru. W obrebie jego opowiesci , kulisami” bytaby
konstrukcja, ktéra Castellucci nazywa swoja ,,strategia”: rezy-
serski plan, rodzaj scenicznej partytury, powstajacej przed
rozpoczeciem prob. Ale to takze cze$¢ wizerunku, jaki tworzy
rezyser. To czes¢ kreacyjna, element dzieta. W rzeczywistosci
prawdziwymi kulisami jego teatru, czyms, co realnie obnaza
pojetyczny i pragmatyczny wymiar funkcjonowania teatru,
sg e-maile, przeslane faksem listy, kosztorysy scenografii
i faktury. List o klaczy imieniem Paula wywoluje rodzaj
ekscytacji, a jednoczes$nie dostep do niego nosi znamiona
czego$ zakazanego. Na pewno analiza tego typu dokumentéow
stanowi cze$¢ praktyki ztego odczytywania, to jest niezgod-
nego z intencjg artysty. Jest jak rozproszenie nimbu tajemnicy

i wznioslosci, i dotarcie do najbardziej podstawowych, naj-
prostszych regul, jakimi rzadzi sie organizacja spektakli
Castellucciego.

Na poczatku list wydaje mi sig zabawny — klacz o imieniu
Paula jest przedmiotem ogladu, niczym modelka wybie-
rana do pokazu kolekcji na wybiegu. Ocena na podstawie
surowych zdje¢ ,przyjaznego i do§wiadczonego konia”
ma zawazy¢ na tym, czy zostanie on zaakceptowany (badz
nie) przez twércow spektaklu. Czy réwniez w tym przypad-
ku zwierze jest ,krélem” i ,pasterzem”? W kontekscie aury,
jaka stara sie wytworzy¢ Castellucci, tego rodzaju zderze-
nie z archiwum tworzy niemal groteskowy efekt. Rezyser
zwykle bowiem bardzo chroni swdj teatr, jako autarkiczne
widowisko za zaslong, tajemniczy mikrokosmos, funkcjo-
nujacy w oddzieleniu od ,,zewnetrznej” rzeczywistos$ci.
Obserwowanie organizacyjnych kulis umieszcza spektakl
w porzadku instytucjonalnym oraz — co za tym idzie —
porzadku wladzy. W takim kontekscie zaczynam postrzegac
zwierze takze jako czes$¢ wielkiej produkcyjnej machiny. Co
wiecej, jako pozbawiong podmiotowosci czes$¢ scenografii,
ktéra mozna pogladowo przedstawi¢ na prostych dokumenta-
cyjnych fotografiach, a potem zatrudni¢ jak narzedzie, ktére
ma wykonac¢ pewne ustalone zadanie. Ten rodzaj komunika-
cji tworzy takie wrazenie.

Praca w archiwum nie przynosi jednak wielu odkry¢
na polu obecnoéci zwierzat. List dotyczacy Pauli jest, jak
wspomniatam, najbardziej interesujagcym znaleziskiem,
poniewaz jest jedynym materiatem, w ktérym pojawia sie
imig zwierzecia; w ktérym obraz (fotografie wywotane z kli-
szy) odnosi sig do tego konkretnego zycia. W ktérym zoe
otrzymuje ramy jednostkowego bios. W zestawie materiatéw,
do ktérych otrzymatam dostep, zwierzeta nie sg szczegdlnie
obecne: ich obecno$¢ przemyka gdzies miedzy dziesigtkami
stron, jest $ladem - i to sprawia, ze zwierzeta jawia sie wlasnie
jako cze$¢ machiny i instytucji. Teatr Castellucciego to takze
Societas Rafaello Sanzio — nie tylko Dzielo, ale i formalna
organizacja, ktérej kulisy sa kulisami firmy. To przestrzen,

w ktérej — w obrebie teatralnej produkcji — sfera nierozréz-
nialno$ci ujawnia sie w uwspélnionym statusie miedzy czlo-
wiekiem a zwierzeciem. Castellucci wielokrotnie podkreslat,
ze nie bardzo interesuje go psychika angazowanych aktoréw
i ze pracuje nie z ich osobowoscia, ale z cialem lub ksztal-
tem. Podobnie wypowiada sie o zatrudnianych zwierzetach,
z ta r6znica, ze w tej narracji nagle pojawia sie moment spoj-
rzenia w oczy. Kiedy pytam rezysera, skad wie, ze zwierze
chce wejs¢ na sceng, on odpowiada:

Widze to w oczach. To dla mnie jasne. Kiedy zwierze czuje
strach, jest to absolutnie widoczne: w oddechu, w oczach,
w krokach. I jest to w pewien sposéb odpowiedz, jaka
dostaje!”.

Nigdy nie styszatam, by Castellucci méwit w podobny
sposob o ludziach. Zastanawiam sie, do jakiego stopnia jest
to uwznioslajaca relacjg ze zwierzgciem opowiesé, majaca
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legitymizowa¢ wprowadzanie zwierzat na scene (trudno
powiedzie¢, czy wbrew ich woli), lagodzaca ujawniajacy sie
jednak silny stosunek podleglosci i wladzy. |

1 Pojemne spektrum zwierzat wystepujacych w spektaklach
Castellucciego sprawia, ze nie sposéb analizowac tych wyste-

pow zbiorczo, bo maja one takze odmienny afektualny wymiar.
Emocjonalny wydZwiek obecnosci zwierzecej w teatrze jest zupelnie
inny w przypadku psa, a inny w przypadku byka. To oczywisty wnio-
sek, ale sktaniajacy zdecydowanie ku bliskiej obserwacji konkretnych
przypadkéw w miejsce tworzenia generalnych konkluzji — to stanowi
jednak wyzwanie w obliczu filozoficznej, momentami nawet ,afory-
stycznej” poetyki metadyskursu rezysera.

2Rzecz jasna, rezyser §wiadomie korzysta ze znaczenia, jakie niesie
ze sobg obecnos$¢ zywego byka na scenie, jednak zarazem wielokrot-
nie podkreslal, ze zwierze, wedlug niego, niczego nie komunikuje

(a teatr sam w sobie jest wydarzaniem sie, jest ,faktem” pozbawionym
zawarto$ci), stad szczegélna wartosé jego performatywnej obecnosci.
To tutaj, w metanarracji, dostrzegam dysonans. Wprawdzie rezyser
Swiadomie rozdziela poziom ,czystej” zwierzecej kondycji performa-
tywnej od warstwy znakowej, jednak byk jest na scenie w jego przed-
stawieniu przede wszystkim interpretowalnym znakiem. By¢ moze
sprzeczno$¢ wynika nie z rezyserskiej intencji, ale jest produktem
ubocznym w obrebie trudnej do przekroczenia relacji przedmiotowo-
-podmiotowej, w ktorej to, co sie jawi, podlega interpretacyjnej
translacji.

3 Cytat z rozmowy przeprowadzonej i przettumaczonej z jgzyka angiel-
skiego przez autorke we wrze$niu 2017.

4,Dramaturgia to geometria, w ktérej wszystkie znaki — soma-sema

- ciato-znak, sg wkomponowane w wiekszy, scalajacy je rysunek”.

— tak o obecnosci scenicznej ludzi i zwierzat méwil rezyser w roz-
mowie z Dorotag Semenowicz w trakcie spotkania Swiadomosé

fikcji” w ramach Olimpiady Teatralnej w pazdzierniku 2016 roku

we Wroclawiu. Mimo ze Castellucci odnosi si¢ do dramaturgii,

to w tym przypadku definiuje jg jako reliefowg kompozycje, swoiste
plateau. Jesli rezyser méwi o ,wpisywaniu znakéw w prostokat”, rzu-
tuje to na rozumienie jego wizji pracy (tu na uogdlnienie czy ekstrapo-
lacje pozwala dyskurs rezysera, ktéry nie odnosi sie do konkretnego
przedstawienia, lecz zarysowuje szerszy kontekst). Zapis rozmowy
dostepny jest pod adresem: http:/www.grotowski.net/performer/
performer-13/swiadomosc-fikcji [dostep: 16 XI 2018]

5Dziennik Le Figaro podawal kwote pieciu tysiecy euro dla hodowcy
za jeden wieczor.

6 Cytat z rozmowy przeprowadzonej i przettumaczonej z jezyka angiel-
skiego przez autorke we wrze$niu 2017 r.

7 ,Ale musimy powaznie kontemplowac ich [zwierzat — przyp. autor-
ki] zycie, poniewaz dzielimy wspélny los zywych istot; potrzebujemy
blisko$ci zwierzat, poniewaz odczuwamy potrzebe bycia lepszym
czlowiekiem. Teatr jest ostatnig $wigtynia, w ktérej wspoélistnieja
ludzie i zwierzeta. [...] Jest ostatnig wspo6lczesng Swigtynia, w ktérej
odnawia sig rytual prawdziwego zycia.” — cytat z listu otwartego,
polemiki rezysera zwigzanej z wydarzeniami wokoét prezentacji
Mojzesza i Aarona w Madrycie. List w oryginalnej wloskiej wersji
jezykowej zostal udostepniony autorce przez rezysera, ttum. na jezyk

angielski Pietro Marullo.

8 Cytat z rozmowy przeprowadzonej i przettumaczonej z jgzyka angiel-
skiego przez autorke w czerwcu 2017 r. w Amsterdamie.

9Cytat z rozmowy przeprowadzonej i przettumaczonej z jgzyka angiel-
skiego przez autorke w maju 2016 r. w Madrycie.

10 Tragedia byla rodzajem laboratorium dla polis, by zapobiec rze-
czywistej przemocy. Teatr jest Srodkiem, ktéry moze tagodzic ten
mroczny aspekt ludzkiej natury” - méwi Castellucci w maju 2016
roku w Madrycie. Rozmowa rezysera i autorki (przetlumaczona przez
autorke z jezyka angielskiego) stanowita aneks do pracy licencjackiej
autorki, obronionej w lipcu 2016 roku.

11 https://elpais.com/elpais/2016/04/26/inenglish/1461666189_421620.
html [dostep: 18 V 2018].

12 Rozmowa zostata przeprowadzona i przettumaczona z jezyka
angielskiego przez autorke w czerwcu 2017 r. w Amsterdamie.

13 Cytat z listu otwartego, polemiki rezysera zwigzanej z wydarze-
niami wokot prezentacji Mojzesza i Aarona w Madrycie. List w ory-
ginalnej wloskiej wersji jezykowej zostal udostepniony autorce przez
rezysera, ttum. na jezyk angielski Pietro Marullo.

14 Celowo uzywam tu cudzystowu, bo figura ,,miasta”, do jakiej odnosi
sig Castellucci, jest w jego narracji pewnym wyobrazonym rozmdwca/
przeciwnikiem/strong w sporze.

15 Posiadanie zwierzecia na scenie to posiadanie kréla. Podleglosé
jest tu wiec odwrécona. To zwierze jest wladcg. Kiedy wchodzi,
przynosi ze sobg nowy rodzaj czasu i przestrzeni, nowe powietrze.
Wiec to my musimy za nim podazaé, nie na odwr6t. Zwierze staje

sie pastrzem. Pies jest naszym pastrzem. Byk jest naszym pastrzem.
Ontologia spotyka sig z mitologia. W ten sposéb kazde zwierzg funk-
cjonuje na scenie mitologicznie: prowadzi nas, wyzwala nas z jezyka.
Jesli jezyk to pole walki — zwierze jest generatlem, komendantem w tej
bitwie.” — cytat z rozmowy przeprowadzonej i przettumaczone;j z jezy-
ka angielskiego przez autorke we wrze$niu 2017 r.

16 W znaczeniu, jakie mysli stabej nadat Gianni Vattimo.

17 Cytat z rozmowy przeprowadzonej i przettumaczonej z jezyka

angielskiego przez autorke we wrze$niu 2017 r.
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Abstract: Malgorzata Sugiera, “(Non)-Presence: Rimini Protokoll and
the Limits of Knowing”.

The author describes the experience of participating in Rimini Protokoll’s
“Nachlass/Piéces sans personnes” performance, in which the central
motif is the performers’ physical absence. This hybrid installation by the
German collective, whose subject orbits around death and the memory
of eight deceased people, prompts the author to ponder how ways of
participating have changed, and the category of presence in performance
art. Tracing the history of changes in relationships between viewers and
actors in the medium of theater and between participants (including per-
formers) in performance art allows her to show the impact of technology
on experience, kind of participation, and viewer perspective. The author
wonders how far “live” performance art, an heir to traditional theater,
remains embroiled in upholding the Western hierarchy of knowledge,
which it merely appears to challenge at a first glance.

Key words: performance art, liveness, theater, experience, epistemology;
Rimini Protokoll

ajbardziej znane historie performansu sytu-

uja jego narodziny w latach szesédziesiatych

XX wieku, skupiajac uwage na gwattownym roz-

woju tej nowej formy sztuki i jej szybko rosnacej
popularnosci w kolejnej dekadzie. Jednak niektérzy historycy
sztuki proponujq inng — ich zdaniem, blizsza prawdy — gene-
alogie performansu, lokalizujac jej poczatek kilkadziesiat lat
wczeéniej, jak robi to cho¢by RoseLee Goldberg (zob.: 2011).
Przywolujac powstajace na poczatku XX wieku prace futu-
rystow, dadaistéw i surrealistéw, Goldberg na plan pierwszy
wysuwa proces twdrczy, ktory ci artysci cenili sobie bardziej
niz ostateczny produkt!. Gdyby za$ odlozy¢ na bok spér o bar-
dziej zasadng genealogie, nalezaloby wzia¢ pod uwage istotng
ceche wspdlna: awangardowi artysci lat migdzywojennych
i performerzy cztery dekady pézniej podobnie — cho¢ z odmien-
nych powodéw — kontestowali tradycyjng koncepcje dzieta
sztuki: ponadczasowego, autonomicznego i auratycznego.
Przeciwstawiali mu za$ otwarty, dynamiczny proces niepowta-
rzalnych spotkan na zywo tu i teraz, w ktérych znajdujacy sie
w tej samej przestrzeni odbiorcy stajg si¢ réwnorzednym part-
nerem czy nawet — w idealnym przypadku — wspéttwoércami
i wspéluczestnikami wydarzenia artystycznego. Co wazne, per-
formerzy w latach szeé¢dziesiatych i siedemdziesigtych wcale
nie zaprzeczali temu, Ze czerpig inspiracje z réznych nurtéw
wizualnej awangardy poczatku wieku. O wiele bardziej liczyta
sig jednak dla nich potrzeba nadania obecnemu tu i teraz ciatu
nadrzednego miejsca we wszystkich dziataniach artystycznych

— zaréwno juz istniejgcych, jak tez takich, ktére jeszcze nalezg
do przysztosci. Ta potrzeba doprowadzila stopniowo do zmian
w wielu dziedzinach sztuki, w tym — oczywiscie — w prakty-
kach teatralnych. Okazala sig ponadto waznym czynnikiem,
ktoéry przesadzil o definicji i powszechnym rozumieniu perfor-
mansu jako specyficznej formy sztuki na zywo, ktéra traktuje
cialo jako podstawowy material a zarazem $rodek wyrazu.
Efekt nazywosci uzyskiwano przy tym rozmaicie, na przyklad
badajac granice wytrzymatlosci ciata w sadomasochistycznych
aktach daleko posunietej przemocy i agresji. W ten sposéb
zywe cialo stalo sig uprzywilejowanym miejscem interwencji
politycznych czy antykonsumpcyjnych, poniewaz zdawalo sieg
o wiele bardziej niepodlegle i trudniejsze do kontrolowania
niz instytucje, formy sztuki i rozrywki czy formaty medialne.
Wtedy tez performans stat sie — i pozostal do dzisiaj — artystycz-
ng praktyka skoncentrowang na ciatach (artystow i uczestni-
kéw), wspoétobecnych i wspétdziatajacych (lub odmawiajacych
dziatania) w tym samym miejscu i czasie.

W najnowszej ksigzce, zatytulowanej po prostu Performans
(2018), Diana Taylor stusznie przypomina, Ze nawet w przy-
padku form performatywnych racji bytu nie stracita dobrze
znana teza Marshalla McLuhana: kazde medium jest takze
przekazem. Jak pisze:

Nawet performans najdostowniej rozumiany jako zywa
sztuka nie obywa sig bez zaposredniczenia. Funkcjonuje

w ramach okreslonego systemu reprezentaciji, za$ cialo row-
niez tutaj stanowi medium, ktére przekazuje informacje i bie-
rze udzial w obiegu gestéw i obrazéw (Taylor, 2018, s. 74).

Jesli poprawnie interpretujg stowa Taylor, Ze cialo ,stano-
wi medium, ktére przekazuje informacje”, chodzi jej o co$
wigcej niz tylko przekazywanie tego, co niezbedne, zeby
podpowiedzie¢ odbiorcom pozadany sens danego perfor-
mansu i/czy intencje jego twércy/wykonawcy. Podkresla
bowiem nastepnie, ze ,praktyki performatywne reaktywuja
przeszlosé, przewidujq przyszios¢ i wytwarzajg nowg «real-

LA

no$é»” (tamze, s. 148). Inaczej méwiac, performans nie tylko
przekazuje informacje, lecz takze oferuje uczestnikom taki
rodzaj do§wiadczenia, ktére dla kazdego sta¢ sig powinno
zrodtem emergentnego i jedynego w swoim rodzaju znaczenia
i/lub warto$ci. Tym samym performans odgrywa istotng role
w tworzeniu i przekazywaniu wiedzy, a zarazem — i niejako
w tym samym gescie — wyznacza czy (czesciej) potwierdza
niemozliwe w danym momencie do przekroczenia granice
poznania, jesli takg wlasnie nazwa obejmiemy rozmaite i spe-
cyficzne dla danej kultury, geo-historyczne i bio-graficzne
codzienne praktyki epistemologiczne. Cho¢ Taylor sformu-
lowata w Performansie definicjg dzisiejszych performanséw
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przede wszystkim na podstawie przykladéw z Ameryki
Srodkowej i Potudniowej, to przeciez nie podniosta dwéch
kwestii, ktére z mojego punktu widzenia okazujg sig niezwy-
kle istotne. Po pierwsze, nie zapytala o relacje, ktéra gwaran-
towang przez obecno$¢ ciala artysty nazywos¢ taczy z funkcja
performansu w produkcji i transmisji wiedzy, jesli przyj-
miemy, ze chodzi tu o co$ wigcej niz jedynie ucielesnione
scenariusze i immersyjne symulacje (por.: tamze, s. 147-160).
Po drugie, nie pokazata, jak dalece zywa sztuka performan-
su pozostaje uwiklana w podtrzymywanie typowego dla
Zachodu porzadku wiedzy, ktéry jedynie na pierwszy rzut oka
niejako z definicji kontestuje. Ten wtasnie porzagdek Walter
Mignolo w The Darker Side of Western Modernity nazywa ,,uni-
wersalnym kodem epistemicznym” (Mignolo, 2011, s. 156),
gdyz lezy u samych podstaw cywilizacji Zachodu - typowego
dla tej cywilizacji systemu zaleznosci kolonialnych i wypra-
cowanej w jego ramach koncepcji nowoczesnosci.

Na powyzsze pytania sprébuje odpowiedzie¢ krok po kroku,
odwolujac sie tylko do jednego, ale symptomatycznego dla
wielu innych projektéw artystycznych z ostatnich lat, przy-
ktadu — Nachlass / Pieces sans personnes Rimini Protokoll.
Jest to — co typowe dla tej grupy — zarazem wystawa sztuki
i teatralne przedstawienie, performans, sceniczna instalacja
czy nawet wycieczka z przewodnikiem. Cho¢ ten hybry-
dyczny projekt zostatl zrealizowany na scenie Théatre de
Vidy w szwajcarskiej Lozannie i po raz pierwszy pokazany
we wrzes$niu 2016 roku, miatam okazje go zobaczy¢ dopiero
kilka miesiecy p6zniej w berlinniskim Martin-Gropius-Bau jako
cze$¢ wystawy Limits of Knowing — wystawy zamierzonej jako

spotkanie §miatych eksperymentéw artystycznych z innowa-
cjami technologicznymi. Odwiedzajacy wystawe mogli wiec
poznac najnowszy projekt Rimini Protokoll w sasiedztwie
instalacji Haptic Field (v2.0) Chrisa Saltera i TeZ czy tez wizu-
alnych sladéw tego, co dzialo sig na terenie bytego lotniska
Tempelhof w ramach projektu Unknown Cloud on Its Way

to Berlin szwedzkiego duetu Lundahl & Seitl. Jak pokazuja

te przyklady, chodzilo o do§wiadczenia jawnie zaposredniczo-
ne przez okulary VR, smartfony czy specjalne kombinezony

z sensorami, ktére pozwalaly zbada¢ potencjat ludzkiego
sensorium na pograniczu tego, co materialne i wirtualne.

Jak w katalogu podkreslajg kuratorzy, Thomas Obenrender
iJoanna Petkiewicz, zadanie prezentowanych na wystawie
immersyjnych instalacji na tym gltéwnie polegato, zeby
zamiast typowej roli widza zaproponowac¢ odwiedzajacym
,podréz do granic naszej wiedzy, [...] do tych rejonéw $wiado-
modci, ktére znajduja sie poza wladzg mechanizmdéw $cistej
kontroli” (Obender, Petkiewicz, 2017, s. 170). Zeby doktadniej
okresli¢ cel tej podrézy, kuratorzy postuzyli sie teorig agno-
zeologii amerykanskiego artysty i teoretyka sztuki Ronalda
Jonesa, zakladajacej niemoznos¢ poznania tego, co znajduje
sig poza obszarem konkretnych ludzkich praktyk i warunko-
wanych nimi zdolnosci rozumienia. Inaczej niz tradycyjna
epistemologia, teoria Jonesa daje prymat do§wiadczeniu, ktére
nie domaga sie zadnych racjonalizacji w ramach odgérnie
wyznaczonych kategorii i terminéw. Nie zamierzam nawet
ukrywad, ze tak wylozone w katalogu podstawowe zatoze-
nia wystawy, jak i zasady jej organizacji, wyboru i doboru

projektéw artystycznych, nie pozostaty bez wpltywu na moje
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wrazenia i przemy$lenia, cho¢ moze nie zawsze zgadzaly sie
one z intencjami kuratoréw i artystéw. Po obejrzeniu wysta-
wy nie mogtam sig bowiem uwolni¢ od istotnego pytania

o zasady, na jakich sztuki performatywne przekazujg uznang
wiedze, a zarazem testujg obowigzujace granice kognicji, wia-
czajac ciata i wladze zmyslowe odwiedzajacych w aranzowa-
ne tu i teraz eksperymenty poznawcze. Dlatego tez moje opisy
i analizy majg dalece fragmentaryczny i sytuacyjny charakter,
niejako dajac przyklad tego, jak kontekst, oczekiwania i inten-
cje poznajacego wplywaja na samo poznanie, zakreslajac tez
jego granice.

Cho¢ w zamieszczonych w katalogu do wystawy Limits of
Knowing wypowiedziach tak kuratorzy, jak artysci podkre-
slali, ze cel wszystkich instalacji polega na tym, by ,,utatwic
intuicyjne rozumienie, wprawi¢ w zdziwienie” (Oberender &
Petkiewicz, 2017, s. 170), zostaly one zaprojektowane z mysla
o0 jednym, uniwersalnym ciele, nie za$ indywidualnych
cialach odwiedzajacych. Poniewaz mam poglebiajaca sie
wade wzroku i nie nosze szkiel kontaktowych, nie dla mnie
okazaly sie wrazenia z przebywania w rzeczywistosci wir-
tualnej za posrednictwem okularéw VR, skalibrowanych dla
yhormalnie” widzgcych uzytkownikéw. To samo okazalo sig
w przypadku kombinezonéw przeznaczonych dla odwiedza-
jacych Haptic Field (v2.0). Skrojono je dla cial o uérednionych
wymiarach i wyposazono w sensory zoptymalizowane dla
przecietnej wrazliwosci. W moim przypadku, a zapewne
takze wielu innych, wyposazenie techniczne, ktére powsta-
o z mysla o uniwersalnym, ,normalnym” ciele, wcale nie
utatwialo ,,intuicyjnego rozumienia”, a chwilami wrecz
je uniemozliwialo. Wlasnie w chwili, kiedy zdalam sobie
z tego sprawe, znalazlam sie przed drzwiami, za ktérymi znaj-
dowata sie instalacja Nachlass Rimini Protokoll. Jak mozna
oczekiwaé, wczedniejsze wrazenia i zrodzona z nich postawa
poznawcza musialy wplynaé na odbiér tej instalacji.

Co najistotniejsze, hybrydyczne dzieto Rimini Protokoll
nie przewiduje cielesnej obecnosci wykonawcow, z wyjat-
kiem muzealnej obstugi. To musi zaskoczy¢ nawet kogos,
kto cho¢ ze styszenia zna tworczosé tej grupy. Wchodzacy
w jej sklad trzej rezyserzy i byli studenci teatrologii stoso-
wanej na Uniwersytecie w Giessen — Helgard Haug, Stefan
Kaegi i Daniel Wetzel — zaczeli wspétpracowaé w 2000 roku.
Od 2002 roku nazwg Rimini Protokoll sygnuja projekty reali-
zowane razem lub osobno, czesto zapraszajac do udzialu inne
osoby. W tym czasie wypracowali wiele nowych form i for-
matéw performatywnych: od audiospaceréw i aranzowanych
konwersacji telefonicznych, przez reperformans posiedzenia
niemieckiego parlamentu, az po interaktywne gry kompu-
terowe dla teatralnych widzéw, rozgrywane w typowe;j sali
teatralnej. W wigkszosci z nich jedno sig wszakze powtarza
- spotkanie na zywo wykonawcéw z widzami, ktére zastgpilo
re-prezentacje Swiatow przedstawionych na scenie. Wszystko
dzieje sie tu i teraz, projekty Rimini Protokoll to zatem dzia-
lania performatywne z definicji. Haug, Kaegi i Wetzel zwykle
zastepuja profesjonalnych aktoréw tak zwanymi ,ekspertami
codziennos$ci”; reprezentantami zwyktych widzéw, ktérzy

jako ,performerzy wlasnego zycia” wprost kieruja swoje stowa
do siedzacych na widowni (zob.: Rimini Protokoll, 2011).
,Eksperci codzienno$ci” swobodnie opowiadajg o wlasnym
zyciu i codziennych do§wiadczeniach, za$ cielesna obec-
no$¢ daje najlepsza gwarancje szczerosci ich wypowiedzi.

Co istotne, zaden z rezyseréw Rimini Protokoll nie traktuje
ekspertow jako amatoréw. Nigdzie nie widac tego lepiej niz
w ksigzce ABCD (Rimini Protokoll, 2012), ktéra powstata

w oparciu o cztery wyklady wygloszone na uniwersytecie

w Saarbriicken. ABCD to rodzaj stownika in progress, pod-
sumowujgcego dwanascie lat wspélnej pracy i sktadajacego
sie z 429 hasel (nie wszystkie juz zostaly napisane, a kolejne
pojawia sie zapewne w nastepnym wydaniu). Jak piszg Haug,
Kaegi i Wetzel w hasle ,Laien” (amatorzy), w ich teatrze, tak
w teorii, jak w praktyce, nie ma amatoréw: ,Kiedy tematem
jest twoje zycie, nieodwotalnie stajesz sie profesjonalistg”
(tamze, s. 69). Trudno sie zatem dziwi¢, ze ich projekty zostaty
uznane za nowatorska forme teatru dokumentalnego i wyréz-
nione w 2008 roku europejskg nagroda ,Nowe rzeczywistosci
teatralne”. Jednakze instalacja Nachlass bez watpienia nie
nalezy do tego samego typu hybrydycznych form, co wcze-
$niejsze prace Rimini Protokoll. Jak bowiem wspomniatam,
nie zastatam tam nikogo — byly tylko glosy, projekcje wideo
oraz starannie zaaranzowane rzeczy osobiste w o§miu cia-
snych pokoikach...

Lozanna, miejsce premiery Nachlass, to $sredniej wielko$ci
miasto we francuskojezycznej czesci Szwajcarii. Bodaj dla-
tego w programie teatralnym jedynie pierwsza czes$c tytutu
doczekata sig dodatkowych wyjasnien. Jak czytamy, niemiec-
ki rzeczownik ,Nachlass” sktada sig z przedrostka ,nach”
(po) i czasownika ,lassen” (zostawic), a odnosi sie do tych
wszystkich materialnych i niematerialnych débr, ktére pozo-
stajg po czyjej$ Smierci®. Druga i nieobja§niona w programie
cze$¢ tytulu, francuskie ,pieces sans personnes”, ma w tym
kontekscie co najmniej dwa znaczenia. Pierwsze oznacza
puste pomieszczenia, bez ludzi; drugie — bardziej specyficz-
ne — takie sztuki teatralne, w ktérych nie wystepuja postacie
sceniczne. Oba znaczenia odgrywaja istotng role w mojej,
warunkowanej kontekstem calej wystawy, analizie instalacji
Rimini Protokoll.

Jak w Note on Intent, pisanej w maju 2015 roku i opubliko-
wanej w programie do Nachlass, wyjaénia Kaegi, wspo6tczesne
spoleczenstwa, ktére przez caly XX wiek staraly sie usunaé
§mier¢ z pola widzenia zyjacych, znalazly dla niej ostatnio
nowa funkcje. Najlepszym tego dowodem, jak pisze, sg urny
z prochami bliskich, zajmujace honorowe miejsce w wielu
salonach. Nadal jednak §mier¢ pozostaje jedynym ludzkim
dos$wiadczeniem pozbawionym bezposrednich §wiadectw.

W zwigzku z tym Kaegi sformulowal dwa podstawowe pyta-
nia, z ktérymi chcial sig zmierzy¢ w Nachlass: ,Jak uobecnié¢
nieobecno$c? Jak opowiedzie¢ opowiesc, ktéra juz dobiegla
konca?” (Kaegi, 2016, s. 3). Poszukujac odpowiedzi na te pyta-
nia, wraz ze wspélpracownikami przez dwa lata odwiedzat
hospicja i szpitale, zaklady pogrzebowe i domy spokojne;j
starosci, o rozmaitego autoramentu religijnych centrach
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nie wspominajgc. Tam wspélnie wybrali osiem oséb, ktére
zgodzily sie przygotowac swoisty testament w formie krét-
kiej relacji audio lub wideo, odtwarzanej w pomieszczeniu
wypelnionym materialnymi §ladami ich zycia. W ten sposéb
osiem pokoi stalo sie oSmioma , przestrzeniami narracyjnymi”,
miejscami pamieci o tych, ktérzy je zaaranzowali. Ambasador
EU przygotowala dokumentacje fundacji, ktéra po jej $mierci
nadal bedzie dziata¢ w Afryce. Mieszkajacy przez wigkszosé
zycia w Zurychu muzulmanin opowiada o tym, jak zawczasu
zadbal o transport swoich zwlok do rodzinnego Istambutu.
Niemiecki bankowiec dopiero pod koniec zycia przyznaje

sig otwarcie do niechlubnej roli, jakg odegrat pod rzadami
nazistéw. Naukowiec, ktéry przez wiele lat prowadzit badania
nad starcza demencja, u§wiadamia sobie w konicu, ze euta-
nazja stanowi lepsze wyjscie niz dalsze Zycie z tg choroba.
Uprawiajacy amatorsko base jumping kupuje ubezpieczenie
na zycie, zeby w razie wypadku jego rodzina nie pozostala
bez srodkéw do zycia. Emerytowana sekretarka zdradza,

ze cale zycie marzyta o karierze aktorki i o tym, by zaspie-
wac na scenie piosenke Tom Pillibi Jacqueline Boyer. Z kolei
emerytowany artysta grafik, uprawiajacy wedkarstwo
muchowe, wreszcie zdradza nastoletniej corce, ze cierpi

na rzadka chorobe genetyczna, przygotowujac ja na swoje
rychte odejscie. Natomiast byta pracownica fabryki zegar-
kéw zastanawia sie nad tym, jaka historie jej zycia przekaza
potomnym pracowicie gromadzone albumy ze zdjgciami. Jak
pokazuje ten, z koniecznosci skrétowy, opis loséw o$miorga
bohateréw Nachlass, Kaegi chcial bodaj pokazaé¢ mozliwie
najbardziej szeroki wachlarz profesji, sposobéw zycia i postaw
wobec $§mierci, a takze jezykowej ekspresji. Cata 6semka
moé6wi do nas, dostownie i metaforycznie, za posrednictwem
wlasnorecznie zaaranzowanej — jak kaze wierzy¢ program

do Nachlass — nieobecnosci, nieobecnosci cial tu i teraz,
zanim rzeczywiscie odejda. Jak wynika z podawanych przez
program informacji biograficznych o kazdej z osmiu oséb,
wiekszo$¢ z nich nadal zyje. Ich nieobecno$¢ musiata by¢ jed-
nak na tyle przekonujaca, ze dla wielu recenzentéw instalacja
Nachlass otwierata metaforyczne drzwi, pozwalajac jeszcze
raz spojrze¢ na, domkniete juz, losy bohateréw. Co istotne,
nie tylko opowiesci i zaaranzowane $lady nieobecnych oséb
mialy tak perswazyjne dziatanie. To byl takze efekt przemy-
§lanej struktury samej instalacji.

Choc¢ Kaegi w Note on Intent o tym nie wspomina, raczej nie
przypadek sprawil, Zze w przywolanym juz stowniku ABCD
jedno z hasel dotyczy $mierci. Jak bowiem podkreslajg auto-
rzy, w tradycyjnym teatrze postacie niemal bez konca potrafig
umiera¢ na scenie. Nic wiec dziwnego, ze przekonujace przed-
stawienie przediuzonego momentu $mierci stanowito wtedy
prawdziwg prébe aktorskiego kunsztu (Rimini Protokoll,
2012, s. 130). Nawet wiec jesli Kaegi o tym nie pisze, zasadnie
moge zalozy¢, iz przygotowujac Nachlass, doskonale zdawat
sobie sprawe z tego, ze réwniez jako rezyser musi jak najlepiej
zdac ten najtrudniejszy test realnosci w teatrze (i sztuce jako
takiej). Jak podejrzewam, ksztalt instalacji stanowi efekt pod-
jecia tego wyzwania.

Kolejne grupy odwiedzajacych, maksymalnie do o$miu
os6b, wchodza do polozonej centralnie poczekalni co piet-
nascie minut. Potem kazdy indywidualnie juz decyduje,

w jakim porzadku chce odwiedzi¢ znajdujace sie wokét osiem
pomieszczen. Do kazdego mozna wej$¢ dopiero w chwili,
kiedy jego drzwi automatycznie sig otworzg. Wyswietlacz
nad wejsciem pokazuje z doktadnoscig co do sekundy, kiedy
to nastapi. Nastepnie drzwi zamykaja sie na mniej wiecej
osiem minut (oczywiscie, jest tez przycisk alarmowy, ktéry
mozna uruchomic, kiedy z jakiego$ powodu chce sie wyjsé¢
wczesniej). Potem caly cykl sig powtarza. Jak pokazuje méj
wlasny przyklad, bywa, ze pozornie przypadkowy porzadek
odwiedzania kolejnych pomieszczen okazuje sig decydujacy
dla calosciowego wrazenia i ogladu instalacji.

Opisany uklad o§miu pomieszczen i przygotowanych
w nich sytuacji, luzno ze sobg powigzanych nadrzednym
tematem, przypomina wcze$niejszy, dobrze znany i opisany
projekt Rimini Protokoll, czyli ,instalacje wideo dla wielu
graczy” Situation Rooms (2013), do ktérej jeszcze powrdce.
Tu jednak nikt nas nie prosi o mozliwie doktadne odtworze-
nie dziatan nieobecnych oséb. Wprawdzie zarejestrowane
na ta$mie glosy niekiedy proponuja, zeby$my sobie usiedli
albo tez otworzyli szuflade i obejrzeli kolekcje sztucznych
much, stuzacych jako wedkarskie przynety, lecz wcale nie
musimy tego robi¢. Réwnie dobrze mozemy spedzi¢ osiem
minut w danym pomieszczeniu w catkowitym bezruchu.
Jedyna czynno$¢, ktérej podjecie jest w Nachlass obligato-
ryjne, to stuchanie zarejestrowanych gltoséw i ogladanie
filmikéw wideo — typowe zajecie teatralnego widza. Ten
aspekt instalacji Rimini Protokoll jest dla tej grupy raczej
nietypowy. Cho¢ Haug, Kaegi i Wetzel wymyslili i wpro-
wadzili wiele nowych form i formatéw performatywnych,

w ABCD podkreslaja, ze nie ma w nich miejsca dla typowej
publicznosci teatralnej, ktéra milczaco siedzi w ciemnosci

i obserwuje to, co dzieje sie na scenie. Tak ludzie na scenie,
jak ludzie na widowni naleza do tego samego typu perfor-
meréw, nawet jesli tylko nieliczni moga w danym momencie
opowiedzie¢ o wlasnym zyciu. Co zatem nalezy podkreslic,

w Nachlass po raz pierwszy tradycyjnie rozumiany widz

stal sie tak istotnym tematem instalacji. W moim przypadku
narzucona odgornie rola istotnie wplynela na ksztatt catego
doswiadczenia. Stato sig tak po czesci dlatego, ze pierwsze

z pomieszczen, do ktérego weszlam, okazato sig tradycyjna
sala teatralng w miniaturze. Przypadkiem bytam jedynym
widzem. Usiadtam wigc cicho w jednym z trzech czy czterech
rzedow przed niewielka i pusta scena, gdzie niewidoczna
kobieta $piewala francuska piosenke i opowiadalta o tym, jak
przez cate zycie chciata zosta¢ aktorka: ,,Mojego ciata juz

tu nie ma, pozostal wlasnorecznie zrobiony na drutach swe-
ter. Zrobilam go dwadziescia pie¢ lat temu, ale nadal tu jest

i zawsze bedzie”. Rzeczywiscie, na scenie lezal jedynie wlécz-
kowy sweter.

Z powodu nieobecnosci cial wykonawcow zaczelam uwaz-
nie obserwowac wlasne zachowania i to, co robig inni, jak-
by$my znalezli sie razem w typowej sytuacji od-tworzenia
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(reenactment), na co niewatpliwe miata wplyw cyklicznosé
wchodzenia i wychodzenia kolejnych grup odwiedzajacych
Nachlass — rodzaj teatralnej rutyny w miniaturze. Kazdy
powtarzal dziatania poprzednikéw, a jednoczesnie zapowia-
datl to, co uczynia jego nastepcy za kilka godzin i dni. Jest
jeszcze inna przyczyna, dla ktérej méwie tu o od-twarzaniu.
Przeciez nie tylko glosy z taémy podpowiadaty mi, co moge
czy powinnam zrobi¢. Podobne dzialalo okreslone utozenie
rzeczy w kazdym z o§miu pomieszczen. Cho¢ mogtam nie
zastosowac sie do stownych instrukcji z tasmy, pozostawala
swiadomo$¢ odmowy, wrecz lekkie poczucie winy. Nagle
zdatam sobie sprawe, Ze znajduje sie we wnetrzu jakiejs
maszyny, ktéra nie dos¢, ze stara sie dyktowaé mi kazdy ruch,
to jeszcze narzuca perspektywe spojrzenia, przesadzajac

o moim do$wiadczeniu. Co wiecej, ta maszyna dziata w pelni
autonomicznie, niezaleznie od mojej woli, nawet jesli nadal
patrze na §wiat wlasnymi oczami. Ta maszyna to co§ w rodza-
ju panoptykonu Jonathana Benthama, ktéry Michel Foucault
opisal w Nadzorowac i kara¢ (Foucault, 1993) jako metafore
systemu dyscyplinujacego, typowego dla nowoczesnych spole-
czenstw. Oczywiscie, w Nachlass nie czutam na sobie wzroku
nadzorcy, a jednak porzadek i struktura kolejnych sekwencji
dyktowata mi zasady dziatania i patrzenia, nakreslajac te gra-
nice poznania, ktére stanowily nadrzedny temat wystawy

w Gropius-Bau. Wrazenie, ze co$§ mng kieruje i wiele rzeczy
woko! dzieje sig zupelnie ode mnie niezaleznie, spotggowato
sie w pomieszczeniu, ktére zaaranzowala emerytowana pra-
cownica fabryki zegarkéw, zastanawiajgca sie nad tym, jaka
historie o jej zyciu opowiedzg pozostawione w spadku albu-
my z fotografiami. Stuchajac jej stéw, postusznie obejrzalam
kilkanascie fotografii na stoliku. Nastepnie wzigtam do reki
lezacy obok nich minutnik, zeby sprawdzi¢, ,,czy czas plynie
tak samo dla mnie i dla ciebie”. Z czystej przekory nastawitam
go tak, zeby zadzwonil dopiero za sze$¢ minut, a nie za piec.
On jednak i tak zadzwonit po pieciu minutach. Jak widac,
czas plynal jednak inaczej dla nas obu, poniewaz nieobecna
osoba stanowila cze$¢ maszyny teatru, funkcjonujacej w tym
przypadku jak maszyna pamieci. Dzialanie jednej i drugiej
stalo sie dla mnie klarowne wiasnie za sprawq nieobecnosci
cial wykonawcéw, gdyz pozwolilo mi skupi¢ uwage na tym,
jak zachowuje sie moje wiasne cialo w zaaranzowanej uprzed-
nio sytuacji, jak od-twarza rutynowe zachowania teatralnego
widza. Gdyby wykonawcy byli tu i teraz, musieliby przycia-
gna¢ moja uwage na tyle, ze — jak dzieje sig w tradycyjnym
teatrze — na amen zapomniatabym o wlasnym ciele i podsta-
wowej réznicy miedzy ich a mojg obecnoscia, samym zrédle
retorycznej sily teatralnych konwencji.

Zeby lepiej pokazaé, o co mi chodzi, odwotam sie do znanej
ksiazki Czarny fabedZ (2014) Nassima Nicolasa Taleba, pocho-
dzacego z Libanu amerykanskiego eseisty, badacza, bytego
inwestora i teoretyka rynku. W przekonujacy sposéb pokazal
on bowiem przemozny wplyw na nasze zycie tego, co nie-
przewidywalne, a co zrobil w nadziei, ze zdota zmienic¢ typo-
wy stosunek do przypadkowych i pozornie nieznaczacych
wydarzen, ktére pomijajg zaréwno statystyczne narzedzia

modelowania tego, co normalne, jak tez tak zwany rozktad
Gaussa. Dlatego wlasénie, pisze Taleb, lekcewazymy pojecie
losowosci w rzeczywisto$ci empirycznej i przywigzujemy
wage jedynie do tego, co od lat potwierdzajg indywidualne
i kolektywne doswiadczenia oraz zgromadzona dotad wie-
dza. Tymczasem on sam stara sie udowodni¢, ze przekonanie
o stabilnosci sytuacji i przewidywalnosci tego, co nadejdzie,
najczesciej okazuje sie tragicznie zwodnicze. W tym celu
przywoluje cho¢by wlasne doswiadczenie nastolatka, ktéry
w latach siedemdziesigtych XX wieku stal sie swiadkiem
niespodziewanej konfrontacji miedzy chrzescijanami i isla-
mistami po wielowiekowym okresie pokojowej koegzystencji
w rodzinnym Libanie. Trudno sie nawet dziwié, ze wszyst-
kich, nie wylaczajac rodziny autora, zaskoczy! nagly obrot
sytuacji, kiedy z dnia na dzien wielowiekowy pokéj prze-
ksztalcit sie w konflikt zbrojny z prawdziwego zdarzenia.
Wracajac pamiecig do tamtych lat, Taleb dochodzi do wnio-
sku, ze historia i spoleczenstwa rozwijaja sie skokowo, cho¢
nadal chcemy wierzy¢ w ich przewidywalny, systematyczny
rozw6j. Wskazujac na to niebezpieczne znieksztalcenie per-
cepcji, dodaje: ,,Jeste$my jedynie ogromng maszyna do patrze-
nia wstecz” (Taleb, 2014, s. 46). W Czarnym fabedziu zajmuje
sig zatem gléwnie przyktadami tego, co nazywa btedem nar-
racji, samooszustwem praktykowanym przy pomocy takich
opowiesci i anegdot, ktére wspieraja nasza wiare w prze-
widywalno$¢ przysztosci i mozliwos$é oszacowania ryzyka.
Jak mi sie wydaje, zwlaszcza po obejrzeniu Nachlass, tak
rozumiany blad narracji, znacznie lepiej niz w literaturze
czy codziennych anegdotach krazacych z ust do ust, widac
w teatrze, nie tylko tradycyjnym. Co wigcej, bliski zwiazek
migdzy statystycznymi modelami, btedem narracyjnym
i émiercig odnalaztam w tym elemencie instalacji Rimini
Protokoll, o ktérym jeszcze nie wspominatam. Nie moge tez
nie wspomnie¢, ze wiekszos¢ krytykow teatralnych nawet nie
odnotowata jego obecnosci.

Jak juz zaznaczylam, w Nachlass na otwarcie drzwi, wio-
dacych do jednego z o§miu pomieszczen, oczekiwato sig
w poczekalni zbudowanej na planie elipsy. Na jej suficie
widniata niemozliwa do pomylenia geofizyczna mapa Ziemi —
kwintesencja obiektywizmu przedstawiania §wiata z pozornie
niczyjego punktu widzenia. Co sekunde zapalata sig na niej,
tu i tam, mata lampka jako sygnat czyjej$ $mierci w typowe;j
formie wizualizacji danych statystycznych, naptywaja-
cych rzekomo w czasie realnym i demonstracyjnie wolnych
od jakiejkolwiek lokalnej perspektywy etnicznej. Nawet jesli
$mier¢ pozostaje dzi$ jedynym pozbawionym bezposrednich
swiadectw ludzkim doswiadczeniem, jak podkreslat Kaegi
w Note on Intent, nie kazde tego typu do§wiadczenie réwna sig
innemu pod wzgledem ontologicznym i epistemologicznym:
nie kazde zwloki majg te sama warto$¢ i nie kazdego zmartego
oplakuje sie w taki sam sposéb. Inaczej méwiac, statystyczna
racjonalizacja §mierci i schematyczne przedstawienie czesto-
tliwosci zgonéw na §wiecie nie ma wiele wspdlnego z indy-
widualnym §wiadectwem. Wlasnie dlatego nalezy w pelni
$wiadomie oddzieli¢ od siebie obie perspektywy. W Nachlass
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Rimini Protokoll wyraznie do tego zacheca, konfrontujac
szacunkowaq liczbe zgonéw w dzisiejszym $§wiecie z indywi-
dualnymi przygotowaniami do $§mierci w kazdym z o§miu
pomieszczen. Co istotne, tak czytelng konfrontacje perspek-
tyw umozliwia odczuwalna nieobecnos¢ cial wykonawcéw.
Gdyby tu byli i odegrali losy innych ludzi, czy chocéby tylko
o nich opowiedzieli (niezaleznie od tego, czy w pierwszej, czy
w trzeciej osobie), ich obecnos¢ zachecalaby do utozsamienia
danych statystycznych z indywidualnym do§wiadczeniem,
po raz kolejny akcentujac przewidywalnosé przyszlosci
w akcie projekcji i identyfikacji. Z tego punktu widzenia
rewolucja estetyczna, ktérg rozpoczeli performerzy w latach
sze$c¢dziesiatych i ktéra zasadniczo wplyneta na dzisiejszy
teatr, jeden jego aspekt pozostawita bez wiegkszej zmiany.
Cho¢ teatr przestal by¢ jedynie miejscem re-prezentacji, nadal
opowiada historie oraz afektywnie i kognitywnie oddzialu-
je na widzéw. Dopiero brak ,,zywych” cial na scenie potrafi
odsloni¢ zasady dziatania performansu jako spadkobiercy
tradycyjnego teatru w jego podstawowej funkcji — funkcji
,ogromnej maszyny do patrzenia wstecz”, ktéra przekazuje
wiedze o §wiecie i tym samym zamawia przyszlosc.
Chciatabym jednak zmodyfikowaé nieco przekonanie
Taleba, ze jeste$my taka wlasnie maszyna. Jak mi sie wydaje,
nie tyle nig jeste$my, ile raczej sie nig stajemy — by spara-
frazowaé znang idee Simone de Beauvoir — poniewaz domi-
nujacy nadal model produkc;ji i transmisji wiedzy odwoluje
sig w znacznej mierze do struktury renesansowego teatru.
Uprzywilejowuje on za$ takie doswiadczenie, ktére zmienia
$wiat w ogladany z dystansu obraz, obraz rzekomo kontrolo-
wany przez nasz wzrok; obraz w peini do naszej dyspozycji.
Jak mogloby sie wydawac, etymologiczny zwigzek miedzy sto-
wem ,teoria” i ,teatr” jednoznacznie potwierdza tez bliskosé
miedzy uwazanym za wspdlne dziedzictwo kultur Zachodu
teatrem antycznym i do§wiadczeniem jego widzéw a trady-
cyjnym teatrem i profilowanym przezen typem produkcji
i transmisji wiedzy. Takie przekonanie wie$¢ jednak moze
na manowce. Badajac doglebnie relacje miedzy przestrzeniag
publiczng a narodzinami demokracji, Teresa Hoskyns przeko-
nujaco udowodnila niezasadno$¢ méwienia o istnieniu jakie-
go$ niezaposredniczonego dziedzictwa starozytnej Grecji,
tak w dziedzinie nowoczesnej sztuki, jak najwazniejszych
form zycia publicznego (por.: Hoskyns, 2014). Jej zdaniem
bowiem, nalezy skrupulatnie oddzieli¢ wzajemnie powigzane
instytucje greckiej polis od politycznych idealé6w 6wczesnej
demokracji. Cho¢ te idealy nadal wplywaja na zycie publicz-
ne, to przeciez ksztalt instytucji i ich wzajemnych zalezno-
§ci znacznie sie zmienil. Odktadajac na bok wykluczajaca
nature greckiego spoteczenistwa w zlotym wieku demokracji,
czyli za czas6w Peryklesa, Hoskyns pokazuje, ze na atefiskg
polis skladaly sig trzy kluczowe przestrzenie: agora (rynek),
pnyx (zgromadzenie) i agon (teatr). Wszystkie trzy $cisle
laczylo wspélne pochodzenie, skoro ,,zgromadzenie i teatr
narodzily sie jako praktyki na placu targowym, nim wyod-
rebnily sig swoiste dla nich miejsca” (tamze, s. 21). Ale nie
tylko. Jak podkresla Hoskyns, ,poruszanie sie migdzy tymi

miejscami pozwalato obywatelom swobodne przechodzié¢

od partycypacji do reprezentacji, od bycia aktorem do bycia
widzem, od praktyki do teorii i z powrotem” (tamze, s. 27).
Dlatego demokracja ateniska, poza deliberowaniem o spra-
wach publicznych, obejmowata takze udzialt w demos, czyli
w tak dalece zr6znicowanych praktykach kulturowych, jak
zawody atletyczne, recytowanie poezji, zachowania seksualne
i chodzenie do teatru. Bycie theatés (obywatelem i widzem
teatralnym zarazem) oznaczalo podstawowy akt polityczny:
,Obywatele chodzili do teatru, zeby zdoby¢ stosowny dystans
do aktualnych konfliktéw oraz nauczy¢ sie kunsztu retorycz-
nej argumentacji, niezbednego podczas publicznych zgroma-
dzen” (tamze, s. 22). W tym momencie widac¢ istotng réznice
miedzy antycznymi i nowoczesnymi formami demokracji:
ani w teorii, ani w praktyce Ateficzycy nie znali jeszcze tych
podzialéw na odrebne dziedziny zycia, ktére zaczna cha-
rakteryzowac nowoczesny §wiat Zachodu, od kiedy w XVII
wieku pojawi sig nowa opozycja miedzy Naturg a Kulturg

i towarzyszace jej przeciwstawienie Faktow i Wartosci, oparte
na naukowo weryfikowanym pojeciu obiektywizmu.

W pracy An Inquiry into Modes of Existence Bruno Latour
sporzadzil rodzaj inwentarza dziedzictwa Nowoczesnych,
zwracajac uwage na to, ze istnieje w nim co najmniej , kilka
typoéw prawdy, kazdy zalezny od bardzo specyficznych uwa-
runkowan, praktycznych i do§wiadczeniowych” (Latour,
2013, s. 18). Kazdy tworzy tez jedyny w swoim rodzaju
tancuch referencji z odrebnymi warunkami wymaganej for-
tunno$ci, a zatem wymaga innego rodzaju prawdopodobien-
stwa. W zwiagzku z tym zasady falsyfikacji zupelnie inaczej
wygladaja w prawodawstwie niz w nauce, a jeszcze inaczej
w sztukach i literackiej fikcji. To wszystko, jak powtarza
Latour, oznaczato podzial rzeczywistosci na odrebne dziedzi-
ny, ktérego nie znali starozytni®. A, co nawet w tym miejscu
wazniejsze, kazda opisana przez niego modalnos$¢ egzystencji
ma swoiste dla siebie zakorzenienie instytucjonalne. Nawet
zatem jesli na mocy etymologii mozna wywies¢ stowo ,teatr”
ze starozytnej Grecji, to teatr Nowoczesnych niewiele miat juz
wspolnego z polityczno-spolecznym funkcjonowaniem aten-
skiego agonu (teatru) w opisanym przez Hoskyns tréjdziel-
nym modelu demokracji i z jego rolg w produkc;ji i transmisji
wiedzy.

Teatr Nowoczesnych powstat pod koniec XVI wieku w for-
mie sceny prosceniowej z dekoracjami respektujacymi reguly
perspektywy centralnej, ktérg na poczatku XV wieku wymy-
§lit Filippo Brunelleschi i zdefiniowal Leon Battista Alberti.
Jak w pracy Florenz und Bagdad podkresla niemiecki histo-
ryk sztuki Hans Belting (zob.: 2008), ten typ teatru stanowil
najlepszg materializacje renesansowej perspektywy, zogni-
skowanej w ludzkim spojrzeniu. W 6wczesnym malarstwie
i architekturze wymagane przez ten typ perspektywy stabilne
relacje miedzy podmiotem, §wiatem i jego obrazem, oglada-
nym niczym przez okno, pozostawaly w znacznym stopniu
nieosiggalnym ideatem. Jedynie w teatrze staly sig faktem,
gléwnie za sprawg ramy prosceniowej. Nie tylko pomagata
ona podda¢ obraz §wiata przedstawionego geometrycznym

didaskalia 148 /2018



92/ CIALD JAKO MEDIUM

regutom, ale tez perswazyjnie stawiala znak réwnosci mig-
dzy tym obrazem a pozateatralng rzeczywistoscig. Co wiecej,
konsekwentnie zrywala wszelkie wigzi miedzy obrazem

a materialnym cialem patrzacego, zmieniajac teatr w rodzaj
camera obscura. Belting podsuwa ponadto kolejny argument
tym, ktérzy watpig w istnienie bezposredniego zwigzku mig-
dzy teatrem antycznej Grecji a teatrem Nowoczesnych, wigzac
ich odmienno$ci z czyms$ wiecej niz intermedium wiekéw
srednich. Jak Belting przypomina, wynalazek camera obscu-
ra stal sig mozliwy dopiero dzigki historycznemu spotkaniu
kultury europejskiej z kulturg arabska, w ktérej rewolucyjng
wrecz modyfikacje antycznej optyki przeprowadzit w XI
wieku Hasan Ibn al-Hajtam, pracujacy w Egipcie matematyk,
astronom i fizyk z Basry, na Zachodzie znany jako Alhazen.
Podczas gdy w krajach muzulmanskich jego teoria stala sieg
podstawg geometrii §wiatla i widzenia, w krajach Zachodu
przyczynila sig do powstania koncepcji obrazu jako okna
otwartego na $wiat, a nastepnie calego zespoltu spotecznych

i kulturowych praktyk, migedzy innymi teatru w jego tradycyj-
nym ksztalcie.

Nawet jesli teatr Nowoczesnych pozbyl sie w XX wieku
tradycyjnej ramy prosceniowej, poprzez typowe dla siebie
konwencje sceniczne (w tym podzial na scene i widownig)

i praktyki kulturowe nadal podtrzymywat jako nadrzedng
perspektywe ludzkiego spojrzenia nie tylko jako uprzywile-
jowanego sposobu patrzenia na §wiat, ale takze — czy przede
wszystkim — podstawy zachodniej episteme. Nic nie pokazuje
tego lepiej niz, znacznie szerszy niz dzisiaj, zakres znaczenia
terminu ,teatr” w okresie renesansu, kiedy oznaczal on nie
tyle nawet dziedzine sztuki, ile kulturowa praktyke przed-
stawiania $wiata w obrazach i jako obrazu. Potwierdzajg

to zaréwno tak zwane teatry anatomiczne, czyli publicznie
pokazy sekcji zwlok, jak tez choéby zbiory map nieba czy
Ziemi*. Wprowadzenie i upowszechnienie sig perspektywy
centralnej laczylo sie bowiem $cisle z postgpujaca reorgani-
zacja wiedzy i praktyk spolecznych. Wtedy wlasnie pojawil
sig nowy typ obserwatora, ktéry stopniowo stat sig istotnym
elementem nowych spotecznych, libidynalnych i technolo-
gicznych maszyn, ekonomii i aparatéw. Jego paradygmatyczne
wecielenie stanowi zas§ widz teatralny, ktéry jako wlasny przyj-
muje narzucony z gory, ,,znormalizowany” przez architekto-
niczng forme teatru i konwencje sceniczne, zestaw mozliwosci
i ograniczen percepcyjnych i poznawczych, nie zawsze nawet
zdajac sobie z tego sprawe. Jednak, jak zauwaza Belting jako
historyk sztuki, zwigzki perspektywy centralnej (ograniczanej
zwykle do malarstwa i architektury) z teatrem Nowoczesnych
nie zostaly jeszcze doglebnie przeanalizowane, a gtéwna
wine za to ponosi rozproszenia badan na odrebne dyscypliny.
Jeszcze przeciez do niedawna w kregach historykéw sztuki
uwazano, ze to temat zastrzezony wyltgcznie dla teatrologéow
(Belting, 2008, s. 202). W efekcie rola teatru Nowoczesnych

w kulturze wizualnej Zachodu i podstawowej dla niej episte-
me nadal pozostaje dalece niedoceniona.

Zanim przejde do interesujacej mnie tu czesci argumentacji
przedstawionej w Florenz und Bagdad, przywolam jeszcze

wczesniejszg teze, ktérg dwie dekady temu sformutowat
Jonathan Crary. Jego prace Techniques of the Observer (1992)
mozna dzi$ bowiem czytac¢ jako rozpoczetg avant la lettre
polemike z propozycja Beltinga®. Jak pisze Crary, obserwu-
jacy podmiot ,to produkt historii or a z miejsce okreslonych
praktyk, technik, instytucji i procedur upodmiotowienia”
(tamze, s. 5; podkreslenie autora). Dlatego postep technolo-
giczny w latach dwudziestych i trzydziestych XIX wieku
doprowadzil, jego zdaniem, do fundamentalnej zmiany,

ktoéra ,,podwazyla tradycyjne modele widzenia i wlasciwg im
stabilng przestrzen reprezentacji, modyfikujac niezmienne
dotad relacje miedzy wnetrzem i zewnetrzem, ucielesnione

w camera obscura” (tamze, s. 21). Teraz centrum percepcji
stalo sie mobilne ciato obserwatora, co zdynamizowalo tylez
zwigzek migdzy obserwatorem, Swiatem i jego obrazem, ile
stabilng niegdys$ przestrzen reprezentacji, ktérej czescia stat
sie teraz rowniez obserwator. Analizujac za$ camera obscura,
Crary wysuwal na plan pierwszy akt patrzenia, oderwany

od fizycznego ciata obserwatora, ktéry ,,a priori uniemozliwiat
mu uznanie samego siebie za cze$¢ reprezentacji” (tamze,

s. 41). Pod tym akurat wzgledem postep technologiczny
niewiele jednak zmienit w teatrze Nowoczesnych nie tylko
na poczatku XIX wieku, ale i pézniej. Wystarczy chocby przy-
pomnie¢ semiotyczne teorie teatru, jak Semiotyka sceny Jurija
Lotmana (1984), ktére nadal odwotujg sie do stabilnych relacji:
wnetrze/zewnetrzne, typowych dla camera obscura, a takze
do koncepcji obserwatora utrzymujacego ten sam, niezmien-
ny dystans do §wiata przedstawionego. Teoria teatru nie jest
pod tym wzgledem zadnym wyjatkiem. Typowy dla teatru
Nowoczesnych model camera obscura daje sie bez trudu
odnalez¢ w licznych eksperymentach teatralnych, korzy-
stajacych z innowacji sztuki performansu. Inaczej méwiac,
takze dzisiaj wiele hybrydycznych form performatywnych
odwoluje sie do tych samych podstaw porzadku wiedzy i spo-
lecznych praktyk, ktére materialny ksztalt uzyskaty w teatrze
Nowoczesnych pod koniec XVI wieku.

Jak pokazuje Belting, perspektywa centralna w malarstwie,
architekturze i teatrze renesansu pozwolita wpisac¢ akt per-
cepcji w system reprezentacji, sugerujac zarazem odbiorcom,
ze wlasnymi oczami i na analogicznych zasadach widzg swiat
przedstawiony i realny jako obraz ustanowiony i kontrolowa-
ny przez ich aktywne spojrzenie. Jak ttumaczy, ,antropocen-
tryczny $wiat zaklada wczesniejsze istnienie patrzacego, ktéry
zachowujac stabilng pozycje, konfrontuje sig ze Swiatem.
Wtedy wlasnie «bycie-w-§wiecie» zmienia si¢ w «patrzenie-na-
-$wiat»” (Belting, 2008, s. 179). Wrazenie obecnosci w $§wiecie
przedstawionym stanowi wiec jedynie efekt fortunnej symu-
lacji, dzialania konstrukcji geometrycznej, ktéra — oddzielajac
akt patrzenia od materialnego ciata obserwatora — tworzy
puste miejsce — miejsce do wynajecia niczym zaimek osobo-
wy. Kto zajmie to puste miejsce, da sig tym samym zwies¢,
ze przedstawione spojrzenie wlasnie do niego nalezy. Jak
przekonuje Belting, takie dziatanie perspektywy centralnej
sprawilo, ze jako forma symboliczna i praktyka kulturowa
stala sig ona uprzywilejowanym miejsce spotkania ,ja” z sobg
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samym jako Innym, co z kolei umozliwilo dzialanie mecha-
nizmu projekcji i identyfikacji. Taka jej funkcje pokazat tez

jak na dloni wczesniejszy projekt Rimini Protokoll Situation
Rooms.

,Instalacja wideo dla kilku graczy” Situation Rooms, podob-
nie jak Nachlass, sklada sie z kilku pomieszczeni, odwie-
dzanych przez grupy do dwudziestu ,,graczy”®. Wchodza
razem, ale nastgpnie kazdy podaza juz wlasng, z géry wyzna-
czong droga przez Swiat, w ktérym generowana cyfrowo
Rozszerzona Rzeczywisto$¢ (AR) prawie niepostrzezenie staje
sig czescig realnego otoczenia za sprawg wreczanych kazde-
mu przed wejéciem tabletéw. Po zapoznaniu sig z relacjami
os6b zamieszanych w nielegalny handel bronig kazdy ,.gracz”,
zgodnie z wySwietlanymi na ekranie instrukcjami, przyste-
puje do od-tworzenia niektérych sytuacji i relacjonowanych
czy demonstrowanych dziatan. Podczas gdy w tradycyjnym
teatrze musialby ograniczy¢ si¢ do poznania ich sytuacji
na mocy mechanizmu projekgji i identyfikacji, tu jego zywe
cialo od-twarza ogladane na ekranie tabletu dziatania, co
pozwala mu odczué¢ mozliwosci i ograniczenia bycia w cudzej
skorze zwlaszcza w chwili, kiedy juz ,w roli” musi wej$¢
w interakcje z innymi uczestnikami. Od-twarzajac, kazdy
dostownie mierzy wlasnym cialem rzeczywistosci przedsta-
wione (tak analogowo, jak cyfrowo), u§wiadamiajac sobie ist-
nienie dwdch, nakladajacych sie na siebie, punktow widzenia:
jeden to efekt dzialania perspektywy, drugi natomiast lokuje
sig w ciele ,,gracza”, jak chcial Crary. Podejrzewam, ze mogto
to mocno przypominac to, co czutam, odwiedzajac instalacje
Haptic Field (v2.0), ubrana w kombinezon z sensorami, skro-
jony i skalibrowany z mys$la o ,normalnym” i uniwersalnym
ciele. W przypadku Situation Rooms podobna rozbieznos¢
odczuwali zapewne jedynie ci, ktérzy — niewazne z jakich,
fizycznych czy psychicznych powodéw — nie , pasowali”
do scenariusza. Tymczasem pé6zniejszy i bardziej hybry-
dyczny projekt Nachlass aranzowatl taka sytuacje, w ktorej
praktycznie kazdy mial szanse na spotkanie z wlasnym znor-
malizowanym i uniwersalnym ,ja”. Nawiazujac do rozwazan
Beltinga, mozna powiedzie¢, ze wszyscy odwiedzajacy musie-
li tu odczué wyrazna réznice miedzy wlasnym spojrzeniem
a tym, ktére juz wczesniej zostalo wpisane w geometryczna
konstrukcje obrazu $wiata i stanowi podstawe jego antropo-
centrycznego ogladu. Nie tylko przeciez od-twarzali typowe
zachowania widzéw teatralnych, ale tez byli zobligowani
pozostac po przypisanej im od XVI wieku stronie obrazu,
tym wyrazniej dostrzegajac po drugiej jego stronie puste
miejsce, namacalng nieobecno$¢ cial wykonawcéw. Kiedy
zatem patrze na Nachlass przez pryzmat Florenz und Bagdad
Beltinga, wydaje mi sie, Ze ta instalacja zostata tak zaprojek-
towana, zeby czytelne stawaly sie efekty dzialania zaréwno
perspektywy centralnej, jak tez mechanizmu projekcji i iden-
tyfikacji, w ich funkcji afektywnej i kognitywnej, wyznaczaja-
cej granice poznania.

Zaczetam ten tekst od przypomnienia najbardziej znanych
historii performansu jako zywej sztuki w drugiej potowie
XX wieku. Chcialam bowiem podkresli¢ range, jaka dla

nowych form performatywnych, ktére wywarly istotny
wplyw na inne, bardziej tradycyjne sztuki, miata obecnosé
zywego ciala artysty. Wkrétce tez aktorzy w teatrze zaczeli
spotkanie tu i teraz z widzami ceni¢ sobie wyzej niz two-
rzenie fikcyjnych postaci. Przywotujac hybrydyczny projekt
Nachlass Rimini Protokoll jako przyklad znamienny dla bar-
dziej powszechnego zjawiska, staralam sig natomiast pokazac,
ze dzi§ mamy do czynienia z kolejnym krokiem na drodze
kwestionowania ustanowionego przez Nowoczesnych para-
dygmatu. W przeciwienistwie jednak do tego, co twierdzi
kanadyjska historyczka sztuki Christine Ross (2010), dzieje
sig tak nie tylko — i nie gléwnie — za sprawa najnowszych
technologii. Podczas gdy performerzy odzierali teatr z kolej-
nych pokladéw fikcji posredniczacej miedzy sceng a widza-
mi, na plan pierwszy wysuwajac zywe spotkanie i aktywng
partycypacje, to dzisiejsi artysci zaczynajg podwazac same
podstawy episteme Zachodu. Oczywiscie, nie tylko oni biorg
udziat w eksperymentowaniu z granicami przyjetych praktyk
poznania, badajac mozliwo$é reorganizacji dotychczasowego
porzadku wiedzy i praktyk spotecznych. Coraz liczniej poja-
wiajg sie tez nowe spoleczne, libidynalne i technologiczne
maszyny, ekonomie i aparaty. W tym kontekscie nieobecnosé
zywych cial wykonawcéw w Nachlass Rimini Protokoll
mozna wiec traktowac jako jeden z czytelnych sygnatéw tej
postepujacej zmiany epistemicznego paradygmatu (czy para-
dygmatéw). |

1 Wspominam tu jedynie o najbardziej znanych genealogiach arty-
stycznych performansu. Jego inng i réwnie bliskg prawdy historie
rozpocza¢ mozna od Johna L. Austina, brytyjskiego filozofa analitycz-
nego, ktéry w 1955 roku przedstawit teorie aktéw performatywnych
podczas serii wykladéw na Uniwersytecie Oksfordzkim.

2W proponowanej tu interpretacji tytulowy ,Nachlass” przyjmuje
nieco inne znaczenie ze wzgledu na kontekst berlinskiej wystawy,
kontekst kulturowego i epistemologicznego dziedzictwa nowoczesno-
$ci Zachodu.

3Jak warto odnotowag, Latour nie tylko rekonstruuje wytacznie
,wielkg narracje” nowoczesnosci, ale robi to takze, przeciwstawiajac
modernizacje temu, co nazywa ekologizacja. Portugalski socjolog
Boaventura de Sousa Santos w Epistemologies of the South: Justice
against Epistemicide (2016) stusznie natomiast zauwaza, Ze ,to, co
zwykle nazywamy nowoczesnoscig Zachodu, stanowi skomplikowa-
ny splot zjawisk, w ktérych wspétistnieje perspektywa rzadzacych

i podporzadkowanych, ustanawiajgc odrebne nowoczesnosci” (tamze,
s. IX-X).

4 Theatrum orbis terrarum — taki tytul nosil pierwszy, nowozytny atlas
Swiata, wydany w Antwerpii w 1570 roku przez Abrahama Orteliusa.
°Belting wymienia wprawdzie ksigzke Crary’ego w bibliografii, ale

o0 jego badaniach wspomina jedynie w podsumowaniu, gdzie zazna-
cza, ze ,historia czy ikonologia spojrzenia to nie to samo, co historia
percepcji”. Jak bowiem twierdzi, ,,cho¢ patrzymy na Swiat tymi
samymi oczami, spojrzenie to przede wszystkim ekspresja podmiotu
i dziatanie spoteczne” (2008, s. 283). Zeby podkresli¢ istote tej rézni-
¢y, proponuje wiec poréwnawcza historie perspektywy — jako teorii

wizualnej na Srodkowym Wschodzie i jako teorii obrazu w Europie,
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wskazujac na to juz w podtytule ,eine westostliche Geschichte
des Blicks” (zachodniowschodnia historia spojrzenia).

5 O Situation Rooms pisala szczeg6lowo migdzy innymi Zofia
Smolarska (2017), oferujac przede wszystkim krytyczna perspek-
tywe kogos, kto zna zasady pracy Rimini Protokoll od wewnatrz.
Ze wzgledu na przyjete zalozenia interpretacji instalacji Nachlass
w kontekscie calej wystawy Limits of Knowing taka perspektywa

zupelnie mnie nie interesuje.
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Abstract: Justyna Stasiowska, “To be like Laika: Sound Perception as
an Allopoietic Feedback Loop”

The article recounts the history of how the cybernetics perspective
has influenced the humanities, indicating that both linguistics and
performance have omitted the notion of noise, present in the mathema-
tical model of communication. The situation described as noise is the
moment of the recipient’s overstimulation. The author puts forward the
thesis that such situations allow one to explain the way sound impacts
the receiver. Therefore, the author proposes a methodology that revises
the concept of an autopoetic feedback loop that defines the nature of
the relationship between the viewer and performer in Erika’s Fischer-
-Lichte’s concept, using the notion “allopoeticity”. The aim is to show
the recipient’s relationship with the technology of sound reproduction
as a situation of attunement and mutual parasitism. This will allow
researchers to study performances, in which the sound is a stimulus
unnoticeable by the recipient.

Key words: noise; feedback; performativity; sound studies

2006 roku Philip Auslander w Music as

Performance: Living in immaterial world

oskarzal badaczy performance studies

o brak zainteresowania muzyka (zob.:
Auslander, 2006). Wprowadzeniu perspektywy dZzwiekowej
w obreb performatyki stawalo na przeszkodzie popular-
ne w tej dziedzinie przekonanie, ze koncert muzyczny nie
ma performatywnego wymiaru obecnego w teatrze. Auslander
wskazuje na stereotypy na temat relacji nawiagzywanej przez
muzyka z publicznoscia jako przyczyne takiego stanu rze-
czy. Dlatego w swoich pracach badacz przekonuje, Zze kontakt
zmediatyzowany moze oddzialywaé¢ rownie silnie, jak kon-
takt bezposredni pomigdzy performerem a widzem. Jednak,
pomimo wielu publikacji po§wigconych muzyce, zarzut
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Auslandera wciaz pozwala zrozumie¢, dlaczego technologia
reprodukcji dzwigku i jego amplifikacja nie doczekala si¢ jesz-
cze badan na polu performatyki. Milczenie badaczy perfor-
mansu i performatywnos$ci wobec sound art oraz technologii
reprodukcji dZwigku wynika z postrzegania relacji miedzy
widzem a performerem jako autopojetycznej petli feedbacku,
ktéra waloryzuje obecno$¢ fenomenologicznego ciata i bez-
posredni kontakt. Ten stan rzeczy dziwi, poniewaz opisanie
komunikacji poprzez kategorie ,,petli feedbacku” wynika

z przeniesienia na pole humanistyki matematycznego modelu
komunikacji. Wykorzystanie matematycznego modelu komu-
nikacji pozwala na potraktowanie technologii jako posiada-
jacej nie tylko sprawczo$c¢, ale mozliwosé wejscia w relacje

z kimkolwiek, kto staje sig odbiorcg. Propozycja metodolo-
giczna, skupiona na odzialywaniu na odbiorce dzwigkiem
reprodukowanym technologicznie, wigze sig z rewizjg kon-
cepcji autopojetycznej petli feedbacku, zaproponowang przez
Erike Fischer-Lichte do wyjasnienia charakteru relacji nawia-
zanej pomiedzy performerem a widzem. Koncentrujac sie

na technologii reprodukcji dzwieku, zamiast méwic o relacji
ludzko-ludzkiej, pragne skoncentrowac sie na relacji ludzko-
-nieludzkiej. Historia wykorzystania pojecia pokazuje, jak
utworzony model matematyczny wplynal na humanistyke.
Odwotanie si¢ do zrédet pojecia autopojetycznosci pozwoli
mi wskazaé, co zostalo pominigte w procesie ksztaltowania
sig teorii systeméw w jezykoznawstwie, a nastepnie w socjo-
logii, aby stac sig propozycja badan dziatan performatywnych
na gruncie teatrologii.

Model komunikacji

Model komunikacji opracowany przez Claude’a Shannona
i Warrena Weavera w 1948 roku, ukazywat petle feedbacku
pomiedzy nadawca a odbiorca, w ramach ktérej informacja
wyslana przez nadawce zostaje przeksztalcona przez trans-
miter w sygnal. Odbiorca, otrzymawszy sygnat, przeksztalca
go w informacje. W matematycznym modelu pomiedzy trans-
miterem a odbiornikiem znajduje sie Zrédlo zaklécen (noise
source), polaczone z linig wskazujaca na przeptyw sygnatu
pomiedzy elementami uktadu. Matematyczny model komu-
nikacji bazowatl na technologii telefonii i telegrafu. Bral pod
uwage wszystkie elementy wplywajace na przeptyw infor-
macji na liniach komunikacyjnych, czyli, na przyklad, pole
elektromagnetyczne czy problemy wynikajace z materialno-
$ci samego medium. Pisze o nich Jussi Parikka w Mapping
noise: Techniques and tactics of irregularities, interception and
disturbance, w ktérym analizujac historie sieci komunikacji
telegraficznej, wskazuje na czesta sytuacje podstuchiwania
i przejmowania wysytanych informacji przez tzw. szkodniki.
Badacz przywoluje katastrofe statku Titanic w 1912 roku,
po ktérej oskarzano krétkofalowcéw o przechwytywanie
nadawanego poprzez fale radiowe sygnatu SOS, co mialo
op6zni¢ wystanie misji ratunkowe;j (zob.: Parikka, 2011,
s. 266). Interferencja w proces komunikacji osoby trzeciej,
jak wskazuje Parikka, zdarzata sie niezwykle czesto, zaréw-
no w przypadkach sieci komunikacji wykorzystujacych

przewody, jak i fale radiowe. Koncepcja systemu jako

petli feedbacku miedzy nadawcg a odbiorcg nie stanowi-

ta zamknigtej na innych uczestnikéw struktury sieciowe;j.
Dyskurs technologii komunikacji juz w XIX wieku brat pod
uwage istnienie elementéw niechcianych w komunikacji
(zob.: tamze, s. 267), kojarzonych najczesciej z osobami pod-
stuchujacymi — amatorami ,,dotaczajgcymi” do sieci wymia-
ny czy tez innymi osobami ,pasozytujacymi” na przekazie
informacji. Parikka charakteryzuje noise w kontekscie sieci
komunikacyjnych, przywotujac przyktady zaré6wno interfe-
rencji, jak i przejecia informacji przez osoby trzecie. Badacz
zestawia przyklady wysytania falszywych informacji siecig
telegraficzng przez bankier6w, ktérzy manipulowali w ten
sposéb kursem akcji, z zasémiecaniem kanalu komunikacji
muzyka, jak czynili to inzynierowie amatorzy’. Rézne prakty-
ki przechwytywania sygnalu oraz zerowania na nim postuzy-
ty archeologowi mediéw do ukazania ,pasozytéw” technologii
komunikacji, ktérych dziatania doprowadzily do powstania
nowego medium: radia®.

Model Shannona i Weavera powstal na fundamencie tych
wlasnie dos§wiadczen komunikacyjnych, w ktérych istniat
zawsze kto§ trzeci, pasozytujacy na procesie wymiany. Nic
dziwnego, ze stworzona przez Douglasa Kahna definicja noise
wykorzystuje model komunikacji, koncentrujac sie na sytu-
acji, w ktorej element pomijany w trakcie wymiany zawiera
w sobie potencjal przeksztalcenia samego procesu przekazy-
wania informacji. Badacz sound studies odwoluje sig zar6wno
do wymiany telefonicznej, jak listownej®, czyli odnosi sig
do odbioru dZwiekowego i do form jego zapisu, stwierdzajac,
ze odbiorca aktywnie tworzy komunikat poprzez pomijanie
wszystkiego, co mogloby go zakléci¢. Jednak w momencie,
gdy skoncentrujemy sig na materialnosci przekazu, grozi nam
,zanurzenie w noise”, czyli sytuacja przebodZcowania, zawie-
szajaca proces przekazywania informacji. Kahn, wskazujac
na noise jako zgrzyt pomiedzy abstrakcyjnym a empirycznym
aspektem komunikacji, stworzyl teorie skonstruowana po to,
by analizowa¢ dzwigk w kontek$cie awangardowych dzia-
tan ruchu Fluxus, performanséw Johna Cage’a oraz poezji
Micheala McClure’a, ktére traktuje jako bezposrednio inspi-
rowane wizjg teatru Antonina Artauda i eksperymentami
Siergieja Eisensteina. Wskazanie na sfere komunikacji, ktéra
istnieje w pasozytniczej relacji do wymiany informacji, wigze
sig z artystycznymi dziataniami skupionymi na zakléceniu,
bledach, porazce w procesie przekazania informac;ji oraz
na przypadku®.

Kahn uzywa pojecia noise, aby uwidoczni¢ zawsze obec-
ng sfere komunikacji stanowiaca przestrzen potencjalnosci.
Roéwnoczes$nie badacz wskazuje na sprawczo$¢ odbiorcy
w procesie percepcji, gdy przeksztalca on odebrany sygnat
w informacje, a tym samym wydobywa z materialnosci
przekazu informacje, dopasowujac je do wyjsciowej formy.
Materialno$¢ oznacza w tym przypadku technologie uzyta
do nawigzania petli feedbacku - specyfike nadang informacji
przez nadawce (sposob pisania lub akcent), ktéra wraz z usta-
nawianym charakterem nawigzanej relacji migdzy nadawca
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i odbiorcg stanowi cze$¢ komunikacji. Definicja Kahna
wywodzi sie z perspektywy filozofii nauki skoncentrowanej
na modelu komunikacji Shannona i Weavera, jaka zapropo-
nowal Michel Serres, ktéry w Parasite w 1980 roku skupit
sie na sproblematyzowaniu roli noise source w matematycz-
nym modelu komunikacji — element interferujacy w proces
komunikacji zostal przedstawiony jako pasozyt. Francuski
filozof odnosit si¢ do pojecia noise zaré6wno jako do zjawi-
ska akustycznego, jak i metaforycznej osoby trzeciej. Serres
proponuje rozpatrywanie modelu komunikacji jako modelu
faczacego rézne dziedziny badan: przyrodoznawstwo ze
sztuka, humanistyka i socjologig — jak zauwaza Bruce Clarke
(zob.: Clarke, 2002, s. 26). Celem tak zakrojonej perspektywy
jest myslenie o pasozytnictwie jako procesie pobudzajagcym
zmiane, wytwarzajacym energie i powodujacym nieustanny
ruch materii.

Roéwnoczesnie pojecie komunikacji Serres postrzega jako
wymiane handlowa, ktéra historycznie stanowila sile nape-
dowag dla innowacji i rozwoju technologii telekomunikacji.
Metaforg kluczowaq dla rozwazan francuskiego filozofia jest
posta¢ Hermesa, boga kupcéw i postanica przynoszacego wia-
domosci, ktéry przekazujac, tworzy relacje z kazdym odbior-
ca, mimowolnie taczac ich w sie¢ komunikacyjno-handlowa.
Mowa tu o technologii komunikacji, ktéra wytworzyta state
polaczenia pomigdzy krajami, a nawet kontynentami. W uje-
ciu Serresa, wielka sie¢ wytworzona przez technologie opiera
sig na indywidualnych relacjach, ktére tworzg hierarchie
wymiany handlowej. Specyfika spoleczno-kulturowa wigze
sig z dostepem do komunikacji, a wiec z mozliwoscig uczest-
niczenia w wymianie handlowej. Francuski filozof opisuje
przyklad produkcji mleka, w ktérej gospodarz korzysta
z zasobow naturalnych, pasozytujac na krowie, aby uzyskac
produkt. Z kolei dystrybutorzy sprzedajacy mleko pasozytuja
na gospodarzu, a konsumenci — na sprzedajacych. Ta sie¢
zaleznos$ci gospodarczej okresla, wedlug Serresa, sposéb
funkcjonowania technologii komunikacji, ktdrej uczestnicy
negocjujg miedzy sobg pozycje wladzy.

Relacyjny charakter wymiany opiera sig na zmiennosci
pozycji — nadawca moze stac sie odbiorca. Noise ozna-
cza osobeg interferujaca w proces wymiany, ktéra korzysta
z wytworzonych produktéw, jak wspomniane przez Parikke
wplywanie na kursy walut poprzez przejecie informacji.
Réwnoczesnie ten stale obecny element procesu zagraza
stabilnosci pozycji uczestnikéw oraz moze zaburzy¢ prze-
kazywanie informacji. Zmienia sig tym samym caly system
wymiany — na przyklad w jednej w basni uzytej przez Serresa
szczury pozbawiajg gospodarza produktu, pozbawiajac
go przedmiotu transakcji i uniemozliwiajac dalszg wymiane.
Perspektywa przedstawiona w Parasite stanowi analize komu-
nikacji jako wytwarzajacej hierarchie spoteczno-gospodarcza,
ktéra jednak stanowi niestabilny system, wrazliwy na paso-
zyty. Noise to nieustajacy potencjal wymiany rél uczestnikéw
komunikacji, powstania nowego systemu oraz zniszczenia
dotychczasowego. Kluczowym dla poruszanego tematu staje
sig proces rozpoznania danego elementu jako noise, ktéry

wskazuje, co w danym kontekscie kulturowo spotecznym
uznaje sie za niechciany element, zagrazajacy stabilnosci
systemu. Perspektywa Serresa w Parasite naswietla to, co
wiele lat pézniej Jon McKenzie opisze jako normatywizujacy
charakter performatywnos$ci zwigzanej z koncepcja wydajno-
$ci. McKenzie ukazuje pomijany w teorii performatywnosci
wplyw zarzadzania naukowego na myslenie o petli feedbacku
(zob.: McKenzie 2011, s. 73), w ramach ktérej pomiar wartosci
sygnalu wejsciowego i wyjsciowego postuzyt do okreslenia
efektywnosci funkcjonowania systemu pracy i wydajnosci
pracownikéw (zob.: tamze, s. 7). Przywoluje Performuj albo...,
poniewaz pozwala mi to pokazaé, ze piszac o noise znajduje-
my sie w tym samym obszarze teorii skupionej na systemach,
ktoéra Serres opisywal w sposéb bliski perspektywie perfor-
matyki, niemal dwadzie$cia lat wczesniej niz McKenzie.
Jednak francuski filozof nie korzysta z nomenklatury bliskiej
dziedzinie badan, o ktérej pisze — wybral forme bajek, aby
poprzez pozorng przystepno$¢ nie zamykac sie w okreslonej
dziedzinie wiedzy.

Pasozytnictwo

Podstawowym problemem poruszanym przez Serresa jest
emergencja systeméw, ktére powstaja w wyniku nawigza-
nia petli feedbacku pomiedzy ludzkimi badZ nieludzkimi
uczestnikami. System oznacza tu ustanowione polaczenia,
ktére wobec procesu przekazywania sygnatu (czyli wymiany
energetycznej) utrzymuje stabilizacje. Do tego rodzaju wymia-
ny zawsze dolacza sie kto$ ,trzeci”, zagrazajac stabilnosci
powstatego systemu. Emergentnie powstajacy system poprzez
petle feedbacku pomiedzy nadawca i odbiorca pomija poten-
cjalne zrédto zakldcenia, aby utrzymac swoja stabilnosé.
Perspektywa Serresa pokazuje sposéb, w jaki konstruowane
w ramach spoleczenistwa systemy® wytwarzane sg kosztem
okreslenia wlasnego zrédta zaklocen. Performatywny akt
okreslenia danej materialnosci jako noise ujawnia tym samym
strukture wladzy w ramach powolywanej rzeczywistosci.
Proponowana przeze mnie teoria koncentruje sie wlasnie
na tego rodzaju dziataniach w praktykach kategoryzowania,
dyscyplinowania, parametryzacji, ktére wplynely na sposéb
stuchania w XX i XXI wieku, w przestrzeni zaréwno prywat-
nej, jak i publicznej. Traktuje noise jako potencjat przeksztal-
cenia systemu. Proponowana perspektywa wywodzi sig ze
sposobu rozumienia slowa parasite, odnoszac sig zaréwno
do empirycznie poznawalnego organizmu, jak i teorii zjawisk
fizycznych. Lawrence R. Schehr, ttumacz ksigzki Serresa,
w nastepujacy spos6b objasnia, kim jest jej gtéwny bohater:

Pasozyt jest mikrobem, podstepna formg zakazenia, ktéra
bezzwrotnie odbierajac energie organizmowi, oslabia system,
nie zabijajac go. Pasozytem réwniez jest gos¢, ktéry w zamian
za jedzenie ofiarowuje gospodarzowi rozmowe i komple-
menty. Pasozyt to réwniez noise, zaklécenie w systemie lub
interferencja w kanale komunikacyjnym. W ujeciu Michela
Serresa nie bez przyczyny te pozornie odlegle od siebie dzia-
lania w jezyku francuskim okreslone sg jednym i tym samym
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slowem. Te ré6zne wyjasnienia stowa taczq sig ze soba w jed-
nym pojeciu, poniewaz oznacza ono pobudzenie termiczne,
czyli funkgje, jakie spelnia pasozyt w systemie, wywolujac

goraczke lub nagrzewajac powietrze (Schehr, 1982, s. x).

Kluczowa w ksigzce Parasite wielo§¢ znaczen pokazuje
przede wszystkim, ze noise w tym ujeciu to efekt pobu-
dzenia systemu, rozumianego zaréwno jako organizm, jak
sie¢ komunikacji, zmuszajac go do przeksztalcenia sig lub
powodujac jego rozpad. Serres interesuje sie sytuacja, gdy
w petle feedbacku pomiedzy nadawca i odbiorca interferuje
osoba trzecia. Filozof konstruuje swéj wywdéd w formie bajek,
by méc pisaé o procesach odbywajacych sie jednoczesnie
w réznych dziedzinach zycia. Dlatego piszac o zakléceniu
jako sile przekladajacej zastana relacje, przedstawia losy miej-
skiego szczura, ktdry zaprosit szczura wiejskiego na uczte.

W bajce relacja obu gryzoni stanowi relacje miedzy gospo-
darzem i zaproszonym przez niego na uczte gosciem. Jednak
noise, czyli dZwigk otwieranych drzwi do pokoju, zmienia
calg sytuacje, poniewaz wtasciciel domu, w ktérym zwierzeta
ucztuja, obudzit sie, zaskakujac je swojg obecnoscig. Szczur
miejski, bedacy gospodarzem uczty, zostaje zaskoczony przez
pasozyta, jakim w tej sytuacji staje sie wlasciciel domu, w kt6-
rym ucztujg szczury. Serres wskazuje na fakt, ze pomiedzy
nadawca a odbiorca pojawia sig zawsze kto$ trzeci, kogo
uznaje sig za ,szkodnika” zaklécajacego wymiane pomiedzy
tamtymi dwoma. Jednakze wilasciciel, powodujac i zarazem
bedac noise, zmienia wczesniejszy uklad i staje sig w tej relacji
gospodarzem, ktéry odkrywa ,szkodniki” ucztujace w jego
domu - tak wlasnie noise w petli feedbacku zmienia system
(zob.: Serres, 1982, s. 52). Petla feedbacku nawigzana pomie-
dzy nadawca a odbiorcg wytwarza system, ktéry przez inter-
ferencje trzeciego zmienia wewnetrzng relacje i wczesniejszy
podzial rél. Nadawca moze stac sig element interferujacy,
wykluczajac dotychczasowego odbiorce. Zmienia sig tym
samym wytworzony uprzednio system komunikacji i powstaje
nowy. Noise nie jest efektem prostego zakldcenia, ale interfe-
rencji, czyli nakladania sie fal. Oznacza to, Ze réwnoczesnie

z funkcjonujacymi systemami komunikacji istniejg potencjal-
ne alternatywy. W momencie, kiedy rozmawiamy przy stole,
moze zadzwoni¢ do nas telefon, ktéry zakiéci dotychczaso-
wg wymiane i ustanowiong przez petle feedbacku relacje.
Réwnoczesnie dzwonek telefonu zaanonsuje obecnosé¢ innego
systemu komunikacji, w ramach ktérego nawigzemy relacje

z kim$§ innym. Noise przypomina dzwonek, sygnalizujacy
mozliwo$¢ powstania innego systemu. To ujecie niuansuje
proste kategoryzowanie uczestnikéw jako nadawcy i odbiorcy,
pokazujac, ze nie tylko mogg oni wymienia¢ sie rolami, ale
wytworzona miedzy nimi relacja ma zawsze charakter paso-
zytniczy. Odbiorca pozywia sig kosztem nadawcy, niczym
go$¢ na uczcie przygotowanej przez gospodarza. Sposéb scha-
rakteryzowania wymiany przez Serresa pozwala mu réwniez
ukazac odbiorce jako zywigcego sie wybranymi przez siebie
elementami, a tym samym ksztaltujacego przekaz, jaki odbie-
ra. Steven Connors skupia sig na stowie parasite i przedrostku

para- jako przestrzeni tranzytowej pomiedzy symultanicznie
funkcjonujacymi systemami. W dziele francuskiego filozofa
odczytuje zainteresowanie dwoma rodzajami systemu: sys-
temem skladajacym sie ze znakéw, wrazen oraz informaciji,
oraz systemem energii i dzialan istniejacych wobec siebie
paralelnie (Connor, 2015). Czastka para- to przestrzen pomie-
dzy, wskazujaca na istnienie paralelnie obecnych wymiardw,
a takze dwéch bytow, ktére czesto zderzaja sie ze soba, lecz
nigdy sie nie zbiegaja (zob.: tamze). Oznacza to, ze system
komunikacji, jaki wytworzyliémy przy stole, istnieje row-
noczeénie z innymi, potencjalnymi, w ktérych moglibysmy
uczestniczy¢. Noise to zatem potencjalno$é, zawsze obecna

w procesie komunikacji i $wiadczaca o istnieniu nieskon-
czonej ilosci alternatywnych systeméw. Pozwala to méwié

o petli feedbacku, wytworzonej pomiedzy odbiorca a tech-
nologia reprodukcji dzwieku, jako o systemie, ktéry musi
utrzymywac swoja stabilno$¢ wobec zewnetrznych bodzcéw.
Koncepcja pasozytnictwa Serresa stanowi kluczowy element
moich rozwazan, poniewaz proponowana przeze mnie teoria
to mikroteoria — pasozyt rozwijajacy sie na obrzezu koncepcji
autopojetycznej petli feedbacku, wskazujgacy na alternatywe
dla opisywanej przez Erike Fischer-Lichte relacji o charakte-
rze autopojetycznym. Propozycja skupiona na odbiorze dzwie-
ku odwotuje sie do sytuacji, w ktérej odbiorcy nie sg Swiadomi
uczestniczenia w jakiejkolwiek wymianie. Odbierajac dzwiek,
nie zawsze jesteSmy tego Swiadomi, poniewaz nie slyszymy
calego spektrum czestotliwoéci oraz nie zawsze koncentruje-
my sie na tym, co na nas oddzialuje. Najcze$ciej opisywany

w teoriach humanistycznych sposéb odbioru to wstuchiwanie
sig, w ktdrej zauwazamy to, co odbieramy. Przedmiotem mojej
rozprawy jest tryb odbioru, w ktérym nie wstuchujemy sie,
ale jesteSmy pobudzani przez bodZce. Interesuje mnie przede
wszystkim relacja czlowieka z technologia reprodukcji dzwie-
ku, oparta na wytworzonej petli feedbacku, ale nieposiadajaca
charakteru autopojetycznego. Pojeciem, jakie staje sie przydat-
ne do opisania sytuacji, w ktérej nie wstuchujemy sie, tylko
nie§wiadomie odbieramy i reagujemy na bodzce, jest allo-
pojetycznosé. Proponowana przeze mnie teoria istnieje jako
réwnolegly do Fischer-Lichte i McKenziego spos6b myélenia

o performatywnosci odbioru, zwigzany z pojeciem feedbacku.
Skupieniu sie na noise na poziomie teorii blizej do proble-
matycznej historii zgrzytéw i przepie¢ komunikacyjnych,
ktére nieustannie musimy pomijaé¢, niz do opisywanego przez
McKenziego performansu technologicznego i wytwarzanej
przezroczystosci wlasnego funkcjonowania.

Allopojetycznosé i autopojetycznosé

Noise obecny byl w mysleniu o komunikacji od czasu
rozwoju technologicznych linii przekazu informacji. Zostat
on pominiety w momencie, gdy na polu jezykoznawstwa
Roman Jakobson tworzyt wlasny model komunikacji (por.:
Stasiowska, 2017, s. 191-199). Podobnie stato sig, gdy na polu
performatyki pojecie petli feedbacku postuzylto do stworzenia
teorii ukazujacej relacje pomiedzy performerem a publiczno-
$cig. W centrum rozwazan Fischer-Lichte znajduje sie ciato,
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ktérego obecnosc¢ funkcjonuje jako przekaznik energii. Pojecie
sautopojetycznej petli feedbacku” postuzylo badaczce, aby
przedstawi¢ wspomniang relacje, powstatg podczas perfor-
mansu badz spektaklu, jako wymianeg energii poza semantycz-
na produkcja znaczen (por.: Fischer-Lichte, 2008, s. 223-226).
Fischer-Lichte uzywa okreslenia ,,autopojetycznos¢”, wyko-
rzystujac perspektywe badan organizméw zywych, zapro-
ponowang przez Humberta Maturane i Edgara Varelg, aby

w Estetyce performatywnosci opisac relacje pomiedzy widzem
i aktorem w teatrze. Pojecie autopojetycznosci stuzy w per-
formatyce do zdefiniowania sposobu organizacji wymiany,

do jakiej dochodzi migdzy performerem a uczestnikami
performansu. Ustanawiana pomiedzy nimi petla feedbacku
zaklada nieustajacag wymiane, w ktérej informacje i energia
plyna z obu stron. Na podstawie analizy sposobéw kodowania
koloréw przez komoérki nerwowe w oku organizméw zywych
Maturana wraz z Varelg w 1979 roku napisal rozprawe z dzie-
dziny filozofii nauki pod tytulem Autopoiesis and Cognition.
Realisation of the Living. Doswiadczenie badan nad odbiorem
koloréw, czyli sposobem przetwarzania przez o$miornice fal
elektromagnetycznych na sygnaly neuronalne rozpoznawane
jako kolor, postuzylo przedstawieniu koncepcji zachowania
organizméw zywych. Pojgcie autopojetycznosci opisane przez
Maturane i Varele okreslalo charakter wewnetrznej orga-
nizacji systeméw, czyli wytworzenia sig autonomii wobec
innych systeméw w danym $rodowisku. Okreslone polgczenia
stuza wytworzeniu specyficznej tozsamosci, wyodrebniajgc
ja sposréd innych. Perspektywa Maturany i Vareli wskazuje
na wewnetrzne skomplikowanie systemu tworzacego komor-
ke, pokazujac, ze podsystemy istniejg wobec siebie w cigglym
procesie wymiany, zapewnajacym ich polaczenie, tworzac
wigkszy system, autonomiczny wobec srodowiska. Maturana
i Varela w ramach samoorganizujgcej struktury autonomicz-
nej opisywali réwniez systemy nastawione na dostrojenie sig
do innych, uzywajac w stosunku do nich przymiotnika ,allo-
pojetyczne”. Systemy, ktére daza do dostrojenia sig do innych,
moga wspoltworzy¢ wewnetrzng strukture systeméw autopo-
jetycznych lub tez stanowi¢ cze$¢ srodowiska funkcjonowania
danego organizmu. Maturana i Varela opisujg te dzialania,
uzywajac dwdch opiséw budowy domu. Podczas budowy

o charakterze autopojetycznym kazdy robotnik posiada plan
calego domu (zob.: Marturana, Varela, 1980, s. 53), wiec wie,
jak gotowy gmach powinien wyglada¢. Podczas budowy

o charakterze allopojetycznym kazdy robotnik ma natomiast
instrukcje do wykonania jedynie okreslonego zakresu czyn-
nosci, nie znajac ksztaltu catego projektu. Autopojetyczne
systemy wyodrebniajg ze srodowiska, a allopojetyczne go two-
rza lub stanowig czesé tych pierwszych. Srodowisko stanowi
zbidr systemdow allopojetycznych. Przedstawienie, w tym
ujeciu, opiera sie na petli feedbacku pomiedzy aktorami

i widzami, zakladajgcej nieustajaca wymiane energii, ktérej
autopojetyczny charakter pozwolit ukazaé wszystkie osoby
uczestniczace w dziataniu teatralnym jako systemy, potaczo-
ne miedzy sobg niczym w sieci. Dazg one do samoorganizacji
i wypracowania autonomii. Gdy usuniemy performera lub

aktora, pomijane dotad elementy odbywajacej sie wymia-

ny, podobnie jak struktura architektoniczna przestrzeni,
mechanizm urzadzen uczestniczacych w sytuacji, wilgotnosé
i ci$nienie powietrza, zaczna tworzy¢ ze soba i z odbiorcg
petle feedbacku, ktérej zwykle nie zauwazamy, skupieni

na performerze. USwiadamiamy sobie, Ze istnieje wiele ele-
mentéw silnie na nas oddziatujgcych — nie tylko obecnosé
ciata fenomenologicznego w danej przestrzeni. Interesujace
mnie oddzialywanie na odbiorce dzZwiekiem reprodukowa-
nym technologicznie wigze sie z faktem, ze odbiorca nie

jest $wiadom, co doktadnie na niego wplywa. Zwiekszenie
glosnosci, jezeli jest dokonywane stopniowo, nie jest §wiado-
mie odczuwalne przez widza, bo mimowolnie przyzwyczaja
sig on do nowego poziomu amplitudy. W podobny sposéb
wplywajg na widza ultradZwieki. Istnieje cala sfera dzialan

i przeplywéw energii, na ktérag odbiorca reaguje, gdy jego
uwaga koncentruje sie na performerze. Odbiorca dostraja sie
do dzwiekéw. Rozciggajac sytuacje reakcji na dzwigk na rela-
cje z technologia, mozna powiedzie¢, ze nie w pelni jestesmy
$wiadomi procesu adaptacji, jaki sie odbywa. To adaptacja
zaréwno procesow fizycznych, jak spotecznego kontekstu,

w jakim znajduje sie odbiorca. Okreslony kontekst kulturo-
wy definiuje sposéb naszego percypowania i rozpoznawania
danej materialnosci. Funkcjonujemy w potaczeniu z tym,

co nas otacza, czyli jako sensorium, i, jak pisze Agnieszka
Jelewska, ,jesli procesy mentalne majg nature fizyczna, regu-
lowana podtug zasad poziomu biologicznego, to komunikacja
i relacja wobec otoczenia odbywa sie prymarnie wtasnie

w tym wymiarze. Tym samym jeste$§my polaczeni poprzez
procesy fizyczne z tym, co wokdt nas — zar6wno z tym, co
ozywione, jak i z tym, co nieozywione” (Jelewska, 2012, s. 17).
Analiza performatywnego oddziatywania, ktéra nie koncen-
truje sie na osobie performera, staje sie istotna, gdy pomyslimy
o dzietach soundartowych, wykorzystujacych architekture
danej przestrzeni, jak kompozycja Sound-joined Rooms stwo-
rzona przez Maryanne Amacher, ktérej jedno z wykonan
zmieniato strukture budynku wiktoranskiej posiadtosci,
znajdujacej sie w Minneapolis, w wykonawce. Kompozytorka
od poczatku lat sze§édziesigtych XX wieku badata zjawisko
emisji otoakustycznej, czyli dZwieki wydawane przez ucho
srodkowe w reakcji na tony. Utwory tworzone przez Amacher
czynily z stuchaczy twércéw wlasnego doswiadczenia i jak
pisze:

W tworzeniu kompozycji interesuja mnie tony, jakie two-
rzymy, stanowigce reakcje na przestrzen akustyczna,

w ktérej sig znajdujemy. Tony te oddziatujg afektywnie

na nasz umyst i cialo. Reakcja tego drugiego opiera sie

na wytworzeniu nowych tonéw. To, co nazywam ,,geografia
percepcyjng’, stanowi efekt wytworzonego zwiazku
pomiedzy tymi tonami. Okreslam przestrzenie jak ucho,
mozg, pokdj, w ktérych powstajg te tony, aby stworzy¢ mape
umozliwiajaca ich amplifikacje poprzez muzyke. Wstuchuje
sig w to, co stanowi wrodzong, a moze nawet wyjatkowa dla
czlowieka umiejetnos¢. Celem staje sie stworzenie muzyki
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pozwalajgcej nam ,,ustyszec¢” te reaktywne dZwieki oraz
u$wiadomienie, ze dZwigkowe interwaly powodujg okreslone
reakcje naszych uszu i mézgéw. Muzyka ta konfrontuje nas

z tym, co sie z nami dzieje (Amacher, 2004, s. 15).

Amacher opisuje sytuacjeg, w ktérej programuje odbiér tak,
aby — dotad nieSwiadome — procesy poprzez oddziatywanie
dzwiekiem staly sie styszalne. Dzialanie proponowane przez
artystke rézni sie od praktyki amplifikowania niestyszalnych
dla czlowieka proceséw. Tworzenie sytuacji umozliwiajacej
usltyszenie pomijanych w dziataniach codziennych dzwig-
kéw poprzez amplifikacje blizej do koncepcji muzycznych
Cage’a, ktory, przebywajac w komorze bezechowej, usty-
szal dwa tony $wiadczace o funkcjonowaniu jego wlasnego
krwiobiegu. Technologia, czyli konstrukcja pomieszczenia
umozliwila izolacje odbiorcy od innych dzwiek6éw i poprzez
to amplifikacje brzmienia organizmu. Jednak w tej sytuacji
nie wchodzi si¢ w relacje z brzmieniem, ale tworzy okreslo-
ne warunki strukturalne, czynigce dZwigk funkcjonowania
krwiobiegu styszalnym. Dzialanie Amacher natomiast uswia-
damia odbiorcy jego aktywno$¢ wytwarzania tondéw, czyli
slyszenie reakcji wlasnego organizmu. Aparat percepcyjny
odbiorcy, ucho srodkowe, wchodzi w allopojetyczna relacje
z wytwarzanymi przez artystke tonami. Kolejnym aspektem
zaprogramowanej sytuacji w ramach stworzonej dla festiwalu
New Music America Festival instalacji Sound-joined rooms
byt sposéb wykorzystania struktury budynku wiktorian-
skiej posiadtosci jako gltos$nika do przewodzenia dzwigku.
Poruszajacy sie w przestrzeni odbiorca stuchat wlasnej reakcji
na ,zainscenizowang”, jak okresla swoje dzialanie Amacher,
przestrzen dZwigkowa. Do§wiadczenie polegalo przede
wszystkim na wytworzeniu z odbiorca indywidualnej kompo-
zycji w ramach wiekszej struktury, co przypomina przebywa-
nie w jednoosobowym statku kosmicznym skonstruowanym
z dZzwigku. Proponowana mikroteoria postuzy mi do analizy
doswiadczenia zaprogramowanego przez kompozycje Sound-
-joined rooms, ktérej oddziatywanie na odbiorce sklonito
mnie do rewizji koncepcji zwigzanych z autopojetyczna
petla feedbacku. Pomijane dzwigki, np. szum krwiobiegu czy
powstale przez reakcje ucha srodkowego na tony, wymagaja
przeksztalcenie perspektywy estetyki performatywnosci opar-
tej na performansie, w ktérego centrum znajduje sie cialo arty-
sty. Koncentrujac sig na technologii jako gtéwnym elemencie
wytwarzajacym do$wiadczenie u odbiorcy, proponuje wyko-
rzystanie koncepcji allopojetycznosci do opisu interesujacego
mnie oddzialywania.

Allopojetyczno$¢ oznacza, ze w ramach §wiadomych dla
nas dzialan tworzacych system istniejg réwnoczesnie inne
systemy, o ktérych dziataniu nie mamy pojecia. Interesujacy
sposéb odbioru bodzcéw, ktére okreslamy jako dzZwigkowe,
nie ogranicza sie tylko do spektrum styszalnych czestotli-
wosci. Dlatego wlasnie uzywam okreslenia ,allopojetyczna
petla feedbacku”, aby wskazaé, ze interesujace mnie oddzia-
lywanie stanowi staly element przedstawienia rozumiane-
go jako system autopojetyczny. Metafora, ktéra umozliwi

mi przedstawienie procesu adaptacji do okreslonego urza-
dzenia oraz pozwoli na wskazanie charakteru petli feedbac-
ku pomiedzy organizmem ludzkim a technologia, bedzie
przyklad Lajki, czyli pierwszej suczki wystanej w kosmos.
Podobnie jak cybernetycy, proponujac wyjasnienie proce-
séw zwigzanych z funkcjonowaniem organizméw zywych,
wybierali szczury, homeostat, zaby, tak na bohaterke moich
rozwazan wybratam Lajke, ktéra pozwoli mi przedstawié pro-
ces adaptacji pomiedzy organizmem a technologia. Dwuletnia
suczka zostala wystana na orbite Ziemi 3 listopada 1957 roku
na pokltadzie Sputnika 2. Lajka zostata wyloniona w serii
testow, sprawdzajacych reakcje organizmu zywego na sytuacje
zamkniecia w catkowicie sztucznym srodowisku, a nastepnie
przystosowana do przebywania w kapsule statku kosmicz-
nego poprzez wykorzystanie technologii monitorujace;j jej
stan. Trening obejmowal przebywanie w ciasnej przestrzeni,
w ktérej trzymano Lajke przez kilkanascie dni. Suczka miata
nauczyc¢ sie adaptowac do wibracji, naglego przyspieszenia,
zmian ci$nienia, temperatury oraz hatasu, ktéry stanowit
efekt uboczny pracy urzadzen na statku kosmicznym.

W dyskursie publicznym suczka zostata przedstawiona
jako cze$¢ maszyny, w ktérej wystano ja w kosmos — na pocz-
téwkach Lajka najczesciej przedstawiana jest jako czes¢ kap-
suly. Struktura calej maszyny sklada sie z systeméw, ktore
dostrajajg sie do siebie i mozna je okresli¢ jako allopojetyczne,
poniewaz opieraly sie na dostrojeniu organizmu suczki przez
trening do technologii kapsuly, ktéra zarazem, poprzez system
monitoringu, dostrajata sie do funkcjonowania jej organizmu.
Lajka byta podiaczona do urzadzen monitorujacych ci§nienie
krwi, bicie serca. Sprawdzano tez ci$nienie wewnatrz kapsuty,
promieniowanie ultrafioletowe, promieniowanie rentgenow-
skie oraz temperature kapsuly i ciata. Zamontowano réwniez
kamere telewizyjng oraz radioodbiornik. Lajka zostata podta-
czona do systeméw monitorujacych jej stan, systeméw umoz-
liwiajacych odzywianie, wydalanie, utrzymanie wlasciwej
temperatury, umozliwiajac przy tym komunikacje z Ziemia.
Zatem we wnetrzu kapsuly rosyjscy inzynierowie wytworzyli
system utrzymujacy homeostaze. Cala kapsute mozna zatem
okresli¢ jako system autopojetyczny, gdyz tylko jego autono-
mia wobec warunkéw srodowiska kosmicznego gwarantowata
przezycie w przestrzeni miedzygwiezdnej. W ten sposéb Lajke
potraktowano jako system (organizm), potaczony z aparatu-
ra kapsuly na zasadzie allopojetycznej petli feedbacku. Lot
w kosmos stanowit dla rosyjskich naukowcéw eksperyment
biomedyczny, ktéry pomégt poznaé¢ mozliwosci adaptacji
organizmu ssaka do podrézy kosmicznych. W celu ustalenia
mozliwosci adaptacji ludzkiego organizmu wykorzystano nie-
-ludzki surogat.

Formy polaczen technologii z organizmem

Polaczenie organizmu z technologia stanowi jednak nie
tyle przedtuzenie organizmu, ile sieciowe potaczenie ukla-
doéw organizmu zywego z technologia, na zasadzie podob-
nej do przywolanej wczes$niej koncepcji pasozytnictwa.
Lajka to pasozyt Serresa, ktérego gospodarzem jest kapsuta
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wyposazona w systemy podtrzymywania zycia. Podczas
treningéw dostosowata sie do funkcjonowania w malej prze-
strzeni, noszenia uprzezy, trwatego podiaczenia do systeméw
monitoringu (zob.: Zak, 1999) i podtrzymania zycia, tworzac
hybryde zwierzeco-technologiczna. W nowym $rodowisku,
kosmosie, dotychczasowa integralnosc jej struktury i autono-
mia wobec srodowiska byla niemozliwa, dlatego jedynie nowy
system mogt pozwoli¢ na przezycie. Cala kapsula i nauka
zatem pasozytowaly na organizmie suczki, zdobywajac
informacje warunkujace dalsze badania i rozw6j programu
lotéw miedzygwiezdnych. Serres wskazuje na przedrostek
para- w stowie parasite jako znak relacyjnego nastawienia
(zob.: Serres, 1982, s. 38), czyli polaczenia ,,pomiedzy”. Tego
rodzaju polaczenie, w ktérym organizm Lajki sktadat sie
zaréwno z cze$ci organicznych, jak mechanicznych, gdzie
wibracje silnika, zmiany ci$nienia funkcjonowaly niczym
ruchy perystaltyczne, zmienily de facto granice ciala. Ukazuje
to sposéb, w jaki wobec zmiennosci srodowiska zostaje
wytworzony system, w ramach ktérego jedynie potaczenie
allopojetyczne organizmu z technologia pozwala wytwo-
rzy¢ niezalezno$¢ wobec bodZcéw zewnetrznych. W ujeciu
Serresa, powstanie nowego systemu powoduje burzenie
poprzedniego — odbierajac telefon, gdy odchodzimy od stotu,
niszczymy dotychczasowy system komunikacji i tworzymy
nowy (tamze, s. 67). Podobnie Lajka, w momencie stania sig
czescig kapsuly i wystania jej w kosmos, nie mogta juz funk-
cjonowac jako autonomiczny organizm. Stosujac koncepcje
pasozytnictwa do przykladu kompozycji Amacher, nalezy
stwierdzi¢, ze wytwarzane tony przewodzone przez strukture
budynku , pasozytowaty” na odbiorcy. Ucho $rodkowe, reagu-
jac na dzwiek, wytwarzalo nowe brzmienie — rodzaj indy-
widualnie dopasowanej przestrzeni dZwigkowej; wydawane
tony, niczym pasozyt, zywia sie otoakustyczna emisja ucha
odbiorcy, aby wytworzy¢ nowe brzmienie. Tworzone przez
Amacher kompozycje styszy sie, jakby wybrzmiewaty w srod-
ku glowy, co wzmaga poczucie subiektywnosci do§wiadcze-
nia. Skonstruowanie instalacji na bazie akustycznej reakcji
aparatu percepcyjnego wytwarza zatem nowy rodzaj organi-
zmu stuchajacego. Osoba przebywajaca w instalacji sposobem
polaczenia pomiedzy technologia reprodukcji dZwigku a apa-
ratem percepcyjnym przypominata funkcjonowanie Lajki

w kapsule. Wewnatrz wiktorianskiej posiadiosci Amacher
wytworzyta Srodowisko dZwigkowe, z ktérym odbiorca wcho-
dzil w relacje. Kluczowym dla opisywanej sytuacji jest sposéb
przewodzenia dzwigku przez strukture budynku. W momen-
cie wykorzystania przewodnictwa struktury architektonicznej
zasieg fali akustycznej zmienia sie. Amacher, wyjasniajac
powstanie serii kompozycji Sound-joined rooms, opiera sie

na fizycznych zasadach przewodnictwa materiatow, ktére
wykorzystuje w swojej twérczosci:

Muzyka, ktérg komponuje, ,0zywa” wylacznie wtedy,
kiedy WYBRZMIEWA JAKO CZESC ARCHITEKTURY.
To, co brzmi jakby przytepione, omdlate, albo uwiezione,
niczym nadmiar energii prébujacej sie wyzwoli¢, staje sig

fizycznym bytem, stworem ,,0zywajacym” w kontekscie

jego inscenizacji w architekturze danej przestrzeni. To nie
jest jedynie poetycka wizja. Mowa tu o pryncypiach fizyki
dzwieku. O tym, co akustycy nazywaja przewodzeniem
poprzez strukture w przeciwienstwie do przewodzenia
droga powietrzng. Im wieksza predkosé¢ dzwieku, tym wiek-
sza dtugosc fali dzwiekowej. DZwiek porusza sig znacznie
szybciej w ciele statym niz w powietrzu. FALA DZWIEKU

C RAZKRESLNEGO MA JEDYNIE 120 CENTYMETROW

W POWIETRZU, W CIELE STALYM MA PONAD 6
METROW! Odczuwamy te réznice! Przy wykorzystaniu stan-
dardowego ustawienia glo§nikéw muzyka przenoszona jest
droga powietrzng. Gdy inscenizuje swoja muzyke, to ksztalty
fali stajq sie pigciokrotnie wigksze! W zwigzku z tym faktem
KSZTALTY WEWNATRZ MUZYKI SA WZMOCNIONE,
POWIEKSZONE, i naprawde ODCZUWAMY JE NASZYMI
CIALAMI, a nie jedynie w uszach, jak wtedy, gdy dzwigk
przewodzony jest drogg powietrzng i odbieramy go abstrak-
cyjnie. Dzieje sig tak, poniewaz wielkos¢ fali dzwieku nie
pasuje do rozmiaréw ciata. Chodzac, czujemy, jak dZzwiek
porusza sie wokét nas i przechodzi przez nas, krazac

w naszej przestrzeni. Z falg akustyczng C razkreslnego

o wysokosci 120 centymetréw moga mierzyc¢ sie jedynie pig-
meje, dzieci i karly. (Przypomina mi to stworzony przez Le
Corbusiera Modulor — system proporcji, ktéry dostosowywal
wymiary architektoniczne danej przestrzeni do specyficz-
nych rozmiaréw ludzkiego ciata). (Amacher, 2017, s. 30)

Wysokosc¢ fali dzwiekowej staje sie kluczowym elementem
jej odbioru — Amacher pisze o zanurzeniu odbiorcy w dzwie-
ku, ale réwniez o zasiegu fali umozliwiajgcej silniejsze
oddziatywanie. Wykorzystanie przewodnictwa przez struk-
ture architektoniczng budynku pozwolilo na zaprojektowanie
dzwieku dla uczestnikéw wystawy, podobnie jak zrobione dla
Lajki szelki i kapsuta pozwalaly na umieszczenie w jej wne-
trzu suczki. Praca Amacher dowodzi przy tym, ze dobrze nam
znane metody amplifikacji dzwieku, jak glosniki, przenoszg
fale dzwigkowsq o wysokosci, ktdra styszymy, a nie czujemy.
Natomiast wykorzystanie przewodnictwa strukturg sprawia,
ze dzwigk odczuwamy calym cialem. Technologia (tutaj archi-
tektura i system dzwiekowy) tym samym laczy sig odbiorca,
tworzac relacje o charakterze autopojetycznym. Wytworzone
doswiadczenie to performans, w ktérym uczestnicy wchodzg
w interakcje z instalacja.

Tryby odbioru

Relacja Lajki z kapsulg ukazuje, w jaki sposéb dostrajamy
sie do okreslonego systemu poprzez wytrenowanie w pomija-
niu elementéw niechcianych. W interesujacej mnie sytuacji
odbioru dzwieku reprodukowanego technologicznie pomi-
jamy dzwieki produkowane przez urzadzenia, aby uslysze¢
nagrany dzwiek. Zostalismy kulturowo wytrenowani w tego
rodzaju odbiorze i dostrajamy sie tym samym do technologii
reprodukcji dzwieku. Lajka musiata zosta¢ wytrenowana
do przebywania w kapsule: jej specyficzna audiosfera r6znita
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sig od codziennego doswiadczenia miasta, w ktérym suczka
biegata po ulicach. Trening obejmowat pomijanie dzwie-
kéw funkcjonujacej technologii, poniewaz, gdyby Lajka

na nie reagowala, to zmienialby sig jej puls, uniemozliwia-
jac naukowcom stwierdzenie, czy zmiana jej stanu wynika

z btedéw w konstrukceji kapsuly, czy faktu, ze jest po prostu
wystraszonym pieskiem wtloczonym do ciasnej kapsuty.
Podobnie o odbiorze dzwigku przez technologig jego repro-
dukcji nalezy méwié jako o procesie adaptacji cztowieka

do sposobu funkcjonowania urzadzenia. Dlatego sytuacja,

w ktérej Lajka ignorowata szum wibracji kabiny, staje si¢ para-
lela sposobu, w jaki pomijamy obecny wokél nas noise, ktéry
przeciez nieustannie na nas oddziatuje. Relacja organicznego
elementu z nieorganicznym opiera si¢ na procesie adaptacji
do otaczajacego nas Ssrodowiska.

W sytuacji odbioru bodzcéw jako noise funkcjonujemy
niczym membrana przenoszaca wibracje. Myslenie o odbiorcy
jako membranie wigze sie z problematycznym sposobem okre-
$lenia samego procesu sluchania. W teorii skoncentrowane;j
na tym zmysle, czesto przyjmuje sie dualistyczny podziat
na aktywny i pasywny odbior, czyli skoncentrowane wstuchi-
wanie si¢ i bierne styszenie. Jednak zar6wno na polu medio-
znawczym?, jak i w muzykologii skupionej na rekonstrukcji
badan nad odbiorem? oraz w sound studies® mowa o wielu
trybach odbioru. Badacz sound studies Jonathan Sterne, kon-
tynuujac tradycje konstruktywizmu spolecznego, analizuje
spoteczny wplyw technologii telekomunikacji i zauwaza,
ze moéwiac o dzwiegku, musimy zrewidowaé¢ znany w nauce
podzial na zmysty®. W ujeciu teorii afektéw przez Briana
Massumiego, filozof proponuje zaniechanie myslenia o osob-
nych systemach tworzacych zmysty, z ktérych kazdy rejestru-
je jedynie okreslone spektrum bodzZcow, piszac o odbiorze
jako funkcjonujacym poprzez tryby percypowania (mode of
perception; zob.: Massumi, 2002, s. 60) . Dychotomia: aktyw-
ny/pasywny zostala odrzucona na rzecz myslenia o odbiorze
jako skomplikowanym procesie, w ktérym uczestniczy zaréw-
no przewodzenie drogg powietrzna, jak przewodzenie ukla-
dem kostnym. Zaréwno u Massumiego, jak i Serresa odbiorca
przestawiany jest jako membrana, aby ukaza¢, Ze nie tylko
przejmuje wibracje, ale takze sam je produkuje. Serres wybie-
ra metafore membrany'?, a zaczyna swoj traktat o zmystach
Les Cinq Sens, koncentrujac sie na skorze jako przestrzeni
wszystkich zmystéw. Skupiajac sie na stuchaniu, wprowa-
dza podzial na trzy tryby, ktére odwolujg sig do okreslonych
funkcji stuchu. Tak wigc stuchanie moze konstytuowac
spoteczny kontrakt, czyli poprzez uczestniczenie w komu-
nikacji - wymiane handlowg — zapewniamy sobie miejsce
w danej wspélnocie. Z kolei odbiér propriocepcyjny stanowi
doswiadczenie styszenia wlasnego ciala (przeplywu krwi,
bicia serca, trzeszczenia stawéw). Trzeci to odbiér na zasadzie
petli feedbacku (zob.: Serres, 2008, s. 110), czyli stuchanie
wlasnego glosu, bgdace zamknietym obiegiem, w ktérym
uczestniczymy, aby wytworzy¢ poczucie wlasnej tozsamosci.
Serres przedstawia stuchanie jako rozpiete pomigdzy réznymi
sferami funkcjonowania, do ktérego musi adaptowac sie nasz

aparat percepcyjny. Na poziomie do§wiadczenia odbiorcy
trudno precyzyjne wyznaczy¢ granice miedzy cialem a bodz-
cami akustycznymi - dochodzacymi zaré6wno z zewnatrz, jak
i od wewnatrz. Opisywanie procesu odbioru dzwigku zatem
wigze sie z mysleniem o polgczeniach powstatych na pozio-
mie odbioru, na przyklad ucho w reakcji na dzwiek wytwarza
tony, co okreéla sie jako zjawisko emisji otoakustyczne;j''.
Stanowi to rodzaj polgczenia, w jaki wchodzi ciato ze Zrédtem
dzwieku. Polaczenia miedzy technologig a odbiorca w sytu-
acji ,tu i teraz” ewokujg doswiadczenie dZwieku. Dostrojenie
sie do technologii, czyli wejscie w relacjg o charakterze allo-
pojetycznej petli feedbacku, niuansuje myslenie o odbiorze.
Na przyklad, gdy diugo stuchamy muzyki na podwyzszonym
poziomie glosnosci, potem wszystko wydaje nam sig brzmie¢
ciszej — regulowanie poziomu i zmiana amplitudy gto$nosci
przeistacza spos6b odbioru. Instalacja Amacher adaptowa-
ta sie do specyfiki funkcjonowania aparatu percepcyjnego
odbiorcy, wchodzgc z nim w reakcje, niczym technologia
nieustannie zmieniajaca sig z odbiorcg. Skupienie si¢ na allo-
pojetycznosci pozwala na analize polaczen miedzy ludzkim
a nie ludzkim, np. systemy monitorowania organizmu, ktére
sg wspolczednie najczestszym rodzajem hybrydy technologii
z czlowiekiem. Humanistyka zajmujaca sie transhumani-
zmem czesciej skupia sig problemie technologicznych protez
i wszczepow niz na urzadzeniach, ktére staly sie czescig
naszej codzienno$ci, lecz poprzez proces adaptacji przesta-
1y by¢ dostrzegalne. Interesujacy mnie problem tgczy sie
z dlugotrwalym procesem oddzialywania, w ktérym trudno
wyznaczy¢ poczatek i koniec. Maturana i Varela tak wlasnie
opisali adaptowanie sig systemu do bodZcéw: jako specyfike
funkcjonowania uktadu nerwowego, ktéry zawsze istnieje
w ,tu iteraz”. Allopojetycznos¢ uwidocznia na poziomie
teorii proces adaptacji do danego srodowiska jako wzajemne
dostrajanie sie systeméw. Srodowisko tworza bowiem systemy
allopojetyczne, ktére nie potrafig uzyska¢ autonomii. Noise
dlatego jest wszechobecny, ze w istocie stanowi srodowisko
naszego funkcjonowania, z ktérego wylawiamy informacje.
Rosyjscy naukowcy nie planowali powrotu Lajki. Miata
jedynie wytrzymac dziesig¢ dni lotu, na reszte lotu przygo-
towano dla niej dawke zatrutego pozywienia. W 1957 roku
ogloszono, ze Lajka przezyla kilka dni lotu kosmicznego
i zmarta z powodu niedoboru tlenu. Dopiero w 2002 roku
ujawniono, ze przezyla zaledwie pie¢ godzin lotu i zmar-
Ta w efekcie przegrzania organizmu i stresu, poniewaz
wentylator ulegl awarii i temperatura w kabinie wzrosta
do czterdziestu stopni Celsjusza (por.: Zak, 1999). Jednak eks-
peryment adaptacji organizmu do sztucznie wytworzonego
srodowiska zakonczy! sig sukcesem naukowcéw. Scalenie
Lajki z kapsula spowodowalo, ze awaria jednego z systemoéw
oznaczala Smier¢ dla Zywego organizmu, co potwierdzalo
polaczenie pomiedzy systemami tworzgcymi konstrukcje
organiczng i nieorganiczng. Gdyby suczka zmarta w kap-
sule, a cala aparatura nadal by dziatala, to moglibysmy
mowic o porazce projektu. Lajka stanowi w moich rozwaza-
niach przyklad systemu allopojetycznego, dostrajajacego sie
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do okreslonej technologii, ktéry wraz z cala maszyna tworzaca
kapsulg stanowil system autopojetyczny. Ten rodzaj polacze-
nia nie wymagat scalenia sie technologii monitorujacej stan
organizmu z ciatem suczki, a wytresowane reakcje Lajki stwo-
rzyly z kapsulg hybryde. Lacznosé opierala sig¢ na oddzialywa-
niu fal magnetycznych, cisnienia wytworzonego w kapsule,
fali akustycznej. Pojecie allopojetycznosci stuzy do opisywa-
nia réznych typow polaczen organizméw, ktére w procesie
wzajemnego dostrajania sie tworzg hybrydy technologiczno-
-organiczne. Tego rodzaju polaczenia i modyfikacje ujawniajg
sie najczesciej w procesie odbioru i wynikaja z modyfikacji
aparatu percepcyjnego. Jak wida¢, o wiele czgsciej tracimy
wlasng autonomie, dostrajajac sie do innych systemoéw, niz
jeste$my to w stanie zauwazy¢ jako obserwatorzy. Bycie jak
Lajka stanowi dla mnie model uczestniczenia w systemie
komunikacji poprzez wytworzenie relacji z technologia repro-
dukcji dzwieku, ktéra uwarunkowuje odbiorce na okreslony
sposob percypowania informacji. Pojecie allopojetycznosci
przyda sig zwlaszcza w analizie performanséw wykorzystu-
jacych technologie interaktywna oraz form nastawionych

na interakcje, nadawanie odbiorcy aktywnej roli, ktére spro-
wadza sie do adaptacji odbiorcy do okreslonego sposobu funk-
cjonowania. Relacja ta wiaze sig¢ z mysleniem o komunikacji
przez wzajemne pasozytnictwo, zmieniajac aktantéw ludz-
kich i nie-ludzkich, potaczonych przez allopojetyczna petle
feedbacku. |

! Badacz kultury didzejskiej Ulf Poshardt pokazuje, ze historia disc
jockeya zaczela sie od dziatalnosci krétkofalowcow, ktorzy, zamiast
wykorzystywac radio wylacznie do przekazywania informacji, uzyli
go, by emitowa¢ muzyke. Zob.: Poshardt, 2000.

2W 1906 roku Reginald A. Fessenden, jeden z inzynieréw odpowiada-
jacych za komunikacje pomiedzy statkami stacjonujacymi niedaleko
Bostonu, zaczal nadawac program, w ktérym czytal Ewangelie wedlug
$w. Lukasza. Audycja radiowa narodzita sie dokladnie wtedy, kiedy
zaczal transmitowac nagranie Largo Haendla, gdy technologia komu-
nikacji radiowej zostata zredukowana do roli nadawania sygnatu,
wykorzystana przez inzynieréw amatoréw transmisji do nadawania
muzyki.

3 ,Szum mozna rozumie¢ migdzy innymi jako nieustanny zgrzyt,
ktory towarzyszy ruchowi miedzy tym, co abstrakcyjne, a tym, co
empiryczne. Nie musi by¢ glosny, dlatego mozna go nie dostyszec

w toku natezonej komunikacji. Na niedoskonaltos$ci pisma, luki i nie-
odpowiedni dobér stéw zwykle przymyka sie oko w imie wyzszego
celu, czyli porozumienia. Zawsze jednak istnieje niebezpieczenstwo,
ze wybuchng one jako niemozliwy do przezwyciezenia szum i poczy-
nig prawdziwe spustoszenia. Zeby temu zapobiec, uznaje si¢ miejsco-
we zakldcenia za naturalng cze$¢ udanej komunikacji, nawet jezeli
po drodze gubig si¢ istotne szczeg6ly czy szersze powigzania. Sam
proces abstrahowania, eliminacji przyczynia sie zarazem do usuwa-
nia szumu z pola uwagi. Szum staje si¢ tym samym zjawiskiem kon-
kretnym, empirycznym* (Kahn, 2013, s. 35).

4Uzytam okreslen ,,zaklécenie®, ,przypadek®, ,btad”, ,porazka“ jedy-
nie ze wzgledu na ich popularno$¢ w dyskursie humanistycznym.

W kontekscie sposobu programowania niezdeterminowania dzieta

przez Johna Cage’a trudno uzywac tych kategorii, poniewaz perfor-
manse opieraja sie na podwazeniu roli artysty jako osoby kontrolu-
jacej efekt koncowy lub realizujacej z géry zatozony plan. Dlatego
wobec stworzonej ramy dzieta niczego nie mozna traktowac jako
przypadku.

°Teoria systemow z obszaru biologii stala sie inspiracja dla Niklasa
Luhmanna w dziedzinie socjologii (por.: Luhmann, 2012).

5 Michel Chion wyréznia trzy tryby stuchania: przyczynowany,
semantyczny, zredukowany — zob.: Chion, 2012, s. 25-31.
7”Muzykolozka Alexandra Hui wprowadza réwniez pojecie stuchania
progowego pomiedzy aktywnym i pasywnym — zob.: Hui, 2016.

8Na przyktad: Douglas Kahn proponuje mysle¢ o zmystach jako
przetwornikach energii, aby podwazy¢ podzial zmystéw, wskazujac
ze fala elektromagnetyczna moze zostaé przeksztatcona tak w dzwiek,
jak i w §wiatlo — por.: Kahn, 2013.

9 Sterne wskazuje, ze podzial na zmysly i autonomie kazdego z nich
wzgledem siebie zostal zaproponowany przez Johannesa Petera
Miillera w XVIII wieku (zob.: Sterne, 2003, s. 60).

10 Steven Connor opisuje stuchanie w ujgciu Serresa jako proces
pochlaniajgcy cate cialo, w ktérym skéra, kosci, czaszka, stopy aktyw-
nie uczestniczg. Zob.: Connor, 2005, s. 159.

1 Dokladny opis zjawiska i przedstawienie artystéw wykorzystuja-
cych je w swojej twérczosci przedstawitam w: Stasiowska, 2017 oraz
w wystapieniu Soft machine — somaintrument, migdzynarodowa kon-
ferencja ,,Post-technological expierience. Art-science-culture”, HAT

Research Center, Poznan, 23-27 pazdziernika 2014 [w druku].
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eatr Muzyczny im. Danuty

Baduszkowej w Gdyni

to przestrzen gry obarczona

olbrzymim i problematycz-
nym potencjatem, ktérego nie mozna
zlekcewazy¢. Na szczescie, Michat
Zadara wraz z calym zespolem wsp61-
tworzacym Cud albo Krakowiakéw
i Gérali nie popelnili tego btedu. Co
wigcej, poruszajg sig w polu tak spraw-
nie i $wiadomie, ze w trakcie przedsta-
wienia przylapywalam sie na niedowie-
rzaniu — czy mozna zmapowac miejsce
az tak dobrze?

Polityczne myslenie o przestrzeni
nakazuje spojrzec¢ na ciag wydarzen,
ktérych gospodarzem byt gdyn-
ski Muzyczny, i na premierowy set
Krakowiakéw i Gérali jak na kompo-
zycje, ktérej elementy nie pozostajg
bez wplywu na siebie nawzajem.

I tak — po premierze 14 wrzeénia 2018
roku spektakl zostal zagrany tylko raz,
bo na kolejny tydzien Teatr Muzyczny
przejeli organizatorzy Festiwalu
Polskich Filméw Fabularnych. Gdynska
duza scena byta eksploatowana kinowo
oraz — przede wszystkim — eventowo,

goszczac uczestnikéw gal otwarcia

i zamknigcia festiwalu, najwazniejszych
premier, dyskusji oraz spotkan. To tu sie
~bywato na festiwalu”. Nie bez wplywu
jest fakt, ze miedzy hotelem Mercure

a Teatrem Muzycznym rozwiniety
zostal czerwony dywan, po ktérym
przeszly wszystkie — oczekujace nagréd
w Konkursie Gléwnym - ekipy filmowe,
fotografowane i oglagdane przez innych
(stojacych najczesciej za barierkami).
Gdynski Muzyczny byl wiec przestrze-
nig ekskluzywna, reglamentowana,
dostepna nie tyle szerokiej publicznosci,
ile - wyodrebnionej na podstawie statu-
su ekonomicznego lub pozycji w ,,$rodo-
wisku” (wcale nie tylko filmowym) — jej
czesci.

Kilka dni po uroczystym zakoncze-
niu Festiwalu Filmowego ekskluzyw-
no$¢ Teatru Muzycznego byta wcigz
aktualna. Wplynelyna to zar6wno
czynniki zewnegtrzne ~-wzmozona
uwaga ochrony i formalne zachowanie
obstugi widzéw, luksusowy charakter
wnetrza — jak i te, ktére sg zalezne
od widzéw. Trudno opisaé publicznosé
na pokazie spektaklu Michata Zadary
inaczej, niz jako bardzo wymagaja-
ca, ,mieszczanska” (ze wszystkimi
negatywnymi konsekwencjami, jakie
niesie postugiwanie sie¢ podobnym
okresleniem), nastawiong na spedze-
nie przyjemnego wieczoru w teatrze.
Ogladajacy spektakl Zadary odznaczali
sig formalnym, eleganckim strojem
(wiekszos¢ kobiet miata na sobie diu-
gie, wieczorowe suknie, mezczyzni
nosili smokingi). Przed pokazem
i w czasie przerwy okupowali nieco
archaiczny bufet, popijajac szampana.
Przedstawienie ogladali w naboznym
skupieniu, nagradzajac oklaskami
dluzsze partie §piewane i taneczne
oraz — kiedy spektakl przestal miescic¢
si¢ w formule dobrze skrojonego — okra-
szajac to, co na scenie, niewybrednymi
komentarzami.

Cud albo Krakowiaki i Gérale nie
moze poszczycié sie skomplikowang
fabulg. Mlynarz Bartlomiej ma cérke
— charakterng Basie. Ma tez nie mniej
czupurng, mlodg i piekng zone — Dorote,
macoche Basi. Corka i macocha nie
darzg sie sympatia. W tym przypad-
ku przedmiotem konfliktu obu kobiet
nie jest Bartfomiej-ktérego przywia-
zaniem muszq sig dzieli¢ — a Stach,
syn furmana, zakochany w Basi, ale
flirtujacy z Dorota. Macocha, chcac
mie¢ Stacha tylko dla siebie, aranzuje
narzeczenstwo pasierbicy z Bryndasem
— Goéralem. Niezadowolony z takiego
obrotu spraw Stach honorowo odrzuca
wzgledy Doroty; wtedy ta tym zapalczy-
wiej zabrania jego matzenstwa z Basia.
Chlopak zwraca sie z prosba o rade
do swojego ubogiego — acz wyksztal-
conego — przyjaciela, Bardosa. Ten
zaleca zawrze¢ uklad z Dorota: obie-
caé jej romans w zamian za reke Basi.
Tymczasem jednak do Mogilty — miej-
sca akcji — przybywaja Gérale, gotowi
na wesele Pawla i Zosi (na ktére byli
zaproszeni) i zareczyny Bryndasa i Basi.
Niepokorna Basia odrzuca o§wiadczy-
ny Bryndasa (przy wsparciu, niezbyt
zdecydowanym, swojego ojca), wiec
urazona meska duma Goérala domaga
sie pomsty. W ten sposéb Stach staje
przed niejednym problemem: musi nie
tylko opedzi¢ sie od zakochanej Doroty,
ale takze stana¢ na wysokosci zadania
i obroni¢ Krakowiakéw przed Géralami.

Od strony formalnej i inscenizacyjnej
jest to spektakl przewrotny, podwaza-
jacy zasadnos$c tego, czego zwyczajowo
oczekuje sie od widowisk muzycznych.
Przede wszystkim, nie jest ,Jadnym
obrazkiem” — elementy scenografii
to wykonane z kartonu lub sklejki drze-
wa, domy czy fale imitujace wode, przez
ktéra przeprawiaja sie goralskie kajaki.
Po drugie, pokazy tanca i partie $pie-
wane przez aktoréw sg istotnag, ale nie
najwazniejsza cze$cia przedstawienia.
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Oczywiscie, nie brakuje momentéw,
kiedy wszyscy wykonawcy tancza, ale
nietrudno odnie$¢ wrazenie, ze nie

jest to gtéwny budulec dramaturgii,

a dodatek, czyniacy zado$¢ temu, co
musiato sig w niej znalezé. To podejscie
do tanica i §piewu zostaje kilkakrotnie
ironicznie skomentowane — nieraz ruch
niektérych wzbudza zdziwienie reszty,
nierzadko tancerze sie potykaja, prze-
wracajg albo mylg. Wy$piewywanie
tekstu bywa falszowane, wykonywane
nienaturalnie — w taki sposéb, by zade-
monstrowag, jak sztuczna jest ta metoda
ekspresji. Traktujac to, co swoiste dla
spektaklu muzycznego, jako ,.zgrywe”,
tworcy przedstawienia nie prébujg

sie jednak opowiedzie¢ po stronie
jakiej$ fantazmatycznie pojmowanej
,haturalnosci”; ich intencjq jest raczej
wytragcenie widzéw z réwnowagi, zmu-
szenie do zadania sobie pytania o ich
oczekiwania wobec spektaklu Teatru
Muzycznego.

Najciekawsze sg jednak kostiumy.
Aktorki i tancerki jawnie demonstrujg
,0bcos¢” swoich sukienek — zaréwno
tych ludowych, jak i przesadnie stroj-
nych, ozdobionych nieskonczong liczba
tiuli i falbanek. Tanczac, potykajg sie
o nie; prébujac sprawnie sig przemiesz-
czaé, niechlujnie je zadzierajg. Kostium,

w ktérym wystepuje Basia, jest krotki,

a do tego tak podwiniety, ze dziewczy-
na odslania cale nogi. Buty nie przy-
pominajg typowego obuwia do tafica

— wykonawcy nosza adidasy. W ten
spos6b manifestujac swéj stosunek

do krepujacego kostiumu, kobiety nie
tylko zaznaczaja genderowg nier6wnosé
—aktorzy i tancerze moga funkcjonowaé
na scenie w o wiele wygodniejszym
stroju — i niepisany nakaz, by kobieta
na scenie wygladata kobieco (a wiec
nosita sukienke, z mozliwie jak najwiek-
szg liczba zdobien), ale tez doskonale
korespondujg z wygladem patrzacych
na nie widzek. Stré6j sceniczny (wcigz
obarczony regutami méwigcymi o tym,
co wypada) jest traktowany z duzo
wiekszg poblazliwoscig i dystansem niz
str6j ukrytej przed swiattem reflektoréw
widowni — wystrojonej catkiem serio,

w nie mniej niewygodne, a bardziej for-
malne ubrania.

Réwnie interesujaco i ironiczne
potraktowana zostala konstrukcja
»przyjemnego wieczoru w teatrze”.
Zgodnie z niepisanym zalozeniem,
spektakl ma by¢ dla tej wymagaja-
cej publicznosci dzielem o wysokiej
artystycznej jakosci. Co za tym idzie,
w jego przebiegu nie ma miejsca
na pomytki, niewypaty i porazke.
Tymczasem Zadara od poczatku kon-
sekwentnie ,wirusuje” przedstawienie,

wplatajac w jego strukture to, co ,nie
przystoi”.

Na poczatku sa to zagrania raczej
kokieteryjne — znane z innych spektakli
Michata Zadary, cho¢by wroctawskich
Dziadoéw - niz faktycznie burzycielskie.
Stach, wyskakujac z krzakéw, gdzie
miat schadzke z Basig, niezgrabnie
i wyjatkowo niedyskretnie zapina
rozporek; bawigca sie w karczmie
krakowianka w pewnym momencie
musi opus$ci¢ impreze, zeby zalatwic
fizjologiczne potrzeby w zaroslach.
Prawdziwy przelom w konwencji
spektaklu nastepuje jednak w polowie
przedstawienia— po kilku glosnych trza-
skach i zwarciach,$wiatlo gasnie i salg
zalewa ciemno$¢. Nad sceng pojawia sie
fosforyzujacy napis ,wyjscie awaryjne”,
aktorzy przerywaja gre, toczac ze sobg
— z pewno$cig zapisang w scenariu-
szu — potprywatng rozmowe, w koncu
na scenie pojawia sie inspicjentka
(aktorka odtwarzajaca role inspicjentki?)
i informuje widz6w, ze z powodu proble-
moéw technicznych przerwa musi odby¢
sig wlasnie teraz — spektakl zostanie
dokonczony pod warunkiem, ze sprzet
uda sie naprawi¢. Wtedy na srodek sceny
wybiega aktorka ubrana w kostium
blizniaczo podobny do tego, w ktérym
wystepuje Basia; oSwiadcza, przekrzy-
kujac zar6wno udajaca sig na przerwe
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publicznosé, jak i schodzacych ze
sceny kolegow, ze zaprasza widzéw
do foyer, gdzie bedzie w przerwie
Spiewac arie. Jej wystep jest pelnym
pretensji performansem skierowanym
do rezysera, ktéry usunatl ze spekta-
klu jej scene i do kolegéw — aktordw,
ktorzy probujg przerwac jej wystep.
W drugiej czesci spektaklu postaé
»drugiej Basi” pojawia si¢ wielokrotnie,
jest niezmiennie wsciekla, agresywna
i demonstracyjnie gorsza od ,orygi-
nalu” (takze z wygladu — jest tezsza,
rozczochrana, ma rozmazany makijaz).
Nie pamigta tekstu, kilkakrotnie musi
powtarza¢ kwestie podszeptywane
jej przez suflerke, myli sie w tancu;
na proby zwrdcenia jej uwagi reaguje
krzykiem, prébuje nawet zabi¢ ,,pierw-
szg Basig” smyczkiem od skrzypiec.
Zamieszanie towarzyszace postaci Basi
udziela sie innym — druga czes¢ spek-
taklu toczy sie symultanicznie na kilku
polach. Techniczni prébujg naprawic
elementy instalacji odpowiedzial-
ne za awarieg: nie dos¢, ze caly czas
sg widoczni na scenie, to jeszcze gubig
narzedzia, o ktére potykaja sie wyko-
nawcy. Tandetna scenografia zaczyna
sie rozpadac; wykonawcy nie zauwa-
zajg kanalu orkiestrowego i wpadajg
w otwér, muzycy natomiast buntuja sie
przeciwko pracy w takich warunkach
i odmawiajg grania. Suflerka spéznia
sie do budki (niosac filizanke z herba-
ta), p6zniej gubi kartki, méwi za cicho
albo za glosno, staje sie obiektem zlosci
aktoréw, a w konicu opuszcza swoje
miejsce.

Rozbicie poprawnosci spektaklu
jest jego zaleta, bo pobudza widow-
nie. Przez skumulowanie ,,porazek”
publicznos¢ silnie sig polaryzuje —
albo wchodzi w te konwencje, albo
zupelnie jg odrzuca, niewybrednie
komentujac sceniczne wydarzenia
jako blazenade. Mam jednak wrazenie,
ze intencjg Michatla Zadary nie bylo
tylko rozbrojenie formuty spektaklu
muzycznego w skostnialej przestrzeni.
»Caly sens robienia klasyki polskiej
polega na tym, by zada¢ patriar-
chatowi cios w samo serce”! — pisat
rezyser. I rzeczywis$cie, inscenizacja
tekstu Wojciecha Bogustawskiego jest

tworzona czujnie, ze §wiadomoscig
genderowej komplikacji.

Niestety, ta §$wiadomo$¢ przekiada
sig przewaznie na dos¢ proste i niewy-
starczajace gesty. Basia (jedna i druga)
jest dzielna i odwazna, ale az za bar-
dzo - jej cheé do walki zbrojnej (obrony
przed atakujacymi Géralami), cheé
decydowania o swoim zamazpoéjsciu
jest zarazem ujmujgco szczera, jak
$mieszna. Rownie dobrze mozna
potraktowac jej energie jako oznake
emancypacji, jak i ,,babskie chime-
ry” — co akurat tylko potwierdzaloby
seksistowski paradygmat. Co wiecej,
podbudowanie kobiecych pozycji
idzie w parze z ostabieniem i — a jakze
— o$mieszeniem mezczyzn. Stach
to chlopak, ktéry nie tylko jest tchérz-
liwy, ale i niezdecydowany: kocha
Basie, ale niezbyt stanowczo opiera
sie Dorocie. Bryndas jest pozerem:
przyjezdza otoczony stawa ,najlep-
szej partii”, gdy w rzeczywistos$ci jest
drobnym, niskimi i nierozgarnietym
chlopcem. Kompromitowany jest takze
ojciec Basi — ktéry nie realizuje obo-
wigzkéw, jakie zwyczajowo spoczy-
wajg na glowie rodziny, i nie potrafi
skutecznie ochroni¢ cérki przed intry-
gami macochy. Smiesznosci Bardosa
nie wymazuje nawet jego wyksztal-
cenie — ba! — ono nawet poteguje jego
karykaturalno$¢; taki jest ,niezy-
ciowy”. Jesli tworcy chcieli unikngé
afirmacji pozadanych pozycji kobiet
i mezczyzn w spoleczenstwie, mogli
chociaz dobrze je oddaé. Smiesznosci
postaci bardzo blisko do niewinnoéci,
a ta nie pomaga w budowaniu progra-
mu pozytywnego.

Cud albo Krakowiaki i Gérale
to spektakl, ktéry ,,robi, co moze” -
najwidoczniej jednak, obok potrzasni-
cia skostnialg przestrzenia i formutg
widowiska muzycznego, nie zdotat
przeprowadzi¢ rzeczowej, genderowej
krytyki. Szkoda, bo krwawiace serce
patriarchatu wole nawet od szemrania
niezadowolonej publicznosci. |

1Marta Streker, Zasady Zadary,
,Didaskalia” 2018 nr 144, s. 15.
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ubimy otwiera¢ nowe
perspektywy, zmienia¢
punkty widzenia i §wiato-
poglady. Nie zawsze chce
nam sig bra¢ za to odpowiedzialnos¢,
bo ta oznacza ostroznosé i dystans
w stosunku do wlasnych schematéw
poznawczych i rezygnacjg z wlasnej
auratycznos$ci. Krytyczny stosunek
do wtasnego ogladu §wiata i pokora
wobec innych punktéw widzenia
zapewnia wszechstronny kulturowy
polilog, ale — przede wszystkim — jego
centrum czyni nie tyle rozwéj cywi-
lizacyjny, ile cztowieczenstwo. Jesli
racje ma Herbert Marcuse, Ze zasadg
rzeczywisto$ci dajaca jednostce opar-
cie w Swiecie zewnetrznym jest Swiat
historyczny, to metody ogladu $wiata,
zwlaszcza badawcze, wymagaja sta-
tej weryfikacji w coraz $cislejszym
zwigzku koncepcji teoretycznych
z empirig. Dotyczy to zwlaszcza
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badaczek/badaczy ,goracych”, zaangazo-
wanych, otwarcie nauke subiektywizu-
jacych, w mysl dewizy, Zze nie ma jednej
historii/narracji — sg jedynie historie/
narracje.

W demokracji deliberatywnej,
zawlaszczonej przez pojecia ,dyskursu”,
,sfery publicznej”, ,racjonalnosci” oraz
,wspolnoty komunikacyjnej”, szczegdl-
nie istotna wydaje sie dzi$ idea partycy-
pacyjnosci obywatelskiej, zakladajacej
osobistg interakcje z realnoscia, a nie
jedynie z wlasnymi czy spolecznymi
fantazmatami, implikujacej bezposredni
udzial w definiowaniu i rozwiazy-
waniu probleméw zbiorowosci. Bliski
jest mi konstrukcjonizm spoleczny
teorii ugruntowanej Kathie Charmaz,
upodmiotowiajacy konfrontacje wta-
snych teorii z teoriami z obowigzujacy-
mi w innej przestrzeni metodologicznej
i spolecznej, §wiadoma, ze nigdy zadne
badania nie powinny by¢ pasywne
inie sg neutralne. Badacze/badaczki
sg zatem jednymi z rzeszy wielu, a ich
wlasne zalozenia musza podlega¢ statej
aktualizacji.

Clifford Geertz dowodzi, ze ,,czlo-
wiek jest zwierzeciem zawieszonym
w sieciach znaczenia, ktére sam utkal”
(Geertz, 2003, s. 36), a te, wchodzac
w relacje z innymi tkaczami, moga
przeciez wplywac na systemowe zmiany
spoleczne. Jako badaczka identyfikuje
sig z koncepcjg wiedzy sytuowanej jako
krytycznej praktyki, §wiadomej przy-
godnosci wlasnej, semiotycznej techno-
logii. Jestem zatem przekonana, ze cho¢
wydaje sie to utopig (a moze wlasnie
dlatego), rozpoznawanie sytuacji kultu-
rowej wymaga rownos$ciowej praktyki
spolecznej ze strony inteligenckich elit,
oslabiajacej patriarchalne mechani-
zmy dominacji spolecznej, wiaczenia
sie w twdrcze procesy na rzecz demo-
kratycznej zmiany spolecznej, takie,
na przyklad, jak wolnoéciowa edukacija,
antydyskryminacyjna, nieklasowa,
antyseksistowska, nienormatywna,
obywatelska, antynacjonalistyczna.
Kapitalizm ja blokuje, wywotlujac
obywatelskie, polityczne, ekonomicz-
ne, obyczajowe, wewnatrznarodowe
i miedzynarodowe spory i wojny. Juz
Freud przekonywat, ze destrukcyjne

sklonnosci w spoleczenstwie nasilajg
sie, kiedy cywilizacja siega po repre-

sje w imie ludzkiego bezpieczenstwa,
nasilajac agresje tatwo okreslajaca sie
jako spotecznie uzyteczna. Na kapitali-
styczng mobilizacje przemocy zwracat

z naciskiem uwage w najezonych ludo-
béjczymi wojnami latach siedemdziesia-
tych Herbert Marcuse:

[...] militaryzacja, brutalizacja sit
prawa i porzadku, polaczenie seksu-
alnosci i przemocy, otwarte napasci
na naturalne instynkty powstajace
przeciwko niszczeniu $rodowiska
naturalnego, napa$ci na prawa
zakazujace zanieczyszczania go itp.
Tendencje te zakorzenione sa w infra-
strukturze rozwinigtego spoleczen-
stwa kapitalistycznego (Marcuse,
1974).

Rosnacy w neoliberalnym kapita-
lizmie imperatyw obrony wiasnego
stanu posiadania rodzi grozny, opresyj-
ny nacjonalizm ukryty pod pojeciem
patriotyzmu.

W Polsce na famach ,,Przegladu
Powszechnego” pisal o tym jeszcze
przed II wojng §wiatowg ks. Jan Urban:

Gdyby o patriotyzmie, moralnej war-
tosci i czystosci pobudek osobistosci,
stojacych u nas na wybitnych stano-
wiskach, lub dgzacych do nich miato
sig sadzi¢ wedlug tego, co o nich
moéwig i piszg ich polityczni prze-
ciwnicy, gdyby na przyklad policzyto
sig te kubty pomyj, jakie nawzajem
wylewano sobie na glowy w okresie
przedwyborczym, trzeba by chyba
zwatpi¢, czy w ogble w Polsce, zarow-
no na prawicy, jak na lewicy, znajduja
sie jeszcze jacy$ prawi obywatele,
jacy$ uczciwi i czy$ci ludzie (Urban,
1923).

Obecnie, kiedy w Polsce i tak nadwe-
rezone i chwiejne podstawy wspélnoty
spolecznej i kulturowej, niszczy popu-
lizm, dochodzi do eskalacji tendencji
totalitarnych. ONR bezkarnie prze-
chadza sig ulicami miast, a Mlodziez
Wszechpolska wiernie wdraza w zycie
statut przedwojennego Ruchu Narodowo

Radykalnego , Falanga” i hasta Obozu
Wielkiej Polski, ponownie zapewniajac,
ze ,ogrom nedzy mas polskich zasta-
piony bedzie przez pelnig dobrobytu
tychze mas, niewolnicza, bezwolna
zalezno$¢ od obcych poteg runie przed
zdobywcza potega nowego typu Polaka,
kroczenie w ogonie postepu kultural-
nego i cywilizacyjnego Swiata ustapi
przed przodujaca twdrczoscig narodu
polskiego” (Prawdziwe oblicze socjali-
zmu, 1937).

W 1938 roku Jedrzej Giertych
przekonywal, Ze ,jesteSmy polskim
nacjonalizmem, jeste§my jedynym
polskim nacjonalizmem, jestesmy jed-
nym z tych ruchéw, ktére jak faszyzm
we Wloszech, hitleryzm w Niemczech,
ob6z Salazara w Portugalii, kar-
lizm i falanga w Hiszpanii obalajg
w poszczegélnych krajach system
masonsko-plutokratycznosocjalistyczno-
-zydowski, buduje porzadek nowy,
porzadek narodowy” (Giertych, 1938).
Konsekwencje dogmatyki narodowej,
jaka jest schizofreniczne rozdwojenie
pomiedzy ojczyzna prywatng i ojczyzna
ideologiczna, najczesciej traktowang
tak, jak gdyby byta zarazem ojczyzng
prywatng wszystkich obywateli, spra-
wiajg, ze ,funkcje ojczyzny prywatnej
i funkcje ojczyzny ideologicznej tym
tatwiej w naszych §wiadomosciach
interferujg i tong w posiedzeniach
irocznicach, bezdusznych frazesach
i obietnicach, sq martwe, wyczer-
pane, dalekie od rzeczywistosci, jak
wszelkie korelaty ideologii narodowe;j”
(Ossowski, 1984; zob.: tegoz, 1967).

Postanowilam zatem wyrwac sie
z ,putapki nierzeczywistosci”, w ktorej
zamyka sie badawczy scjentyzm i wla-
sna ,banka” srodowiskowa, i zmierzy¢
sig z teorig ugruntowang w praktyce.
Podstawowg dzi§ w nowej humanisty-
ce kategorie dos§wiadczenia zamienic
w do$wiadczanie jako wtasciwa, cho¢
ryzykowna, metode i dyrektywe meto-
dologiczng w czasie wspdélczesnego
kryzysu cywilizacyjnego, kulturowego
i politycznego. Zainicjowatam wiec
Objazdowy Uniwersytet Powszechny
im. Ireny Krzywickiej, niedochodowe
towarzystwo skupiajace naukowczy-
nie/naukowcéw, artystki/artystow,
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dziennikarki/dziennikarzy, pracow-
niczki kultury/pracownikéw kultury,
animatorki/animatoréw, znawczynie
zagadnien ekonomicznych, prawnych
i spotecznych, aktywistki i polityczki
(oraz -6w), ktérych celem ma by¢ bez-
posrednia wymiana pogladéw i rozmo-
wa, przesuwajaca horyzont politycznej
wyobrazni dalej niz spér migdzy poli-
tykami. Miejscem spotkania sg prezen-
tacje artystyczne, wyktady i rozmowy

w réznych regionach Polski na temat
zagadnien artystyczno-kulturowych,
prawnych, ekonomicznych i socjologicz-
nych, sprzeciwiajace sie utrwalonym
przez polityczny i koscielny konsensus
stereotypom i nieréwnosciom.

Jednym z dziatah OUPIK-u stata
sie, zainspirowana zagrozeniami
eskalacji tendencji nacjonalistycz-
nych w Polsce, debata pod hastem ,,Co
to jest nacjonalizm” na Uniwersytecie
Rzeszowskim. Zasiedli w niej 22 lutego
2018 roku przedstawicie skrajnie réz-
nych $wiatopogladéw, zeby publicznie

skonfrontowac i podda¢ pod publiczng
dyskusje swoje wlasne. Moderowatam
dyskusje, w ktorej zasiadlo trzech histo-
rykow: profesor historii Uniwersytetu
Rzeszowskiego i dwéch aktywnych
dzialaczy Mtodziezy Wszechpolskiej,
publicysta i eseista lewicowy oraz
rezyserka teatralna. Dziatacze MW prze-
konywali, Ze ,$wiat nie znosi pustki,

zle rozumiana wolnos¢, ktérg mozna

by na polskim gruncie spuentowac

Owsiakowym «rébta co chceta», nie jest
tym, czego ludzie do koinica szukaja, nie
jest czyms$, co moze realnie wypelnic
zycie, wigc kiedy doszty do tego pro-
blemy z niekontrolowang na zachodzie
Europy emigracja, trzeba bylo szukac
drogi ratunku, jaka jest nacjonalizm.
Nacjonalizm zdrowy, dobrze rozumiany,
ktéry moze narody niejako uzdrowic,
przywrdécic¢ im wiare w swoje wlasne
mozliwosci, w ich wlasny potencjat [...]
naréd wielonarodowy jest konstruktem,
a $wiatopoglad laicki ponosi porazke

w Europie Zachodnie;j. [...] dzisiejszym

zadaniem narodowcow, jednym z naj-
wazniejszych, jest, aby biologiczny
naréd polski przetrwal”. Poglady te spo-
tkatly sie z aplauzem stuchaczy, ale ze
sprzeciwem przedstawicieli lewicy,
utrzymujacych, ze ,nacjonalizm jest
porzadkiem, ktéry odbiera dobre zycie,
a nie gwarantuje dobre zycie”.

Debata rzeszowska, ujawniajgca §wia-
topogladowa aporie, wlaczona zostata
bez zadnych poprawek i stylistycznych

retuszy, jedynie z koniecznymi skré-
tami ze wzgledu na dwugodzinny
przeszlo czas trwania, do prapremie-
rowego spektaklu Pozar Reichstagu

w rezyserii Katarzyny Szyngiery

w Battyckim Teatrze Dramatycznym

w Koszalinie (premiera 24 marca 2018).
Pierwsza czeé¢ spektaklu stanowita
utrzymana przez rezyserke w tonie
miedzywojennej farsy amatorskiego
teatru ,rekonstrukcja historyczna nie-
odbytej polskiej prapremiery z 1934
roku”! — reportazu scenicznego dwéch
socjalistéw, nauczyciela oraz dziatacza
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spolecznego, Tadeusza Gieruta i Romana
Scislaka, Pozar w Reichstagu. Reportaz
ten relacjonuje proces sadowy fatszy-
wie oskarzonych o podpalenie gmachu
parlamentu Rzeszy w Berlinie komu-
nistow, ktéry w nocy z 27 na 28 lutego
1933 roku pozwolil na przejecie wladzy
w Republice Weimarskiej przez NSDAP
i przeksztalcenie jej w panistwo tota-
litarne. We wstepie autorzy napisali:
»Nie jest sztuka nasza, jakby sie pozor-
nie wydawalo, wydaniem sgdu, gdyz

do tego prawa rosci¢ sobie nie mozemy,
ale jedynie scenicznym ujeciem — moze
scenicznym reportazem — caloksztaltu
zjawiska i wytworzonych wokét niego
pogladéw”. Druga czes¢ spektaklu
stanowila debata, ktérej uczestni-

kéw zagrali na scenie aktorzy, trzy
osoby pod ich wlasnymi nazwiskami
(Krystyna Duniec, Katarzyna Szyngiera,
Marek Beylin), pozostali zostali zakryp-
tonimowani. Zabieg taki stanowil, z jed-
nej strony, eskternalizacje osobistego
doswiadczenia, z drugiej — dyskursy-
wizowal je w afektywnej performa-
tywnej formie. W ten sposé6b kategoria
doswiadczenia okazala sig nie tylko
pojeciem, ale faktycznoscia, sposobem
bycia os6b publicznych. Doswiadczenie
za$ stalo sie bolesnym doswiadczaniem,
zwlaszcza kiedy z ust dziatacza MW
padlo skierowane do mnie pytanie:
,»Czy jak méwie, ze powinny by¢ ekshu-
macje Zydéw w Jedwabnem, to jestem
antysemitg?”.

Godzac sie na zagranie mnie przez
aktorke pod moim nazwiskiem, zwe-
ryfikowatam poniekad w praktyce
pojecia, ktérymi operuje jako badaczka
wspblczesnej sztuki performatywnej,

a na ktére wspélczesny teatr, podejmu-
jacy prébe przezwycigzenia wlasnych
granic, chetnie sig powotluje, takie jak
sperformatyw”, ,performer” czy ,,spraw-
cza performatywno$¢”. Zaangazowanie
artystow i os6b realnych wzbogacito
perfomatywna zdarzeniowo$¢ teatru,
stworzylo performatywna i ideologiczna
,nadwyzke”, wynikajaca z gry miedzy
realnoscia a fikcja. Spektakl Szyngiery,
za sprawg udostepnienia w teatrze
dokumentalnego materialu osobistego
do$wiadczenia i sztucznej obecnosci
realnych oséb, skutecznie podwazyt

autoreferencyjng prezentacje teatru
performatywnego. Wszyscy, zar6wno
uczestnicy debaty, jak i twércy spekta-
klu, wystapili w teatrze w podwojnej
roli: wytwarzania i performowania
doswiadczenia. Ja za$, zgodnie z zycze-
niem twérczyni koncepcji wiedzy sytu-
owanej, Donny Haraway, ucielesnilam
pasywng percepcje badaczki, Marek
Beylin — percepcje eseisty i publicysty,
a Katarzyna Szyngiera zrealizowata
zalozenia art as research.

Wydaje sie, ze powstata nowatorska
hybrydyczna jako$¢ teatru, ,mor-
fujaca” okreslong performatywna
strukture. W przypadku morfowania
historii — dowodza Malgorzata Sugiera
i Mateusz Borowski — chodzi o wza-
jemnie o§wietlajace sie odmienne nar-
racje historyczne (w tym przypadku
debate rzeszowska i reportaz Gieruta
i Scislaka), skontekstualizowane wsp6t-
czesng realnoscia i estetyka teatralng.
Spektakl ma wigc charakter poznawczy
kontrfaktualnej narracji, majgcej takze
znaczenie dla dyskursu akademickiej
historii. Morfowanie ,,to raczej efekt
wykorzystania przez autora [tu: rezyser-
ki] odmiennych materialéw, perspek-
tyw, konwencji i srodkéw wyrazu [...]
przeszlosé nie istnieje poza naszymi
osgdami i przedstawieniami, gdyz nie
posiada wlasnego statusu epistemicz-
nego. Innymi stowy, historia jest forma,
jaka nadajemy przesztosci w akcie
materializacji, sposoby jej figuracji za$
w znacznej mierze przesadzajg o tym,
jak miniony czas nam sig przedstawia
oraz jakie niesie ze sobg znaczenia”
(Borowski, Sugiera, 2017).

Szyngiera zderzyla farsowos¢ pierw-
szej czedci przedstawienia, nieodby-
tej rekonstrukcji premiery Pozaru
w Reichstagu, z farsowoscig rzeczy-
wistej dyskusji inteligentéw, toczacej
sig przy prezydialnym, ,PRL-owskim”
stole, przykrytym czerwonym suknem,
z wypisanym na froncie stotu wielki-
mi biatymi literami hastem ,,Co to jest
nacjonalizm”. Skonstruowala w ten
spos6b przedstawienie, ktdrej miato,
jak sama zapowiedziala je na scenie
w podwdjnej roli rezyserki i aktorki,
sulatwi¢ publicznoéci zorientowa-
nie sig w niektérych zagadnieniach

politycznych, czego nie moze dac
publicystyka polityczna, nie zawsze dla
szerszych warstw dostepna”, a ktére
potwierdzito znang od stuleci prawde,
ze totus mundus histrionem agit.

Ironie spektaklu rozszczelnia jednak
znaczgco oksymoroniczny kontrapunkt
politycznego serio, opartego na tekscie
Gieruta i Scislaka, wideo przedzie-
lajacego spektakl. Zanim wyjdziemy
na przerwe, ogladamy filmowa impro-
wizacje dotyczaca masowej ucieczki
Zydéw do Polski po pozarze Reichstagu.
Ludyczny aspekt scenicznych zdarzen,
balansujacych miedzy kopiag a orygina-
tem, fikcja, iluzja sceniczna i realno-
$cig, ustepuje widmu realnosci. Aktorzy
przeniesli sie na chwilg do lasu, roz-
grywajac ,gdzies na granicy polsko-
-niemieckiej”, sceny, w ktérych m.in.
padajg kwestie:

Stary Zyd do Straznika: Czego ja sie
doczekalem na stara lata.

Mtlody Zyd: [...] od razu zepsulo sie
wszystko po tym pozarze [...]. Zrobili
rewizje, wszystko poprzewracali,
porozbijali, mnie pobili, starego ojca
pobili, pienigdze zabrali i kazali sig
wynosi¢ z Reichu w przeciggu 24
godzin, I zagrozili, Ze jak nie ustucha-
my tego rozkazu, to nas wszystkich
zastrzela [...].

Straznik: No, dobra, uspokojcie sie,
nie ma co. Tutaj jestescie juz zupelnie
bezpieczni.

Powstalo zatem przedstawienie
bedace alternatywna, kontrfaktual-
na narracja, komplementarna wobec
sposobow (re)prezentowania wiedzy
o przeszlosci, wyrazajaca si¢ w grze
z prywatng i sceniczng obecnoscia sce-
niczna, z deziluzjg i iluzja, z historig
i terazniejszosécig. Wychodzac z zato-
zenia, ze zadaniem badacza teatru nie
jest zbudowanie teorii, ktérag potem
w ramach interpretacji ,,przyktada”
do dzieta sztuki, ale do§wiadczalna
analiza strategii mechanizméw i per-
cepcji wlasnego uczestnictwa w kultu-
rze, zamienitam w tym przedstawieniu
status badaczki w kondycje semiotycz-
nego aktora, operujacego wyrazistym
kodem znaczen swiatopogladowych,
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zamienionych, jak powiedziataby
Haraway, w reprezentanta wiedzy
afektywnie uciele$nionej.

Spektakl Szyngiery, ktéry mozna
uznaé za oksymoroniczny fakt spo-
feczny, czyli artefakt skupiajacy
na sobie przeksztalcajace go spojrze-
nia, realizuje zarazem teorie stand-
point Sandry Harding, dowodzaca,
ze usytuowanie, osadzanie dzieta
w kontekscie spotecznym i politycz-
nym oraz zaangazowanie stanowia
nie ograniczenia, ale warunek préby
obiektywnosci w wyniku mozolne-
go pozbywania sie uwarunkowan
zwigzanych z jego pierwotnym usy-
tuowaniem, doktadniejsze mapowa-
nie wlasnej przestrzeni, w ktérej sie
znajdujemy. Pozar Reichstagu z 1934
roku stat sie wiec projekcja wspélcze-
snych spotecznych lekéw, ksenofobii
i pogardy; konsekwencji uwznio-
§lania rzeczywistos$ci w narracjach
narodowych, politycznych skutkéw
mitologizacji postaw heroicznych.
Przeniesienie in extenso na deski sce-
niczne debaty o istocie nacjonalizmu
obnazytlo tez stabos¢ perspektywy
wypowiadania (énonciation), ozna-
czajacej przyznanie pierwszenstwa
aktowi méwienia, dziatania jedynie
na polu systemu jezykowego, impliku-
jacego jego kontrproduktywne naprze-
mienne zawlaszczanie, ktére nie
prowadzi do zadnej zmiany spolecz-
nej. Wszyscy uczestnicy realnej deba-
ty, przedstawieni na scenie z imienia
i nazwiska, okresleni zawodowo czy
zakryptonimowani, zredukowani
do roli scenicznego przedmiotu, ule-
gali przemocy symbolicznej, wzajem-
nie ja na siebie wywierajac.

Pozar w Reichstagu to spektakl
na swdj sposéb bezcenny w §wiecie
ukonstytuowanym przez podziaty
i totalny brak wyobrazni prowadzace
do katastrofy, obnazajacy niezdol-
no$¢ wypracowywania racjonalnej
strategii wyzwolenia wobec real-
nych spolecznych zagrozen. Mégt
nie$¢ ze soba, jak chciat Herbert
Marcuse, dezalienacyjny potencjat
dziatalnosci artystycznej, przekra-
czajac ograniczenia reprezentacji.
Nie niesie, bo zwycigzyla alienacyjna

polska polityka kulturalna. Dyrektor
Battyckiego Teatru w Koszalinie
szybko doszed! do wniosku, Ze nie
lubi czy boi sie teatru polityczne-

go, ocenzurowal go sam, wycofujac

z publicznego obiegu i usuwajac spek-
takl zar6wno z repertuaru, jak nie
dopuszczajac, zgloszonego wczesniej,
do pokazu na tegorocznym festiwalu
Koszalinskich Konfrontacji Mtodych
— ,m-teatru”. Szkoda. Szkoda takze,

ze usuniete zostaly linki w internecie,
w ktére klikajac, mozna bylo chociaz
obejrze¢ nagranie spektaklu. |

1 Zapowiedz spektaklu: https://btd.kosza-
lin.pl/spektakl.php?67 [dostep: 18 XI 2018].

Bibliografia:

Borowski, Mateusz; Sugiera Malgorzata,
Morfowanie historii, ,Dialog” 2017 nr 7-8.
Geertz, Clifford, Opis gesty — w strone
interpretatywnej teorii kultury, przel.
Stawomir Sikora, [w:] Badanie kultury.
Elementy teorii antropologicznej, red. M.
Kempny, E. Nowicka, PWN, Warszawa
2003.

Giertych, Jedrzej, O wyjscie z kryzysu,
Warszawa 1938.

Marcuse, Herbert, Marksizm i feminizm,
thum. T. Majewski, ,Woman’s Studies”,
1974, vol.2., s. 279-288; http://filozo-
fiauw.wdfiles.com/local--files/teksty-
-zrodlowe/Herbert%20Marcuse%20-%20
Marksizm%20i%20feminizm.pdf [dostep:
18 X1 2018].

Ossowski, Stanistaw, O ojczyZnie i naro-
dzie, PWN, Warszawa 1984.

Tenze, Dwojaki patriotyzm, [w:]

tegoz, Dziela, t. III, PWN, Warszawa 1967,
http://legacy.matrix.msu.edu/ice/
Konstytucjonalism/Roz6/dwojaki_patrio-
tyzm.htm [dostep: 18 XI 2018].
Prawdziwe oblicze socjalizmu, ,Falanga”
1937 nr 29.

Urban, Jan (ks.), Sprawy Kosciola,
,Przeglad Powszechny” 1923 nr 157.

ZUZANNA BERENDT

0 CZYM
MILCZY
PIESNIARKA
NARODU

Zuzanna Berendt — doktorantka na Wydziale
Polonistyki UJ.

Teatr Polski w Poznaniu

Jolanta Janiczak

0 MEZNYM PIETRKU I SIEROTCE
MARYSI. BAJKA DLA DOROSLYCH
rezyseria, scenografia: Wiktor Rubin
dramaturgia: Jolanta Janiczak
kostiumy: Hanna Maciag

muzyka: Krzysztof Kaliski

Swiatlo, wideo: Marek Kozakiewicz
premiera: 27 pazdziernika 2018

pektakl Wiktora Rubina
iJolanty Janiczak otwiera
wyswietlana na duzym
ekranie sekwencja wideo,
dokumentujaca wizyte Agnieszki
Kwietniewskiej i Moniki Roszko
w lwowskim archiwum, gdzie aktorki
poszukiwaly sladéw granych przez
siebie bohaterek, Marii Konopnickiej
i Marii Dulebianki. Odnaleziono list,
w ktérym Konopnicka wyrazita wole,
by pochowano ja w jednym grobie
z Dulebianka, oraz notatke dotyczaca
pogrzebu tej drugiej (wedlug autorki,
po pogrzebie na niebie pojawita sie
piekna tecza). Na kolejnych fragmen-
tach wideo z poczatkowych sekwen-
cji zarejestrowano sktadanie przez
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aktorki wiencéw w ksztalcie serc na gro-

bach pisarki i malarki. Cho¢ — wedlug
woli ich obu - zostaly pochowane razem
na cmentarzu Lyczakowskim, po kilku
latach szczatki Dulebianki przeniesiono
na Cmentarz Orlat Lwowskich. Z kolei
wideo odtwarzane w ostatniej scenie
spektaklu przedstawia prébe dopelnie-
nia znajdujacego si¢ w Kaliszu pomnika
poetki nadrukowang na dmuchanym
walcu postacig Dulgbianki. W ten
sposéb twoércy przedstawili materialy
zrealizowane podczas wyprawy badaw-
czej poSwieconej bohaterkom, a takze
wyznaczyli tematy, ktére sag w spektaklu
najwazniejsze, a wiec kwestie trudno-
$ci budowania opowiesci biograficznej
na podstawie ograniczonej liczby mate-
riatéw archiwalnych, polityki kreowa-
nia wizerunkéw oséb reprezentujacych
w swojej twérczosci tak zwane wartosci
narodowe oraz temat obecnosci os6b
nieheteroseksualnych w polskim dys-
kursie i zasad, na jakich moga one funk-
cjonowacé w przestrzeni publiczne;j.

Po podniesieniu ekranu, na kté-
rym wys$wietlone zostalo otwierajace
spektakl nagranie, widzom ukazuje
sig wiszacy nad sceng wielki neon
z haslem: ,Witaj nam piesniarko ludu
na tym zagonie”. Taki napis umiesz-
czono na bramie dworku w Zarnowcu,
ktéry Konopnicka otrzymata w darze
z okazji jubileuszu twérczosci i w kt6-
rym wraz z Dulebiankag spedzila ostat-
nie lata zycia. Pod nim wisi orzet
wykonany z materialu przypomina-
jacego z daleka klosy pszenicy. Orzet
szeroko rozposciera potezne skrzydta
nad sceng, jest tutaj zdecydowa-
nie figurg dominujaca, przypomina
o najbardziej popularnym kontekscie
rozpatrywania zycia i twérczosci
Konopnickiej, a wiec watkach patrio-
tycznych i narodowowyzwoleficzych.
Na tylnej $cianie sceny najstynniejszy
portret poetki. Symetrycznie po obu
stronach sceny ustawiono staromodne

szafy pelnigce funkcje 16zek bohaterek.

To odwotlanie do powiedzenia ,,zycie
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w szafie”, odnoszacego sie do ukrywa-
nia nieheteronormatywnosci, ale dla
bohaterek szafy sg tez schronieniem,
z ktérego korzystajg na przykiad wtedy,
kiedy chca zej$¢ z oczu publicznosci.
Wskazuje to na dwuznaczno$é statusu
Konopnickiej i Dulegbianki jako pary
jednoplciowej. Mieszkajac, podrézu-
jac, zyjac razem, nie ukrywaty swojej
relacji, ale trudno powiedzieé¢, w jakim
stopniu zidentyfikowalyby sie z lesbij-
ska tozsamoscia. Przed szafami umiesz-
czono dwie niewielkie kolumny-cokoty,
na ktére od czasu do czasu, cho¢ bez
wiekszego przekonania, poetka wspina
sig, by wyglosi¢ kwestie. Dodatkowo
w lewym rogu ustawiono drewniany
grzybek przypominajacy dekoracje usta-
wiane przy przydroznych gospodach,
ktéry mogtby tez stac sie dekoracja
amatorskiego przedstawienia na pod-
stawie basni O krasnoludkach i sierotce
Marysi. Kazdy z elementéw odsyta wiec
do innego aspektu podejmowanego
przez twoércow tematu, razem tworza
dziwny pejzaz, w ktérym zbiegaja sie
rézne etapy zycia Konopnickiej i watki
zwigzane z recepcja jej twérczosci.
Scenografia oraz dobér postaci
pojawiajacych sie w tekscie Janiczak
sprawiaja, ze spektakl w duzej mierze
ma charakter polemicznej dyskusji,
a nie proby rekonstrukcji fragmentu
biografii Konopnickiej i Dulgbianki.
Janiczak oprécz dwdéch gtéwnych
bohaterek, wprowadzita na scene mie-
dzy innymi dwie cérki poetki, Helene
i Zofie, Maksymiliana Gumplowicza,
ktory zakochat sie w Konopnickiej
bez wzajemno$ci i w rozpaczy popel-
nit samobéjstwo, oraz Marguerite
Radclyff Hal, angielska poetke i les-
bijke, zyjaca na przetomie XIX i XX
wieku, oraz jej partnerke Mabel Batten.
Taki uktad postaci pozwala twércom
na konfrontacje z obrazem poetki jako
zony i matki sze$ciorga dzieci, a takze
uwodzicielki i famaczki meskich serc
(oba watki w opracowaniach biogra-
ficznych prezentowane sa jako dowody
na to, ze Konopnicka nie byta lesbijka).
Pozwala tez zada¢ pytanie o to, dlaczego
do jej twérczosci nie przedostaly sie
slady jej zwigzku z Dulebianka. Helena
jest tg corka, ktéra za zycia stanowila

fot. Magda Hueckel
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dla Konopnickiej wielki problem wize-
runkowy (chorowata na kleptomanie,
urodzita nie$lubne dziecko, kilkakrot-
nie byla przez matke zamykana w szpi-
talach psychiatrycznych), a po $mierci
zostala zapomniana. Zofia z kolei, opie-
kunka spuscizny poetki, stala sig takze
cenzorka jej listow i wypowiedzi, jakie
pojawialy sig na jej temat. Gumplowicza
twércy pokazali jako egzaltowanego
mlodziefica, gluchego na lekcewaza-

ce uwagi Konopnickiej i noszacego

za nig pudelka opatrzone fiszkami

,my fake orgasms”. Batten i Hal zarzu-
caly poetce nawet nie to, ze prézno
szuka¢ w jej utworach wyznan miltosci
do Dulgbianki, ale Ze wspierajac w two-
rzonej przez siebie poezji dazenia nie-
podleglosciowe, przeslepita obecnosé

u swojego boku kobiety, ktéra byta nie
tylko dziataczka na rzecz niepodleglosci
Polski, ale spoleczniczka i jedng z naj-
wazniejszych postaci ruchu na rzecz
praw kobiet.

Agnieszka Kwietniewska i Monika
Roszko stworzyly wspaniale role, z kt6-
rych kazda oparta jest na innej strategii.
Konopnicka Kwietniewskiej jest cynicz-
na i zdystansowana. Staje na cokole
bez poczucia wstydu, ale i bez dumy,
bo nie ma zludzen co do tego, Ze zosta-
fa na nim umieszczona juz za zycia.
Kiedy sie wzrusza, zbiera swoje Izy
do matej foliowej torebki, jakby zabez-
pieczajac na przysztosc¢ cenng relikwie.
Kilkakrotnie méwi o tym, ze dzieki
temu, iz za kazdy wers narodowowy-
zwolenczej poezji placono jej dziesiec
rubli, mogta pozwoli¢ sobie na nie-
zalezne zycie z Dulgbianka. Janiczak
stawia wiec pod znakiem zapytania
szczero$¢ tworczosci poetki, a jednocze-
$nie pokazuje, jak dzieki dziatalnosci
publicznej, utrwalajac wizerunek, ktéry
przez lata funkcjonowal wsréd czy-
telnikéw i krytykow, mogta pozwolié
sobie na to, by wie$¢ zycie prywatne
na wlasnych warunkach. Janiczak
nie pozwala Konopnickiej odpiera¢
zarzutéw, ani tych kierowanych przez
corke, ani przez Batten i Hall. Nie
znajdujac w tworczosci Konopnickiej
materiatu odpowiedniego, by zrady-
kalizowac jej wypowiedzi, kaze jej
milczeé; mozna pomysleé, ze poetka

zaimpregnowala swojg twérczosé

na obecno$¢ Dulebianki, bo tak byto

jej tatwiej dopasowac sie do wize-
runku, ktéry w duzej mierze sama
stworzyta. Zupelnie inna jest rola
Marii Dulebianki, ktérg Roszko zagra-
fa jako buntowniczke, kobiete duzo
bardziej odwazng niz Konopnicka,
zaréwno w pogladach, jak i w stylu
zycia. Do Roszko nalezy jedna z naj-
bardziej wyrazistych scen w spektaklu,
w ktdrej naga stoi przed publicznoscia,
trzymajac kartki z pytaniem: ,Gdzie
jestescie: przyjaciotki, ciotki, towa-
rzyszki...?”. W ramach projektu przy-
wracania Konopnickiej i Dulebianki
sferze publicznej, to malarka, dziatajaca
na rzecz praw kobiet i deklarujaca
wprost swoje poglady polityczne, wyda-
je sig postacig o duzo wiegkszym poten-
cjale emancypacyjnym. Rubin i Janiczak
z jednej strony zapelnili scene obiek-
tami, ktére w wigkszosci odnosza sie

do Konopnickiej, a z drugiej mocny glos
dali Dulebiance, z ktérej twoérczosci
malarskiej ocalalo niewiele, a biografia
w duzej mierze jest nieprzebadana.

W 2012 roku w internecie pojawil sie
portret Marii Konopnickiej opatrzony
podpisem: ,Narodowcu! Czy wiesz,
ze $piewajac Rote, rozpowszechniasz
twérczos¢ Marii Konopnickiej, ktéra
zyta przez lata w zwigzku z Marig
Dulebianka i jest ikong polskiego ruchu
LGBT?”. Grafika wywolata spore zamie-
szanie, doprowadzila miedzy innymi
do pojawienia sig terminu ,ktamstwo
konopnickie”, ktérego uzyt Artur
Zawisza, lider Ruchu Narodowego,
zdecydowanie przeciwstawiajac sie
tezie, ze Maria Konopnicka byta les-
bijka. W sytuacji, w ktérej nie sposob
zaprzeczy¢, ze poetka i malarka spe-
dzity wspdlnie dwadziescia lat, $ro-
dowiska prawicowe przyjely strategie
odwolywania sie do braku dowodéw
na to, ze ich zwigzek mégt mie¢ cha-
rakter erotyczny. Rubin i Janiczak
potwierdzaja, ze takie dowody nie ist-
nieja, ale wymowa spektaklu §wiadczy
o tym, ze nie bardzo ich to interesuje.
Interesujg ich za to mozliwosci funk-
cjonowania w spoleczenstwie par
jednopliciowych i mozliwos¢ ustano-
wienia ich historii w niesprzyjajacych

warunkach ciaglego zacierania sladéw
i wypierania niepozadanych tresci.
Podobny cel przyswiecal Krzysztofowi
Tomasikowi w Homobiografiach, kt6-
rych pierwszy rozdziat jest zresztg
po$wigcony Konopnickiej i Dulgbiance.
Tomasik zauwazyl, Ze nieobecno$é nar-
racji nieheteroseksualnych w dyskursie
publicznym jest szkodliwa w budowa-
niu argumentéw na rzecz uzyskiwania
pelni praw przez osoby LGBTQ i jed-
noczes$nie stanowi istotne zaniedbanie
z socjologicznego punktu widzenia.

W jednej z ostatnich scen Konopnicka
odczytuje napisang kilka lat temu
przez Grzegorza Gaudena preambule
do ustawy o zwigzkach partnerskich,
ktoéra autor proponowat nazwac usta-
wa Konopnickiej-Dulgbianki. Dalej
Konopnicka postuluje utworzenie
nagrody i funduszu stypendialnego
wspierajacego twdérczosé¢ kobiet niehete-
roseksualnych. Domaga sig reprezentacji
w zyciu politycznym, kinie i literaturze.
Wydaje sig, ze w zakonczeniu twércy
starali sig zmienic¢ kierunek spektaklu,
ktory do tej pory cigzyl ku polemicznej
debacie o wspélnym zyciu Konopnickiej
i Dulebianki, a w epilogu pretendu-
je do bycia politycznym projektem
zmiany rzeczywisto$ci spotecznej.
Takie posuniecie wydaje sie pochopne
i nazbyt optymistyczne, bioragc pod
uwage to, ze Gauden napisat preambule
w momencie, w ktérym sejm nie pra-
cowal nad Zadng ustawg o zwigzkach
partnerskich. Miata wiec ona w duzej
mierze charakter retoryczny, podobnie
jak postulaty dotyczace stypendium
i nagrody, ktdre nie zostaty ustano-
wione. O meznym Pietrku i sierotce
Marysi mimo to uwazam za wazny glos
w debacie o publicznych prawach oséb
nieheteroseksualnych i istotny gest
przywrdcenia pamieci i §wiadomosci
historii, ktéra wcigz ma wywrotowy
potencjal. |
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JULIA NIEDZIEJKO

KONTROLA
MORALNOSCI

Julia Niedziejko — poetka nominowana
do Nagrody Poetyckiej Silesius 2018 w katego-
rii debiut roku za ksigzke Niebieska godzina,
wspélpracuje z portalem kulturapoznan.pl,
teksty krytyczne i poetyckie publikowata
m.in. w ,,Czasie Kultury”, ,Polisemii”, ,IKS-
-ie”, ,EleWatorze”, ,Blizie”, ,Inter-”, ,Wizjach”.

Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie

i Scena Robotnicza w Poznaniu

SEAN POWIE PARE SLOW 0 SOBIE
tworcy: Wojciech Pustota, Waldemar
Rapior, Wojtek Ziemilski,

premiera: 27 marca 2018 w Instytucie
Teatralnym im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie

o by$ zrobit (zrobita), gdyby
na godzine w twoje rece (oraz
zupelnie obcych ci ludzi)
oddano nieznang wam osobe
i kazano wydawac polecenia, ktére
zostang przez nig bezdyskusyjnie
wypelnione? Oddasz decyzje innym,
czy postarasz si¢ na nich wplywac?
Bedziesz odczuwaé dyskomfort czy
sprawi ci to przyjemno$¢? Podobne
pytania nurtuja nie tylko badaczy
i teoretykow, ale tez artystéw, dla kté-
rych eksperymenty z ludzkimi zacho-
waniami stanowig istotne tworzywo
sztuki. W spektaklu Sean powie pare
slow o sobie, zrealizowanym w ramach
projektu ,,Moralno$é¢ milczaca”, socjo-
log Waldemar Rapior wraz z artysta-
mi: Wojtkiem Ziemilskim, Wojtkiem
Pustolg, Seanem Palmerem i Urszulg
Hajdukiewicz (asystentka) prébujg zna-
lez¢ odpowiedzi na te i inne pytania.
Podczas kazdego spektaklu na sali
moglo znajdowac sie tylko szescio-
ro (w ramach wyjatku — siedmioro)
widzéw, ktérzy przed przystgpieniem
do eksperymentu poproszeni zosta-
li o pisemng zgode na nagrywanie
wydarzenia dla celéw badawczych.
Po wejsciu do sali, gdzie odbywal sie
ten niejednoznaczny w definicji projekt
artystyczny, uczestnicy wydarzenia
dostali pig¢ minut, w trakcie ktérych
powinni sie poznaé. Gdy czas minal,
$wiatto padlo na siedzacego na krzesle
mezczyzne (Seana Palmera). Po jego
lewej stronie znajdowal sie st6t z przed-
miotami, ktérych nie sposéb bylo roz-
poznac¢ z powodu odleglosci. Dystans
miedzy bohaterem a uczestnikami
wzmacnialy utozone na podlodze gale-
zie, symbolicznie oddzielajace prze-
strzef widz6éw od sceny.
Na ekranie znajdujacym sie vis-a-vis
publicznoéci pojawila sie instrukcja
i lakoniczny plan catego wydarzenia.
Wytyczne byly przejrzyste i precyzyj-
ne. Wyswietlone zostang trzy pole-
cenia. Jedno z nich powinno zostaé
wybrane, a nastgpnie ogloszone przez

ktéregos z widzdéw. Jesli decyzja nie
zostanie podjeta, wowczas zadanie
zostanie wybrane bez woli odbiorcéw.
Nie wyjasniono, na jakiej podstawie
zostanie ono wytypowane przez orga-
nizatoréw. Zapowiedziano czternascie
rund, z ktérych kazda trwac bedzie
kilka minut. Podczas eksperymentu
widzowie mieli tylko jedng szanse
rezygnacji z wyboru — wéwczas mialo
nastapic przejscie do kolejnej serii
polecen.

W przewazajacej czesci zadania
dotyczyly aktywnosci Seana, czasa-
mi wymagaly integracji performera
z widzami, a niekiedy odnosily sig
tylko do odbiorcéw. Najbardziej kon-
trowersyjne polecenia igraly z prze-
kraczaniem granic cudzej prywatnosci
(,Sean opowiada wstydliwa historig ze
swojego zycia jednemu z uczestnikéw”,
»Sean publikuje na swoim Facebooku
post niezgodny z jego przekonaniami”),
naginaniem norm spotecznych (,Jeden
z uczestnikow uderza Seana w twarz”,
,Sean pokazuje tylek”), albo razity
intrygujacym brakiem precyzji (,Sean
robi maksymalng ilo§¢ pompek i jedng
wiecej”).

Pojawialy sie tez neutralne zestawy,
na przyktad wyboér miedzy puszczeniem
ulubionej piosenki — Seana, jego zony
lub syna. Byly zadania wymagajace
aktywnosci (lub, méwiac drastycznie,
po$wiegcenia) jednego z uczestnikow
kosztem komfortu reszty, na przyktad:
grupa mogta zbiorowo wlozy¢ dlonie
do wiadra z lodowatg wodg na minute,
wytypowac jedng z oséb, by ta zamo-
czyta stope, albo kaza¢ Seanowi wtozy¢
glowe do tego naczynia.

W wiekszosci przypadkow zadania
nie wykraczaly poza sale, w ktérej
odbywat sie projekt. Wyjatkiem byta
sytuacja wyboru organizacji dobroczyn-
nej, na rzecz ktérej Sean miat wptlacicé
okreslong kwote. Cho¢ polecenie fizycz-
nie nie wykraczalo poza obreb Sceny
Roboczej, jego efekt ingerowat w §wiat
zewnetrzny.

fot. archiwum teatru
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Opisana sytuacja jest jednym z przy-
ktadéw zestawu, w ktérym wybér pole-
cenia mégl mie¢ wylgcznie pozytywne
konsekwencje. Wymieniono: organizacje
na rzecz obrony Puszczy Biatowieskiej,
Greenpeace lub wsparcie finansowe
dla osoby zmagajacej sie z choroba.

Na ekranie polaczonym ze smartfonem
Seana widzowie obserwowali wyko-
nywanie przelewu. W kolejnej rundzie
nastgpowalo przediuzenie poprzednie-
go zadania. Polecenia byly tylko dwa:
widzowie zrzucajg sie po dziesie¢ zlo-
tych, a nastepnie przekazujq pieniadze
Seanowi, by ten przestat je na konto
wskazanej poprzednio organizacji,
albo uczestnicy rezygnacja z dziala-
nia. Interesujgca sytuacja: mozliwosé
wywarcia realnego wplywu na otocze-
nie, mimo pozytywnej intencji, mogta
przeciez zosta¢ zaprzepaszczona przez
prozaiczny problem braku gotéwki

w portfelu, przy ktérym wczeséniejsze
warto$ciowanie organizacji okazuje sie
bezowocne.

Moja grupa podporzadkowata sie
demokratycznemu glosowaniu podczas
wiekszosci tur. Predko zapanowata
niewypowiedziana zasada ,,mozliwie
najmniej krzywdy” zaréwno wobec nas,
jak i Seana, a wiec intencjonalnie byli-
$my zgodni. Wygladalo na to, Ze réznity
nas gléwnie wizje najbardziej szko-
dliwych polecen, ktére staralismy sieg
dyskutowac.

Zdarzalo sie jednak, ze w momentach
dyskomfortu powolywalismy sie na kon-
wencje spektaklu jako barierg ochronng
przed krzywda. Dalo sie stysze¢ glosy
typu ,,przeciez to ma by¢ zabawa”,
»Sean jest performerem, wigc pewnie
nie ma nic przeciwko pokazaniu nam
tytka”, ,,zobaczymy, co sie stanie”.

Poczucie poruszania sig w ramach
scenariusza oraz §wiadomos¢ obco-
wania z kreacjq teatralng wplywaly
na nasze poczucie bezpieczenstwa,

a zarazem wzbudzaly nieufnosé. Co
chwila pojawiala sie w nas potrzeba
dekodowania sytuacji scenicznej, szu-
kanie btedéw, luk, podstepu.

Po skoniczonym eksperymencie
mieli$my mozliwo$¢ dyskusji i kon-
frontacji z Seanem. Z rozmowy wyni-
kato, ze czeé¢ z nas miata poczucie

zmarnowanego potencjatu spektaklu
przez wybor zbyt tagodnych polecen.
Mieli$my inne wyobrazenie na temat
stopniowania napiecia. W toku spekta-
klu spodziewali$my sig coraz bardziej
drastycznych zadan. Oczekiwanie przez
nas kulminacji wigzalo sie zapew-

ne z kulturowym przyzwyczajeniem

do schematu gradacyjnego prowadzenia
akcji, jaki widoczny jest w teatrze, lite-
raturze i filmie.

Z relacji Seana wynika, ze inni
uczestnicy eksperymentu nie zawsze
decydowali sig na demokratyczne gloso-
wania. Zdarzaly sie grupy mniej zgodne
niz moja, ktére z wiekszym ocigganiem
lub ostrozniej podejmowaty dziatania.
Widzowie skorzy do kiétni lub ci, ktérzy
dazyli do pozycji lidera, czesto byli lek-
cewazeni lub wykluczani przez reszte.
Trudno$¢ w osiggnieciu kompromisu
dotyczyla réznic w postawach $wiato-
pogladowych lub odmiennym podej-
§ciu do uczestnictwa w performansie.
Sean wspomnial, ze zdarzaly sig osoby
nastawione na eksperyment i traktujace
zadania jak osobiste wyzwania. Z kolei
ci widzowie, ktérzy byli nieco znudzeni
formuta spektaklu, nie podejmowali
dziatan prowadzacych do zmiany zasad
ustalonych przez organizatoréw. Osoby
niechetne do forsowania wtasnych opi-
nii przyjmowaly pozycje obserwatoréw,
tym samym dystansujac sie od uczest-
nictwa w performansie. Zdarzali sig tez
radykalni widzowie, ktérzy wytamywali
sig z eksperymentu i wychodzili.

Decyzje, ktére jako grupa wspol-
nie podejmowalismy, czynily nas nie
tyle odbiorcami, ile wspéttwoércami
widowiska jednorazowego i unikato-
wego. Decydujac sie na uczestnictwo
we wspolnym doswiadczeniu, niepo-
strzezenie staneliémy przed konieczno-
§cig wytworzenia struktury spotecznej,
ktéra zastosuje lub odrzuci narzucone
przez organizatoréw prawa. Badanie
moralnosci grupy zlozonej z losowych,
zazwyczaj nieznajacych sie wczesniej
0s6b, to nic innego jak sprawdzanie sku-
tecznosci funkcjonowania w efemerycz-
nej mikrospotecznosci.

Precyzyjne badanie etycznej wrazli-
wosci widzéw wydato mi sie zaklécone
przez funkcjonowanie grupy pod presja

koniecznosci ulokowania sie w systemie
wladzy. Z perspektywy widza odnosze
wrazenie, ze czynniki takie jak pozna-
wanie sie, krétki czas na rozeznanie

w sytuacji i podejrzliwosé¢ wobec zasad
byly na tyle absorbujace, Ze niejed-
nokrotnie spychaly kwestie etyczne

na dalszy plan. Szczegdlnie ciekawe

w tym projekcie wydalo mi sie funk-
cjonowanie w paradoksalnej sytuacji
jednoczesnego sprawowania wladzy

i bezdyskusyjnego postuszenstwa wobec
niej.

Niezaleznie od tego, czy grupy
podejmowaty decyzje na drodze demo-
kratycznego gtosowania, dyskusji, czy
pod presja autorytetu, ich wladza bylta
pozorna, bo podporzadkowana regulom
ustalonym przez twércéw projektu.
Ponadto, uleglo$¢ Seana wobec polecent
jest problematyczna, skoro performer
wspottworzyl przedstawienie.

Nurtuje mnie mysl, Ze jako grupa nie
prébowali$my sprzeciwic sig narzu-
conej przez scenariusz koniecznosci
podejmowania decyzji. Nie dazylismy
do konfrontacji z systemem poprzez
prébe przeksztalcenia formuty catego
przedsigwziecia, lecz, mimo dyskomfor-
tu, konsekwentnie wypelnialismy kolej-
ne zadania do konca projektu. Odnosze
wrazenie, ze czynnikiem majgcym
wplyw na naszg bierno$¢ byta swia-
domo$¢ uczestniczenia w spektaklu,

a wiec sytuacji stuzacej przyjemnosci
i doznaniom widzéw, z ktérej wszyscy
chcieli korzystac.

Trudno jednak powiedzie¢, czy
czulismy sig bardziej odbiorcami
eksperymentu, czy przedstawienia.
Niejednoznaczno$¢ samego wydarze-
nia zdaje sie pociggac jego twércéw.
Polaczenie sztuki z naukg moze przy-
stuzyé¢ sie nie tylko socjologicznej
weryfikacji zachowan widzdéw, ale tez
zamieni¢ dzialanie w glebszg anali-
z¢ samej struktury teatralnej, a moze
w efekcie takze poszerzenie jej granic. l
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DOMINIKA BREMER

Dominika Bremer — studentka pracy socjalnej
i teatrologii UJ.

Teatr Nowy w Lodzi

Agnieszka Jakimiak, Mateusz Atman
GALA '68. WOLNOSC TO LUKSUS
rezyseria, dramaturgia i tekst:
Agnieszka Jakimiak, koncept,
scenografia, dramaturgia i tekst:
Mateusz Atman, muzyka i oprawa
dzwiekowa: Lukasz Jedrzejczak,
choreografia: Jan Sobolewski,
kostiumy: Julia Poranska,

premiera: 11 wrze$nia 2018

pektakl Agnieszki Jakimiak
i Mateusza Atmana Gala '68.
Wolnos¢ to luksus zostal przy-
gotowany na Festiwal L.6dz
Czterech Kultur w kooperacji z zespo-
fem Teatru Nowego im. Kazimierza
Dejmka w Lodzi. Na fali rocznicowych
uroczystosci, spotkan, wydarzen roku
2018 Jakimiak proponuje, by w sposéb
przewrotny i raczej satyryczny zapytac
o wspolczesne poklosie lewicowych
ideatéw kulturowych i politycznych
roku 1968. W opisie przedstawienia

czytamy: ,Wspolnie sprawdzimy, czy
przekorne dzialania francuskich sytu-
acjonistéw, bojkot Festiwalu w Cannes
w 1968 roku, studenckie protesty,
feministyczne walki i pracownicze
inicjatywy poszly na marne. A moze
zostaly przejete i wchloniete przez
inny spektakl, napedzany przez kon-
sumpcje i obietnicg blichtru, przez
komodyfikacje buntu i che¢ odebrania
mu wywrotowej mocy?”!. Napisatam,
ze propozycja Jakimiak i Atmana jest
przewrotna i raczej satyryczna, bo —jak
zapowiada tytul — Gala ’68... to wtasnie
gala: idealéw, sylwetek, figur i postaw,
ubrana w scenograficzny kostium
blichtru. We foyer mozemy przejsc¢ sie
po czerwonym dywanie, zrobi¢ zdjecie
»ha §ciance”, przejrzec sig w lustrzanym
prostopadloscianie.

Wydaje sig, ze nie ma juz sensu retro-
spektywnie bada¢ znaczenia tamtych
rewolt, warto raczej zastanowic sie,
czym staje sie zakonserwowane dzie-
dzictwo, nawet to lewicowe. Jakimiak
odpowiada na tak zadane pytanie,
korzystajac z teorii spoteczenstwa spek-
taklu francuskiego sytuacjonisty Guy
Deborda.

Spektakl rozpoczyna powitanie gosci
i prosba o oddanie szacunku zmar-
femu Martinowi Lutherowi Kingowi
minutg ciszy (King zmart w kwietniu
1968 roku, z tego powodu gale roz-
dania Oscar6w wyjatkowo przenie-
siono na grudzien tego samego roku).
Nastepnie publiczno$c¢ jest witana i opi-
sywana przez Bertie Davis (zapewne
Bette Davis, aktorka dziesieciokrotnie
nominowana do Oscara), ktéra zwraca
uwage na l$nigce stroje, wieczorowe
suknie, eleganckie garnitury publiczno-
$ci. W obliczu retorycznie zaprojekto-
wanej konwencji gali, w ktérej rzekomo
uczestniczymy, realne ,toalety” widzéw
sg nieistotne. Nastgpnie przyznawane
sa nagrody w nastepujacych katego-
riach: najlepsza rezyseria, najlepsza
aktorka, najlepszy aktor, najlepsze efek-
ty specjalne itd. Najciekawsze sg nagro-
dy wymyslone specjalnie na potrzeby
scenariusza. Nagroda im. Jamesa
Deana, najstynniejszego buntownika
w historii, ,,jest dedykowana wszystkim
twoércom, ktorzy padli ofiarg zimnej
wojny kapitalizmu z niekapitalizmem.
Twoérey wielu krajéw muszg mierzy¢
sie z opresja i cenzura, jesli ich poglady

fot. HaWa
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odbiegaja od dominujacych. Wrzuca sig
ich do worka z napisem «komunista»,
odcina dostep do funduszy i naktada
kary. Rzady panstw nie tylko prébuja
podporzadkowacé sobie twércow, pro-
buja tez wymazywac niewygodnych
my$licieli z kart historii. Tym, ktorzy
kontestuja swoich wtadcow, tym, ktérzy
szukajg wolno$ci myslenia i wolnosci
wyrazu, tym dedykujemy tegoroczng
statuetke” (Jakimiak, Atman, s. 14).
Twoércy w jasny sposéb odnosza sie
tutaj do aktéw cenzurowania sztuki
i kultury, zmian w edukacji, ideolo-
gicznych wtretéw rzadzacych w obszar
artystycznych aktywnosci. Tylko
ze samo sceniczne wyartykulowanie
problemu niczego nie zmienia. Jakimiak
z Atmanem pokazuja, ze ze sceny
mozna powiedzie¢ wszystko, bo kon-
wencja teatralna oraz stojace za nig
relacje wladzy uniewazniaja i rozbrajaja
kazdy, nawet najbardziej polityczny,
przekaz. Jak to zmieni¢? Paradoksalnie,
strategie udowadniajace ,niepolitycz-
no$¢” aktéw sztuki stajq sie polityczne,
bo uwidoczniajg braki: brak narzedzi
do walki, brak reprezentacji wykluczo-
nych i brak §wiadomosci kulturowych
inklinacji, ktérych stajemy sig ofiarami
podczas recepcji i kreacji spektaklu.
Ow brak Jakimiak z Atmanem
zawierajg w wypowiedziach kolejnych
prezenterek i prezenteréw, np. kiedy
Audrey Twig méwi o problemach glosu
trzeciego $wiata, ,,z ktérymi musimy

299

sig zmierzy¢” (czyli kto? aktorzy

i aktorki? artysci i artystki? producenci
i producentki? obywatele i obywatelki
wielkich zachodnich gospodarek?) lub
kiedy Bertie Davis, przyznajac nagrode

za efekty specjalne, méwi:

Nie mam nic przeciwko:

gejom i lesbijkom,

rewolucji seksualnej,

protestom pacyfistéw,

Nie mam nic przeciwko

Latynosom, albinosom,

morswinom i fososiom.

To wszystko mnie po prostu nie doty-
czy (tamze, s. 5).

Zaznaczajac, ze okreslona pozycja
spoleczna i praktykowanie pewnych

aktywnosci w ramach kapitalistyczne-
go spoleczenstwa spektaklu alienuje

od probleméw, ktére (o ironio) podejmu-
je sie w sztuce.

Ostatnia nagroda to nagroda za naj-
lepsze aktorstwo, , ktéra znosi segre-
gacje plciowq”. Pobrzmiewa tutaj
reakcja na Srodowiskowe zawirowania
wywolane chociazby akcja #metoo,
ale nie tylko. W ostatnim czasie nie-
zwykle istotna okazala sig sytuacja Mai
Kleczewskiej i przyznanie jej nagrody
Srebrnego Lwa na ostatnim Biennale
w Wenecji. W wywiadzie rezyserka
powiedziala, ze zostata poinformo-
wana o tym, co stalo sie motywacja
przyznania jej nagrody. Kleczewska
otrzymatla nagrode w edycji poswie-
conej kobietom, w innym przypadku
prawdopodobnie wygratby kto$ inny
(w domysle — mezczyzna). Decyzje
kuratorskie jasno demonstruja, ze gest
przyznania nagrody Mai Kleczewskiej
jest strategig wpisania sie w linig
politycznej poprawnosci liberatow,
charakterystyczng dla spoleczenstwa
spektaklu. W przedstawieniu Jakimiak
ostatnig nagrode otrzymujg aktorzy
i aktorki grajacy w spektaklu Gala 68.

o nagroda, ktéra — w przeciwienstwie

do tej przyznanej Kleczewskiej — znosi
»segregacje plciowq”, czyli réznice
plciowa, tak silnie jednak podkreslang
zaréwno w liberalnych, umiarkowanie
réwnosciowych dyskursach (afirmujg-
cych ,,sukces” kobiet i przewidujacych
wplyw kobiet na stanowiskach wladzy
na ksztalt polityki, nie biorgc pod uwage
uwarunkowan samych relacji wladzy

i hierarchii), jak i konserwatywnych

(w ktérych kobieta to opiekunka ogniska
domowego, odpowiadajgca za repro-
dukcje, towarzyszka mezczyzny).

Tutaj aktorzy i aktorki dostajg nagrody
za wykonang w ramach swojego fachu
prace — za udzial w reklamach i seria-
lach, trzecioplanowe role w filmach.

Ta scena to Foucaultowski moment pare-
zji. By¢ moze popelniam naduzycie, sto-
sujac te kategorie, w konicu dotyczy ona
empirycznego mowienia prawdy, a tutaj
aktorzy wypowiadajg tekst napisany
przez Jakimiak i Atmana. Chce jednak
zwréci¢ uwage na to, ze aktorzy i aktor-
ki stajg sie instrumentami, narzedziami,

przedmiotami w maszynie produkujacej
obrazy. Ta scena to chwilowy moment
odarcia aktorstwa z szat klasy, piekna

i bogactwa — owszem, ono uroslo do tej
rangi, ale stalo sig réwniez jednym

z kapitalistycznych i konsumpcyjnych
narzedzi manipulacji i maksymalizacji
zyskéw — wszak to seriale produkowane
dla powszechnie ogladanych stacji tele-
wizyjnych i reklamy generujg okreslone
wzorce tozsamosci oraz kreuja pozadane
statusy materialne i zyciowe. Aktorstwo
staje sie trybikiem, narzedziem, zawo-
dem i porazka. Okazuje sie, ze pomie-
dzy $wiatem t6dzkiego teatru a $wiatem
Hollywood nie ma zadnego polaczenia,
oprécz symbolicznych i przesmiew-
czych obrazéw.

Jakimiak pokazuje, jakim zaposred-
niczeniem spektaklu jest wytwérnia
obrazéw — Hollywood. W t6dzkiej gali
nagrody wreczajg miedzy innymi:
Bertie Davis, Gary Grand, Paul Noman,
Mandy Warhol, Kuster Baeton, Audrey
Twigg i inni. Czy kojarzymy te nazwi-
ska? Niektore pewnie tak. Nieznaczne
zmiany w imionach i nazwiskach
stawnych aktoréw i aktorek, rezyse-
réw i rezyserek, zamiana Akademii
Filmowej na Gildie Filmu nie maja
znaczenia, bo przeciez wszyscy znamy
te konwencje, uczestniczmy w niej
i jesteSmy czescia tego spektaklu.
Bezrefleksyjnosc uczestnictwa w spek-
taklu (w znaczeniu nadanym przez
Deborda) najlepiej pokazuje zachowanie
widowni, ktéra podporzadkowuje sie
zasadom gry — klaszcze po przedstawie-
niu kolejnych prezenteréw i prezente-
rek gali. Przedstawienie zobaczytam
w momencie, kiedy weszlo do reper-
tuaru, juz poza kontekstem festiwalu.
To istotne. Mieszczanski charakter
t6dzkiego teatru (chociaz nie warto
tutaj konkretyzowac; 6w konwenans,

w réznych jego odstonach, dotyczy prze-
jawow uczestnictwa w sztuce i kulturze
szerzej pojetej) doskonale sprawdza sie
w potlaczeniu z, jednak ironicznie pod-
jeta przez Jakimiak i Atmana, gra — Gala
’68 to spektakl teatralny, w ktérym graja
nie tylko aktorzy i aktorki na scenie, ale
réwniez publiczno$¢ na widowni.

Debord w Spoleczeristwie spektaklu
pisat:
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W spektaklu pewna cze$¢ Swiata
odrywa sig od $wiata, wystepuje
przed nim jako jego przedstawie-

nie i jest wobec niego nadrzedna.
Spektakl jest tylko potocznym jezy-
kiem tego oddzielenia. Tym, co laczy
widzéw, jest po prostu jednostronne
odniesienie do centrum, utwierdza-
jacego ich izolacje. Spektakl jedno-
czy to, co rozdzielone, ale jednoczy
to wylacznie w rozdzieleniu (Debord,
2008, s. 82).

Czym sg coroczne rozdania nagréd?
Niewazne, czy chodzi o Oscary, czy
Eurowizje — sg spektaklem wladzy
i pozoru, jednoczenia tego, co rozdzielo-
ne, pozostawiajac 6w podzial w solidnie
zakonserwowanym ksztalcie, to pod-
trzymywanie status quo. Co z tego,
ze nagrodzony zostanie film o dys-
kryminowanej mniejszosci, co z tego,
ze statuetke otrzyma czarnoskéra
rezyserka? Co z tego, ze Srebrnego Lwa
dostanie polska rezyserka? Tak napraw-
de nic. Pamieta¢ nalezy, ze spektakl jest
hierarchiczny, bo rozgrywa sig u same-
go szczytu hierarchii. W dét nie sptywa
nic. Spektakl, niewazne, jak progresyw-
ny, emancypacyjny i rownoséciowy, nie
zmienia spoleczenstwa, bo empirycznie
nie ma z nim nic wspoélnego. Jest erup-
cja pragnien i dgzen, pozorem walki,
symulakrum dystopijnej rzeczywisto-
Sci. |

1 http://www.4kultury.pl/program/14-
-program/132-gala-68-wolnosc-to-luksus,
[dostep: 10 XI 2018].

Bibliografia:

Debord, Guy, Spoleczerstwo spektaklu,
,Panoptikum” 2008 nr 7, s. 82; http:/
bazhum.muzhp.pl/media//files/Panoptikum/
Panoptikum-r2008-t-n7_(14)/Panoptikum-
-r2008-t-n7_(14)-s80-102/Panoptikum-r2008-t-
-n7 (14)-s80-102.pdf [dostep: 10.11.2018].
Jakimiak, Agnieszka, Atman, Mateusz,

Gala 68. Wolnos¢ to luksus, scenariusz przed-
stawienia udostepniony przez Agnieszke

Jakimiak.

KAROLINA HABRYLO

NIE BEDZIE GORZEJ
TYLKO NIESPORCZAKOM

Karolina Habryto - studentka performatyki
przedstawien U]J.

Nowy Teatr w Warszawie

POLACY WYJASNIAJA
PRZYSZLOSC

rezyseria: Wojtek Ziemilski,
scenografia: Pawel Paciorek,
dramaturgia: Sodja Lotker, wspélpraca
artystyczna: Brano Mazuch,

premiera: 20 wrzeénia 2018

pektakl Wojtka
Ziemilskiego pod tytutem
Polacy wyjasniajq przy-
szlos¢, powstaly w ramach
cyklu ,,Teatr 2118”, ktérego kura-
torem jest Tomasz Plata, to przede
wszystkim wyzwanie rzucone tym,
ktérzy decyduja sie o nim pisaé. Juz
samo okreslenie formy spektaklu
nastrecza trudnosci. W pewnym sen-
sie jest to koncert — dwoje aktoréw:

Jasmina Polak przebrana za zielo-

na zabe oraz Piotr Polak w stroju
Supermana — przez wigkszos¢ czasu
stoi za konsoletg. Przypominajg pare
DJ-6w, ktérzy przyszli rozkrecicé
impreze. Robig to z nonszalancja,
typowa dla oséb zajmujacych sig
dobieraniem oraz odtwarzaniem

i miksowaniem muzyki na zywo.
Przy czym robione przez nich sample
nie powstajg z fragmentéw utworéw,
tylko z wypowiedzi r6znych znanych
Polakéw. Sa to miksy rozmaitych
wizji przyszlosci, wysnuwanych
m.in. przez osoby ze §wiata polityki,
sztuki, nauki, kultury. Za plecami
aktor6éw, na biatej ptachcie pro-
jekcyjnej wyswietlane sa, wyciete
niedbale, niczym w Paintcie, glowy
przemawiajacych oséb, wsrdd ktérych
nietrudno rozpozna¢ m.in. Stanistawa

fot. Maurycy Stankiewicz
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Lema, Piotra Glinskiego, Mariusza
Maksa Kolonko czy Andrzeja Dudg.

Zdania wyrwane z kontekstu,
na dodatek zestawione niekiedy
w komiczny i absurdalny sposéb, skia-
dajg sie na wpadajaca w ucho kompozy-
cje. Wszyscy tak zwani Wielcy Polacy
odarci zostajg z autorytetu, ich wypo-
wiedzi nie maja nam dostarczy¢ wiedzy
na temat przyszlosci, sg jedynie materia-
fem do zabawy i obrébki, do efektowne-
go uzycia techniki w celu zapewnienia
zgromadzonym ludziom rozrywki. Poza
wycigtym w tekturze napisem ,,Polacy”,
wniesionym na poczatku przez aktorski
duet, oraz plataning kabli i sprzetéw,
ktérych funkcja przy braku dostatecznej
wiedzy technicznej moze nie zostac
rozpoznana, scenografia nie zapada
w pamieé. Uwaga widzéw zarzgdzana
jest przede wszystkim przez dzwiek,
kolorowe, stroboskopowe §wiatta oraz
pojawiajace sie obficie dymy i mgtly.
Sala teatralna pulsuje w rytmie techno.
Wszystko to jest naprawde, a jednak
na niby, trudno zapomnie¢, ze jesteSmy
w teatrze, unieruchomieni na widow-
ni, wcale nie zachecani do tanficéw.
Konwencja koncertu stuzy przede
wszystkim wywolaniu poczucia chaosu
oraz odebraniu nam mozliwosci stwo-
rzenia sobie w glowie w miare sp6jnego
wspomnienia z tego, co sig wydarzylo
na scenie.

Przedstawienie podzielone zostato
na rozdzialy, o czym jestesmy kazdora-
zowo informowani przez wyswietlany
z rzutnika napis. Kazdy z nich jest
kolejng wariacja na temat zartobli-
wego i dostownego tytutu spektaklu.
Aktorskie rodzenistwo gra samych sie-
bie, a jednoczesnie przejmuje role DJ-6w,
posrednikéw pomiedzy publicznos$cig
a bogatg kolekcjg opinii réznych innych
Polakéw, ktérych refleksje zgromadzo-
no na potrzeby przedstawienia. Jak
sig okazuje, najwazniejszg z nich jest
wypowiedz matki Polakéw (Jasminy
i Piotra), ktdra przytoczona zostaje
w calosci. Jako$¢ nagrania przywodzi
na my$l domowe archiwum, a zawarta
w nim wypowiedz ma charakter quasi-
-prywatny, jakby byta formulowana
na goraco podczas wykonywania jednej
z rozlicznych domowych czynnosci.

Tres$¢ okazuje sig natomiast przytta-
czajaco pesymistyczna. W rozdziale
,,Matka Polakéw wyjasnia przyszlos¢”
zostajemy wyrwani z przyjemnego
rauszu wywolanego ,,muzycznym wstg-
pem” i skonfrontowani z ponura wizja
$wiata zatracajacego sie w gltupocie,
targanego perspektywa wojny i tongcego
w stercie §mieci, z ktérymi nie wiado-
mo, co poczac.

To wiasnie do tego parominutowego
czarnowidztwa powracaé beda w kolej-
nych rozdziatach Jasmina i Piotr, wcho-
dzac z nim w polemike, przytaczajac
kolejne glosy i wydumane argumenty,
czasem potakujaco kiwajac glowa,

a czasem zarzucajac matce nieuzasad-
niony defetyzm lub ja przedrzezniajac
(Jasmina $piewa, na przyktad, wpa-
dajaca w ucho piosenke, ktorej tekst
ogranicza sig do slow ,,bedzie gorzej”,
wys$piewywanych na rézne sposoby).
Pod koniec metaforycznie wyslag nawet
matke w kosmos, aby mogta powrécic
odmieniona, a JaSmina, ze stuchawkami
na uszach, dokona symultanicznego
sttumaczenia” jej stéw, odwracajac
wszelkie negatywy w ich przeciwien-
stwo. Tym sposobem uczucie leku
przeobrazi sie w ekscytacje, a my uswia-
domimy sobie, do jakiego stopnia
wszystko jest kwestig perspektywy

i jak uskuteczniane przez nas projekcje
sa w stanie stymulowac nastroje nasze

i otoczenia.

Ré6zne mniej lub bardziej prawdopo-
dobnie brzmigce antycypacje zostaja
zréwnowazone przez metne remini-
scencje, na ktoére sktadaja sie historie
z dziecinstwa. JaSmina wspomina
swoj wystep, na ktéry mama uszyla jej
str6j zaby, odwoluje sig tez do zniena-
widzonych lekcji gry na fortepianie,
bedacych matczyng inwestycja w przy-
szlosé. Wystosowuje nawet do matki
ironiczne podziekowanie, stwierdzajac,
ze na nic jej sig ta umiejetnos¢ w zyciu
nie przydata. Rodzenstwo co jakis czas
wymienia spojrzenia, bezstownie sig
komunikujac. Tak sie dzieje chociaz-
by wtedy, gdy w wypowiedzi matki
Polakéw pada zdanie, ze gdyby mogta
zrobi¢ co$§ w swoim zyciu inaczej, praw-
dopodobnie nie zakladalaby rodziny.
Trudno nie poczué¢ w tym momencie

dyskomfortu. Niby jest to §mieszne,
biorac pod uwage zblazowany i pelen
poblazliwosci wyraz twarzy rodzen-
stwa, a jednoczesnie ich stylizacje
podkreslajace status dzieci sprawiaja,
ze chcialoby sig podejé¢ i poprosié, zeby
sie nie przejmowali.

Pod koniec wyswietlony zostaje obraz
Terezy Cernej, Svetlany Silich, Lenki
Rozsnydéovej, Kristiny Pipovej i Jany
Morévkovej Sniadanie na trawie. Jest
to barwna wariacja na temat dzieta
Edouarda Maneta o tym samym tytu-
le. To z nim przed oczami wyjdziemy
z teatru, moze nieco zrelaksowani, ale
wcigz z gorzkim posmakiem w ustach.
Polacy wyjasniajq przysziosé to bowiem
wydarzenie intensywne, tatwe i przy-
jemne w konsumpcji, dostosowane
do potrzeb wspélczesnego widza,
ktéremu zalezy na tym, aby dosta¢ jak
najwigcej w jak najkrétszym czasie.
Fantazje dotyczace przyszlosci wystrze-
liwane sg przez usta aktoréw jak z kara-
binu maszynowego. To, ktére z nich
uda nam sie wychwyci¢ i zapamietac,
$wiadczy przede wszystkim o tym, kim
jesteémy w momencie patrzenia i stu-
chania, co nas bawi, co nas przestra-
sza. By¢ moze faktycznie, jak twierdzg
performerzy, kiedys$ lewicowo$¢ bedzie
W sprayu, a prawicowo$¢ w czop-
kach, Amerykanie w przeciwienistwie
do Polakéw, zmadrzeja, a sztuka bedzie
mie¢ wplyw, bo aktorzy zaczng studio-
wac biznes. Gorzej jednak nie bedzie
tylko niesporczakom... Przedstawienie
daje niezliczong ilo$¢ odpowiedzi
na pytanie o to, jaki bedzie §wiat i teatr
za sto lat — aby ostatecznie zostawic
nas w pustce. Wnioski wydaja sie tylez
proste, ile niebanalne — kazdy ma prawo
snu¢ swoje, mniej lub bardziej prawdo-
podobne, fantazje. Ich tres¢ decyduje
nie tyle o tym, co sig wydarzy, ale
o tym, jak czujemy sie dzis. I na to przy-
najmniej mamy jakis wplyw. |
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MONIKA KWASNIEWSKA

,KAZDY TKWI W INNEJ SCENIE”

Monika Kwas$niewska — asystentka w Katedrze
Teatru i Dramatu UJ oraz absolwentka
podyplomowych studiéw z zakresu gender
w Instytucie Sztuk Audiowizualnych UJ.
Autorka ksigzek: Od wstretu do sublimacji.
Teatr Krzysztofa Warlikowskiego w swietle teo-
rii Julii Kristevej (2009) oraz Pytanie o wspdl-
note. Jerzy Grzegorzewski i Jan Klata (2016).

Teatr im. Juliusza Stowackiego

w Krakowie

Alejandro Moreno Jashés

CZARNE PAPUGI

rezyseria: Michat Borczuch,
dramaturgia: Tomasz Spiewak,
scenografia i kostiumy: Dorota Nawrot,
muzyka: Bartosz Dziadosz, rezyseria
$wiatel: Jacqueline Sobiszewski,
premiera: 16 czerwca 2018

zarne papugi bardzo sig roz-
nia od pozostalych realizacji
Michata Borczucha, Tomasza
Spiewaka, Doroty Nawrot
oraz Bartosza Dziadosza i wspolpracu-
jacych z nimi aktorek i aktoréw (nie
ma nikogo, kto gratby we wszystkich
trzech przedstawieniach, dlatego nie
podaje nazwisk) w sezonie 2017/2018.
Moja walka to dzieto monumentalne
inscenizacyjnie, a do tego sytuujace sie
w centrum dyskursu patriarchalnego
i podejmujace z nim ironiczna gre. Zaby
ustawione sg w opozycji do heterosek-
sualnej normatywnosci. To spektakl
polityczny, przewrotny, zrealizowany
ze swada, aktorskim rozmachem, nie-
kiedy wrecz szarza (w pozytywnym
sensie). Oba zglebiaja rézne aspekty
meskosci, oba wydajg sie podszyte
ambicjg stworzenia wypowiedzi nie
tyle moze skoniczonej czy totalnej, ile
przynajmniej horyzontalnej. I robig
to — dodajmy - znakomicie, zachowujac
wlasciwg temu teatrowi niejednoznacz-
no$é. Czarne papugi sa inne. Wydajg sie
na tym tle skromnym esejem filmowo-
-performatywnym. Mozna je pewnie
uznac za spektakl nieudany i nieukon-
czony... Mnie ich niedomknigcie i suro-
wos¢ jednak intryguje i uwodzi. Otwiera

bowiem na co$, co najtatwiej chyba
nazwaé do§wiadczeniem — osobistym,
wspélnym, a ponadto poddawanym nie-
ustannie (auto)analizie. Poetyckie frazy
tekstu Alejandra Moreno, dotyczace
wywolanego atakiem choroby wejrzenia
w glab ciata, w ciemno$¢, penetruja
jeden stan, rozpatrujac go na poziomie
dostownym i metaforycznym, material-
nym i emocjonalnym, §wiadomoscio-
wym, spotecznym i indywidualnym.
Ten, w zasadzie prosty, tekst polaczony
z materig teatralna, filmowa i stowng
wytworzong w trakcie préb, zestawiony
z kluczowym dla spektaklu tematem
schizofrenii i autoanalizg tworzone-

go na zywo wydarzenia, zaczyna sie

w spektaklu gmatwacé, komplikowac,
prowadzac widzéw przez sie¢ zarazem
logiczna i precyzyjna, jak absurdalna,
pelng urwanych nici. Dominujacymi
srodkami wyrazu, korespondujagcymi
notabene z objawami schizofrenii,

sg rozproszenie i dezorientacja, swobod-
na gra asocjacji.

Ujecie pierwsze. Dominika Biernat
ubrana w granatowy dres siedzi bokiem
do publicznosci na brzezku krzesta.
Wydaje sie niepewna, zdenerwowa-
na, troche spieta. Obok niej widzimy
odwrécong do nas tylem pracownice
szpitala. Trwa standardowa procedura
przyjecia na oddziat psychiatryczny.
Diagnoza: schizofrenia. Wszystko prze-
biega zwyczajnie do chwili, gdy aktorka,
jakby zaniepokojona powaga sytuacji,
zaczyna nerwowo rozbija¢ konwencje
- pyta, kiedy wyjdzie i czy bedzie dosta-
wala ,sztuczne leki”, skoro jej pobyt
jest elementem projektu artystyczne-
go. Pielegniarka jednak nie wychodzi
z roli, nie reaguje na $ciszony, poufny
ton, tylko cierpliwie informuje, ze nie
ma czego$ takiego, jak ,,sztuczne leki”,

a szczegbly pacjentka moze oméwic

z lekarzem i terapeuta... Trudno jej sie
dziwi¢ - schizofrenia charakteryzuje
sig przeciez zaburzeniem umiejetnosci
poznawczych, mieszaniem halucynacji
i wyobrazen z rzeczywistoscia.

Ujecie drugie. Monika Niemczyk sie-

dzi w niemal pustym pokoju, rozmawia
z ukrytymi poza kadrem kobietg oraz
rezyserem. Aktorka opowiada o swoim,
samodzielnie skomponowanym, troche
dziwacznym kostiumie — trudno ocenic,
czy gra, czy m6wi o sobie. Kobiecy glos
zaczyna opowiadac¢ o dziewczynie —
Afrodycie, ktéra mieszkata kiedys w tej
sali. Niemczyk nie chce jej zagrac, ale
kiedy rozméwczyni zaczyna przypo-
minac swoje konflikty z tamta pacjent-
ka, aktorka wydaje sig coraz mocniej
wchodzi¢ w role. Zadowolony z efektu
rezyser przerywa sytuacje, ale Niemczyk
troche teatralnie o§wiadcza, ze wcale
nie grala, a potem zwraca sig w strone
kamery o$wiadczajac, ze juz nic nie
rozumie — nie tak sie przeciez umawiata
z Borczuchem. Jej twarz wyraza zmecze-
nie, dezorientacje, bezradnosé, a jedno-
cze$nie w oku mozna dostrzec lobuzerska
iskre. Niemczyk robi sobie zarty z rezyse-
ra, fapie go w jego wlasne sidta, balansu-
jac na granicy miedzy rolg a soba.

W tych prostych, ale przewrotnych
scenach (nie sasiadujacych ze soba, ale,
moim zdaniem, komplementarnych),
dochodzi do pomieszania kategorii —
roli i tozsamosci (schizofrenia okazuje
sig zresztg idealng metaforg wspotcze-
snego aktorstwa), fikcji i rzeczywistosci,
normy i szalenstwa. Wszystko zalezy
od ram, w jakich bedziemy rozpatrywac
konkretne zdarzenia. To, co dla widza
w teatrze jest oczywistym elementem
projektu artystycznego, dla pracownicy

fot. Jacqueline Sobiszewski
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szpitala wyglada jak klasyczny objaw
schizofrenii. Z drugiej strony, nikt nie
ma chyba watpliwosci, ze pielegniarka
tez w tym momencie gra do kamery
sama siebie w zwyczajnych okolicz-
nosciach. Takie wielokrotne ramowa-
nie i zwigzana z nim ambiwalencja

sa konstytutywne dla catego spektaklu.
Na tym tez zasadza sie zestawienie
medium teatralnego z filmowym.

Przestrzen w MOS-ie zostala zaaran-
zowana jak instalacja, rozciagajaca sie
miedzy duzym, bialtym ekranem z jed-
nej, a monumentalnymi koscielnymi
organami z drugiej strony. W kilku
miejscach po bokach rozwieszono
mniejsze ekrany. Biale plétna tworza tez
trzy Sciany ustawionego mniej wiecej
na $§rodku matego pokoiku. Jedni widzo-
wie bedg mogli zajrze¢ do jego wnetrza,
inni — jedli nie zmienig swojego usy-
tuowania — obserwowac¢ beda jedynie
cienie przebywajacych tam czasami
postaci. Nawet kiedy na kilku ekranach
widaé ten sam obraz (a tak bywa rzad-
ko), na kazdym z nich wyglada on tro-
che inaczej. Publiczno$é rozproszona
jest po calej przestrzeni, siedzi na pod-
lodze na $rodku, na fawkach i krzestach
przy Scianach, z przodu i z tytu. Ktére
miejsce jest najlepsze? Czy mozemy
przemieszczac sig w czasie spektaklu?
Pewnie mozemy, ale mato kto to spraw-
dza. Artysci nie dajag nam zadnych
instrukcji, przez wiekszos$¢ czasu igno-
rujg nasza obecnosc¢. To, co i jak zoba-
czymy, zalezy gtéwnie od nas.

Projekt zostal rozpoczety kilka mie-
siecy przed premierg. Wtedy to , grupa
badawcza” - zlozona z artystéw (Laura
Makabresku — fotografka; Monika
Bakowska — artystka wizualna; Maja
Sadel — performerka; Piotr Mierzwa —
poeta i ttumacz), ktérzy maja doswiad-
czenie choroby i pobytu w szpitalu
psychiatrycznym — oprowadzita reali-
zatoréw spektaklu po zamknigtym
skrzydle szpitala w Kobierzynie oraz
przeprowadzila dla nich szereg warsz-
tatéw (konsultantka merytoryczng pro-
jektu byta Magdalena Kownacka; ona
tez opisala go w tekscie opublikowanym
w programie spektaklu). Wszystkim
tym dzialaniom towarzyszyta kame-
ra. Ogladamy wiec droge do szpitala,

zestawiong z metaforycznym tekstem
o podejmowaniu decyzji, by przejsé
prog, wejs¢ w te przestrzen (dostow-
nie — szpitala, metaforycznie — stanu
odmiennej §wiadomosci). Potem zas,
oprowadzani po pustych pomieszcze-
niach, styszymy osobiste wspomnienia
czlonkéw grupy badawczej. Rozmowy
nagrane podczas warsztatéw stopniowo
przechodza w sceny, w ktérych aktorki
i aktorzy odgrywaja rézne sytuacje,
wchodzac w role pacjentéw. Wiele
z nich wydaje sig powiela¢ powszechne
wyobrazenia o osobach chorych, ata-
kach szalu, dziwnych zachowaniach,
bezwzglednosci lekarzy. Pola Blasik
jest wigzana w kaftan bezpieczenstwa.
Dominika Biernat i Karol Kubasiewicz
prowadzg absurdalne rozmowy tele-
foniczne. Kilka scen koncentruje sie
wokot tematu wolnosci, ktéra w szpitalu
zostaje mocno ograniczona. Wbrew
zasadom, miedzy pacjentkami i pacjen-
tami dochodzi do zblizen. Biernat
i Kubasiewicz wychodza nago zza zasto-
ny prysznicowej i zaczynaja sie ubierac.
Przypominajac sobie zakazujacy kon-
taktéw seksualnych punkt regulaminu
(czytanego w czasie przyjmowania
do szpitala), kobieta doznaje ataku pani-
ki. Podobnych wyrzutéw pozbawione
jest natomiast radosne, zmyslowe zblize-
nie Iwony Budner i Natalii Strzeleckiej,
ogladane na niewyraznym, chaotycz-
nym, troche przeswietlonym filmie.
Cho¢ i ono jest podszyte strachem przed
demaskacja. Oprécz tych scen zdarza-
ja sig tez takie, ktére trudno osadzi¢
w jakimkolwiek ,,porzadku”, jak two-
rzaca rame spektaklu opowie$¢ Moniki
Niemczyk o wakacjach na Malediwach,
zwienczona konkluzja, ze wszedzie jest
tak samo, wiec nie warto podrézowac,
czy ujecie pokazujace Budner na pogra-
zonej w mroku ulicy, §ledzona przez
kamere. Nagrania nastepuja w trudnej
do rozczytania kolejnosci. Majq jed-
nak jaka$ magnetyczng moc, wciagaja
w strzepy sytuacji, wrazen, nastrojow.
Dzialania w zywym planie nie
pomagaja utadzi¢ narracji. Przeciwnie,
wydaja sie podporzadkowane plano-
wi filmowemu. Podczas gdy nagrania
utrzymane sg w konwencji dokumental-
nej lub realistycznej, akcja rozgrywajaca

sie na zywo, w sali, jest ostentacyjnie
sztuczna, momentami nieporadna,
prowizoryczna, jakby nie mogta sig
w pelni wytonié, rozwingé, wydostaé
spod wtadzy obrazu filmowego. Jedni
ubrani zwyczajnie w bluzy i spodnie,
inni w sukniach i mocnych makijazach,
przypominaja realizatoréw i gwiazdy
filmowe. Wszyscy noszg biale daszki
z lampkami oSwietlajacymi twarze
- wywolujac efekt filmowego zblize-
nia. Poczatkowo siedza w pierwszym
rzedzie, ogladajac kolejne sceny filmu.
Potem jednak wchodzg z akcja ekrano-
wa w ciekawe gry: za pomoca gestéw
aranzujg plan filmowy wyposazony
w niewidzialne kamery, robig dubbing
do nagran (osiggajac bardzo komiczny
efekt), nasladujg aktoréw grajacych
w filmie pacjentéw i multiplikujg ich
gesty w zbiorowym powtarzaniu. Kiedy
aktorzy nie pozostaja w bezposredniej
relacji z filmem, sa w niemal cigglym
ruchu, ale dziatania ich nie sg spekta-
kularne. Najcze$ciej trudno réwniez
zrozumie¢ ich sens. Snujg sie po sce-
nie, rzucajg cienie na ekrany, wchodza
miedzy sobg w interakcje, odprawiajg
dziwne rytualy przy wtérze powraca-
jacego kilkakrotnie dZwieku kosciel-
nych organéw. Wydaja sie zawieszeni
miedzy wykonywaniem zadan a kre-
owaniem jakiej$ niedookreslonej roli.
Sprawiajg wrazenie wyobcowanych.
Przemieszczajq sig ostroznie, wykonujg
powolne, przesadne gesty, ze zdziwie-
niem przygladajg sie sobie, partnerom,
obiektom. Nie patrzg tylko na widzow,
ktérzy — mimo przestrzennej bliskosci —
wydaja sie oddzieleni od nich szyba.
Wtérnosc¢ dzialania tu i teraz wobec
sfilmowanego projektu badawczego
odwraca ,klasyczng” konwencje teatral-
ng, w ramach ktérej zaréwno film, jak
i proces jego przygotowania powinny
by¢ jedynie uzupelnieniem spektaklu
(takq role pelnily nagrania i warsztaty
w Mojej walce). Odwrécenie perspektyw
wytworzylo intrygujacy efekt, stawiaja-
cy w centrum minione do§wiadczenie
grupy badawczej, stopniowo przera-
biane na konwencje teatralnej, aktor-
skiej gry. Przy czym granice migdzy
doswiadczeniem a jego artystycznym
przetworzeniem ulegajg rozmyciu — tak

didaskalia 148 / 2018



REPERTUAR /81

jak w opisanych scenach z udzia-
fem Biernat i Niemczyk. Objawy
choroby sg bardzo teatralne,
a zarazem stajg sie metaforg kon-
dycji aktorskiej.

Na koniec wréémy jeszcze
do doswiadczenia widza teatral-
nego, skonfrontowanego z taka
kompilacjg §rodkéw. W moim
przypadku bylo ono bardzo inten-
sywne, ale ambiwalentne. Wielo$é
planéw i strumieni bodZcéw skla-
nia do tego, by patrze¢ i stuchaé
Ze wzmozong czujnoscia, przyj-
mujac, ze w spektaklu nie istnieje
zaden staly punkt centralny,
poddac sie fali doznan i skojarzen
lub prébowac sktadac je w jakies
— bardziej lub mniej pokraczne —
konstrukcje, zawsze pozostawiaja-
ce niewykorzystang resztke. Poza
tym, miejsce zajmowane w prze-
strzeni diametralnie zmienia per-
spektywe ogladu catego spektaklu.
Jesli decydujemy sig przemiesz-
czad, to, chcac nie cheac, chwila-
mi wpisujemy si¢ w rozproszone
i réwnie, jak nasze, niepozorne
dziatania aktorskie. Taka sytuacja
powoduje skrajny subiektywizm
odbioru, a jednocze$nie wywotuje
niepewnos¢ co do wlasnej per-
cepcji. Ogladajac Czarne papugi,
nie moglam pozby¢ sig wrazenia,
ze uczestnicze w wydarzeniu pre-
cyzyjnie zaplanowanym, a jedno-
cze$nie celowo niedomknietym,
zatrzymanym w procesie wytwa-
rzania. Ze dostaje wglad w proces
konstruowania zdarzenia teatral-
nego, ale jednoczesnie jestem
wobec niego bezradna, bo nie
wiem, jak te wiedze uruchomic.
Moze dzieki temu, cho¢ widzia-
fam spektakl trzykrotnie, nigdy
nie mialam poczucia nudy czy
straty czasu. Za kazdym razem
odwazniej szukalam swojego
miejsca w tej przestrzeni, swojej
perspektywy, klucza. Za kazdym
razem co$ nowego odkrywalam.
Bo to samotne, a zarazem wspdl-
ne bladzenie po rozproszonym
$wiecie Czarnych papug moze by¢
troche uzalezniajace. |
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rezyseria: Klaudia Hartung-Wéjciak,
dramaturgia: Daria Kubisiak, scenografia,
kostiumy, §wiatto: Agata Skwarczynska,
muzyka: Piotr Peszat, asystentka
rezyserki: Katarzyna Gawrys-Rodriguez,
premiera: 29 czerwca 2018

Czym jest kino? Niczym. Czego chce?
Wszystkiego. Co moze? Cos.
(Jean-Luc Godard, cyt. za: MoScicki,
2010, s. 58)

rafiamy wprost na rozdanie
nagréd. Aktorki i aktorzy,
ustawieni w rzadku, juz na nas
czekaja. Brakuje tylko publicz-
noéci, ktéra ma przyjs¢ pooklaskiwaé
mistrza. Zlota Palma w postaci brazowej
plastikowej doniczki z bazylig wedruje
do rak Jeana-Luca Godarda. Spod ciem-
nych okularéw rzuca spojrzenie Pawel
Smagata, ktéry z zadawania szyku w kon-
wencji a la frangaise przechodzi plynnie
w ironiczne rysowanie postaci rezysera.
Zanim jednak mozna bedzie uslysze¢
bzdurna, pelna frazeséw mowe eleganc-
kiego Francuza, laudacje na jego czes¢
wyglosza fani z calego $wiata. Jednak
zaden z nich nie przypomina kogos, kto
przesiaduje w paryskich kawiarniach czy
zaklada maoistyczng komung za pienia-
dze rodzicéw, gtadzac czule kolekcjoner-
skie wydanie Manifestu komunistycznego
czy pism Mao.
Maria Maj famanym wegierskim moéwi
o zachwycie rezyserem z punktu widze-
nia klubu dyskusyjnego w matej miejsco-
wosci pod Budapesztem. Monika Frajczyk

przylacza sie do podzigkowan chinskim
zaSpiewem, gra role perwersyjnej i tajem-
niczej dziewczyny zafascynowanej
Azja i maniakalnie gtaszcze figurke
machajacego tapka kota maneki-neko.
Gdy zapomina o byciu tajemnicza, przy-
pomina swojemu cialu o wyprostowaniu
lewej nogi tak, aby drewniane japonki
z bialymi skarpetkami do dzinsowe-
go kombinezonu wygladaly naprawde
»posh”, a peruka z azjatycka grzywka sie
nie zsuwatla. Jan Dravnel, w skérzanych
sandatach i szelkach na Inianej koszuli,
doktada swoj glos globalnego Poludnia
do tych fanowskich laudacji na czesé¢
Godarda za piekne filmy. Pelne marzen.
Kolorowe. Takie, ktére rozjasniaja zycie.
Przenoszg w sam $rodek nierealnego
$wiata, czyniac go dostepnym, blizszym.
Mozna dzieki tej prawdzie promieniuja-
cej z ekranu przebywacé w towarzystwie
gangsteréw z pistoletami, szpiegéw
w bezowych trenczach i kapeluszach,
pieknych kobiet w beretach i czarujacych
mlodziefic6w w golfach, ktérzy palg
papierosy w kawiarniach i prowadzg
zazarte dyskusje o polityce. Co$ pieknego.
Pudlo z jasnego drewna otwiera sie,
przypomina kontener do transportu
towaréw; opis spektaklu podpowiada,
ze to inspiracja pracami z lat sze$¢-
dziesiagtych, ktére wypowiadaty sie
na temat czulej i silnej relacji miedzy
sztuka a kapitalizmem, od tamtego
czasu konsumpcja zaczyna by¢ bardzo
dobrze platna. Rosa Esman w 7 Objects
In a Box zminiaturyzowata dziela sied-
miu artystéw — Toma Wesselmanna,
George’a Segala, Allana D’Arcangelo,
Andy’ego Warhola, Jima Dine’a, Claesa
Oldenburga, Roya Lichtensteina —
po czym wpakowala je do pudla, gotowe
do sprzedazy. Po lewej ogromna dton,
obok mikrofon do wyglaszania kwestii,
na suficie miniaturowa zaréwka, po pra-
wej drewniana méwnica. Ale mikrofon
nie znajduje sig przy niej, za to przez caly
spektakl, niezaleznie od stéw padajacych
ze sceny, piosenek czy przebiegu wyda-
rzen, Tomasz Trojanowski, ubrany w gra-
natowy roboczy kitel, odciska tytut i logo
Chinki na biatych porcelanowych kub-
kach. Robi to cierpliwie, seryjnie, czer-
wona maszyna wyrzuca z siebie dzieki
jego dloniom rzadek biatych kubeczkow
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z logotypami, ktérych pod koniec spek-
taklu jest juz sporo. Na méwnicy sig
robi, nikt z niej nie wyglasza przemowy,
a Godard zza sceny prébuje rezyserowac
wydarzenia i podawac recepty na atrak-
cyjny spektakl. Mistrz ma tez konfe-
rencje prasowa, na ktérej opowiada
o pomysle na zaangazowana politycznie
wypowiedZ dotyczaca obecnej kondycji
naszego kraju, pelng wzniostosci i meta-
for, wlacznie z przemycanym przez
granice kawatkiem wegla z polskiej
kopalni, ktéry jest swiadkiem posthu-
manistycznych przemian ustrojowych.
Monika Frajczyk jako dziennikarka pyta
go, czy — skoro zbliza sie juz do swoich
osiemdziesigtych 6smych urodzin, wie-
lokrotnie zdazyt juz oglosi¢ $mier¢ kina
autorskiego, a jego ostatnie filmy to eseje
filozoficzne na temat rzeczywistosci —
moze juz najwyzszy czas na dziatanie?
,Godard, zmarnowale$ mi tyle czasu.
A moze bylo warto?” — pada w pewnym
momencie. No wtasnie. Co ma wspol-
nego teatr polityczny, licealne fascyna-
cje ,nowa fala” i estetyczng rewolucja
roku 1968 z realnym kapitalizmem
roku 2018? Chinka w rezyserii Klaudii
Hartung-Wéjciak, z dramaturgiq Darii
Kubisiak zupelnie niestusznie przecho-
dzi dziwnie bocznym torem teatralnym.
Prézno szukac recenzji, nie znalaztam
informac;ji o feedbacku Chinki, mimo
ze od czerwca do pazdziernika minglo
trochg czasu. Moze to specyfika p6z-
noczerwcowych premier albo tonu
spektaklu, ktéry jest dla mnie jedng
z bardziej §wiadomych systemowo
wypowiedzi o politycznosci teatru i jego
spolecznej niemocy, by¢ moze ptynacej

z formalnych, klasowych i komunika-

cyjnych ograniczen samego medium.

Kontekst spektaklu jest szczegdlnie
wazny, podbija i wzmacnia diagno-
zy, ktére Chinka formutuje. Powstal
w ramach Debiutu TR po krakowskim
Forum Mlodej Rezyserii, ktére Klaudia
Hartung-Wéjciak wygrata spektaklem
Tkacze — historia jak z zycia wzieta,

a przez to bardzo smutna.

To debiut, ktéry umieszcza medium
teatru i sztuki w zabetonowanym
poznokapitalistycznym systemie. Nie
ma zludzen, nie wierzy w teatr, nie wie-
rzy w zyczeniowa rewolucje, demagogie
zmiany spotecznej i coachowego opty-
mizmu. Te tony co rusz wybrzmiewajg
w pracach rezyserek i rezyserow, ktérzy
jakos chcg usprawiedliwia¢ swoja hipo-
kryzje, czesto wypierang ironicznymi
komentarzami na temat wlasnej twoér-
czos$ci, ladujaca w cieplutkim centrum
neoliberalnych zakuséw. Opowiadajg
bajki, jakby mysleli, ze jesteSmy w oko-
licach lat siedemdziesiatych. Niestety,
sztuka w 2018 roku i mechanizmy ryn-
kowe az krzycza, ze nie mozna patrzec
na teatr poprzez pryzmat estetyczny,
nie uwzgledniajac socjologii, ekonomii,
szerokiego spojrzenia na uwarunko-
wania polityczne. Teatr to nie tylko
pudetko do podmieniania produkcji, ale
jedynie wyimek systemu, kolejny towar
do sprzedania. Jedyne, czego mozna by¢
pewnym, to sila, ktéra plynie z rewizji
zludzen. Przynajmniej nie prowadzi
to do opowiadania bajek koloryzujacych
pieniadze za spektakl, ktéry powstaje
z klapkami na oczach. A szczegélnie
w przypadku teatru politycznego, ktéry

jest robiony z kalendarzowa pewnoscig
co do zaplanowanych kilku kolejnych
produkcji.

Spektakl odrzuca interesowny i efek-
towny interwencjonizm spoleczny,
ktéry mogltby by¢ kojarzony z patriar-
chalnym wykladem dydaktycznym.
Moéwieniem ,,prawdy”, czym zajmujg
sie starsi rezyserzy i umocowane
w systemie rezyserki, przejmujacy
skoncentrowang na wyjasnianiu stra-
tegie zarzadzania depozytem biblioteki
wiedzy. W tym sensie teatr nie ma nic
szczegblnego do powiedzenia, bo kon-
tekst instytucjonalno-ekonomiczno-
-prawniczy zdaje sie te wypowiedzi
kompromitowac.

Jan Dravnel w jednej z kwestii nawia-
zuje do ksigzki Koala Lukasa Barfussa
z 2014 roku, bedacej préba umieszcze-
nia w szerokim kontekscie spotecznym
historii samobéjstwa brata, zyjacego nie-
widzialnym zyciem, pracujacego jako
pomocnik w noclegowni. Podmiotom
o watpliwym wplywie politycznym
blisko do misiéw koala, zdaja sie méwic
twérczynie i twércy — jak szukaé oporu,
ktérego patriarchalne p6znokapita-
listyczne spoleczenstwo aktywnosci
i widzialno$ci nie zaprogramowalo juz
w systemie przyszlosci? Podobnie jak
misie koala, pandy, leniwce, te pulchne
i ospate wybryki produktywnej natury,
kluchy zaklejajace trybiki produktywne;j
machiny fitspolteczenstwa na psychotro-
pach, §wiadomie moga odmoéwic¢ startu
w wys$cigu ambicji, ktéra w najlepszym
razie doprowadzi do sukcesu kosztem
innych, w najgorszym — do frustracji
i przegranej. Zamiast Bernhardowskiej
frustracji czy interwencjonizmu Jelinek,
Hartung-Woéjciak i Kubisiak wybiera-
ja strategie Roberta Walsera: ,trzeba
by sig nad tym zastanowi¢”, pomijajac
jego przekonanie, ze mozna sie jesz-
cze czegokolwiek nauczy¢, bo mozna.
Dodatkowo formuta ,wolatbym nie”,
ktéra funkcjonuje w spektaklu, kiedy
wszyscy aktorzy leza na podtodze jako
wyraz Zizkowskich kategorii oporu
zaczerpniety z opowiadania Hermana
Melville’a Kopista Bartleby. Historia
z Wall Street, w czasach niemocy czy
Swiadomego patrzenia moze okazac sig
jedyna mozliwa.
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Kiedy banda uczniéw André Bazina
z mlodzienczym marzeniem zmiany
Swiata przez estetyke dyskutowala
o kinowych gniotach spod znaku
francuskiego kina ,,papy”, rezerwo-
wala dla fotografii i wytwarzania
wizualno$ci moc méwienia prawdy.
Co wiecej, na tasmie filmowej miata
odciskac¢ sig i promieniowac z niej
prawda o materialnym $wiecie. Co
w kontekscie formalizmu ,,nowej fali”,
rozumianej wspolczesnie jako utar-
ta konwencja estetyczna, brzmi dos¢
dziwnie, ale doktadnie o to zestetyzo-
wanie, ktére nowa fala scementowata
jako prawde, chodzi. W jednej ze scen
Godardowskiego Zolnierzyka (1963)
pada stynne: , Fotografia jest prawda.
Kino to prawda 24 klatki na sekunde”.

Spoteczny kontekst funkcjonowania
medium, jego konwencja, ktéra podaje
sig za rzeczywisto$¢, méwi wiele o obo-
wigzujacym kryterium ,,rzeczywisto-
$ci” — wlasnie przez ten pryzmat kolejne
brechtowskie sceno-kadry rekonstruujg
wyimkowo wzbogacone o improwizacje
aktorskie Godardowskie filmy — Made
in U.S.A, Alphaville, Do utraty tchu,
a przede wszystkim Chinke, plus Biesy
Dostojewskiego, ktére z fragmentéw
przeplatanych utworami sklejaja kolej-
ne sceny. Nikt nie jest w stanie poradzié¢
sobie z rzeczywistoscia; dlaczego wla-
$nie teatr miatby mie¢ szczegdlna misje,
skoro teatr, w ktérym powstaje, jest
po uszy zanurzony w dlugach, ma pro-
blemy bardziej realne niz ,,produkcja”?

Na ostatnim festiwalu Ruhrtriennale
Bini Adamczak w swoim wykladzie
przytaczala przettumaczony na angiel-
ski fragment swojego Beziehungsweise
Revolution. 1917, 1968 und kommende,
w ktérym zajmuje sig dziedzictwem
rewolucji 1917 i 1968 roku, zadajac
pytanie o to, co poszlo nie tak. Patrzac
w przyszlos¢ i pytajac kolejne zmiany
spoteczne, rewiduje spuscizne walki
politycznej i spotecznej. Dos¢ szybko
okazywalo sie, ze przyspieszone rewo-
lucje to zbiér nieporozumien. Choé
ludzie mysla, ze chca tego samego
w jednym czasie, wcale nie jest to takie
oczywiste. Przede wszystkim dlatego,
ze ludziom sie wydaje, iz rozumie-
ja sig nawzajem. Adamczak nazywa

dotychczasowe rewolucje zbiorem
milionéw nieporozumiein w jednym
czasie, ktdre skutkuja reprodukcja
binarnych klisz, jedynie przemiesz-
czajac sfery panowania. Te jedynie
estetyzowaly spoleczne przemiany, nie
siegajac po glebsze ingerencje w system,
ktéry, w gruncie rzeczy, pozostawat
niezmieniony, wymieniano jedynie
scenografie i kostiumy dla aktoréw,
dopasowane do ideatu réwnosci wobec
mezczyzn. Co napedzato kapitalizm,
ktéremu na reke byly nieustanne zmie-
nianie obrazkéw i kontrkulturowa
rewolucja.

W spektaklu Jean méwi:

Socjalizm dziala na sentymencie
iresentymencie. Idee socjalistyczne
zagarniete przez narodowy socjalizm,
idee Maja '68 wchiloniete przez kapi-
talizm, puszyste tapki koali spreparo-
wane i wprowadzone do taksonomii
zoologicznej. Pluralizm, wolnos¢

i czulo$¢ sq po to, zeby uniemozliwié
stworzenie realnej sity polityczne;j

w ramach systemu demokratycznego.
Pluralizm, wolno$¢ i czulosc¢ sa po to,
zeby rewolucja nie byta mozliwa’.

Godard w czasie krecenia Chinki
przezywal fascynacje maoizmem,
a Anne Wiazemsky, jego 6wczesna
milosé¢, aktorka grajaca tytulowa postaé
filmu, zostala posgdzona po czasie o to,
ze oderwala go od polityki i rewoluciji,
cho¢ fakt, ze mtoda studentka filozo-
fii byta krewng Charles’a de Gaulle’a,
poczatkowo Godardowi podobat
sig szczegoblnie. Przydaje sig jeszcze
kontekst filmu Ja, Godard Michela
Hazanaviciusa (2017, w rolach gtéwnych
Stacy Martin jako Wiazemsky i Louis
Garrel jako Jean-Luc), o ktérym mozna
powiedziec¢ tyle, ze Godard po dlugim
procesie zdzierania zludzen dowiaduje
sie o istnieniu Swiata zewnetrznego.
Jego Chinka zostaje odrzucona przez
strajkujacych studentéw za to, ze jest fil-
mem burzuazyjnym, co Hazanavicius,
przyczesujac tysine Godarda, kryty-
kuje, a jednoczesnie traktuje go jako
nadpobudliwego chtopca o rozbu-
chanej wyobrazni, rozmilowanego
w autokreaciji.

Natalia Kalita, ktdrej postac, przez
caly czas w biatych rajstopach, trenczu
i sukience w paski, byla powidokiem
kultowej kreacji Jean Seberg w Do utra-
ty tchu, pod koniec wklada na siebie
ogromny kostium dloni, ktéry czekat
oparty o $ciane. Po prawej stronie
przed scenograficznym pudiem lezal
od poczatku wielki zabawkowy mtotek
na plamie czerwonej krwi, wszystko
wielkoformatowe i uszyte z materialéw,
ktérych uzywa sie do szycia akceso-
riéw na wuef albo worka treningowego.
To zakonczenie jako$ porusza, wielka
czlapigca dlon nawet nie daje sie pozgi-
na¢, zeby wydostaly sie dlonie aktor-
ki, ktéra stara sie chwyci¢ ten wielki
na kilka metréw mlotek. Rece przesli-
zguja sie po nim, a pofaldowany mate-
riat gigadloni nie chce sig uformowac
w uchwyt.

Trzeba szukac dalej, ale rozpatrujac
stosunki systemowe, ekonomiczne, kla-
sowe, tozsamo$ciowe — nie w cyrkulacji
nagréd, pieniedzy, estetyk i na wielkich
scenach, skupionych na produkcji dzie-
ta opakowanego jak cukierki za duze
pieniagdze. Ale to ,dalej” nie jest nie-
winne. Moze tam nie ma nic. To czes¢
systemu, méwmy o tym, nie wstydzmy
sig tego, nie maskujmy paradokséw, ale
je ujawniajmy, przeciez kazda aktyw-
no$¢ zasadza sie na przecieciu biernego
oporu i systemowej produkcji, ktéra
napedza finansowo §wiat. Przeciez
w najlepszym (rzekomo) wariancie
sukcesu zyjemy i tak w tych samych
zestetyzowanych, efektownych wizu-
alnie pudetkach, ktére uniewazniaja
indywidualnosé. Obecnie zabarwio-
nych wszystkim, co azjatyckie: od kina,
ramendw, zup pho bo po minimali-
styczny japonski dizajn i dyfuzory
z Muji. Mamy w glowie zaprojektowane
te same obrazki, ktére taczg nas w jedna
machine frustracji. Nie ma co sig czer-
wieni¢, przeciez to nie nasz scenariusz
na rzeczywistosc. |

1zob. http://trwarszawa.pl/spektakle/chinka/
[dostep: 9 XI 2018].

Bibliografia:
Moscicki, Pawetl, Godard. Pasaze, halart,
Krakow 2010.
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MARYLA ZIELINSKA

DZIKOSC CIALA

Maryla Zielinska — absolwentka krakowskiej
teatrologii, pracowata w Starym Teatrze,
Teatrze Narodowym i Wroctawskim Teatrze
Wspélczesnym, ,Didaskaliach”, ,Gazecie
Wyborczej”.

Nowy Teatr w Warszawie

Sonia Roszczuk, Pawet Sakowicz,

Anna Smolar

THRILLER

dramaturgia: Anna Smolar,

rezyseria, choreografia: Pawel Sakowicz,
Anna Smolar,

premiera: 24 pazdziernika 2018

uz samo ogladanie Thrillera
jest niewygodne. Strop sceny
Swietlica wspiera centralnie
shup. Jakbys$ nie siadl, widzu,
przeszkadza, cho¢ rozrzucone po sali
siedziska zachecajg do swobodnego
czucia sie w tej przestrzeni. Drugi dys-
komfort serwuje rodzaj ekspresji wyko-
nawc6w; niektérym moze wydac sie ona
nieco kregpujaca. Sonig Roszczuk znamy
z Teatru Polskiego w Bydgoszczy czy
z poprzedniego spektaklu Anny Smolar
w Nowym Teatrze — Henrietty Lacks.
Charyzmatyczna aktorka — talent, uroda
—ale tu ré6wnorzedna partnerka tan-
cerza, Pawla Sakowicza. Choreografa,
ale czasem tez aktora, jak w Kilka stow
po polsku Anny Smolar. Ci sami tworcy
podpisuja sie jako autorzy scenariusza
wraz z rezyserka, ta wlasnie Anna
Smolar, ktéra zresztg ma tez wktad
w choreografie. Thriller jest wiec zespo-
lowa wypowiedzia, dos¢ hybrydows,
ktérg mozna nazwac i teatrem taica,
i spektaklem, i performansem... Ale
tu nie o tym, a o skrepowaniu.
W zapowiedziach premiery czytalo
sig, ze powstaje w trybie warsztatéw
z licealistami i gimnazjalistami. Ich
tematem bylo codzienne zmaganie ciata
— jelit, serca i potu” (Sakowicz, 2018)
— ze sobg, z rzeczywistoscia, z innymi.
Przyszlos¢ przedstawienia ma polegac
nie tylko na graniu w siedzibie teatru,
ale znow na spotkaniach z mtodziezg
,134+” na ich gruncie, czyli na wizytach

w szkotach, na cigglej wymianie ener-
gii. Za program edukacyjny odpowia-

da pedagog teatru Justyna Czarnota:
~Przywolujac sytuacje uwazane za wsty-
dliwe, [artysci] detonuja je, normalizujg
rozmowe na ich temat. To szczegélnie
wazne dla mtodych ludzi, ktérzy dzieki
temu artystycznemu do$wiadczeniu
moga zweryfikowac swoje obsesje i spoj-
rzec na siebie i swoje cialo na nowo”
(Czarnota, 2018).

A wiec receptory ciata zostaly odsto-
niete, przekaz stat sie bezposredni,
biologiczny, cho¢ wykonawcy zostali
ukostiumowani, a dziatania okietznane
slownym i choreograficznym uktadem.
Sensualno$é wyrazu jest zaskakujaca
- pulsujaca, erotyczna, ekstatyczna,

spocona, ziejaca... Uczestniczymy
w czyms§ tylez przewrotnym, ile kre-
pujacym. Przede mna siedziata matka.
Miata wyrazny problem z oswajaniem
wrazen w obecno$ci nastoletniej corki.
Zagadywata je, zaSmiewatla, zamykata
przytuleniem, podczas gdy dziewczyn-
ka ogladata spektakl z niezmgconym
spokojem.

Sakowicz w czarnych spodniach
i kurtce dzinsowej, czarnym obcistym
golfie. Roszczuk w podobnym, tyle
ze blekitnym mundurku i podkoszulku
z mocno wycietym dekoltem i pachami.

Obydwoje w butach kowbojkach. Tacy
nieco rockandrollowi, cho¢ nie starajg
sig przypodobaé publicznosci. Ciatem
(ale i monologami) opowiadajg dzien
jak co dzien: wstaé, ogarnac sie, stra-
wié, wyjs¢ z domu, i$¢ przez miasto,
by¢ z innymi, wréci¢ do siebie... Ale

co to jest ,do siebie”, to ,ja” —jesli
podmiotem opowiesci nie jest umyst?!
To nieustajaca, burzliwa walka, ktérej
przekaznikiem jest dygoczace, wibruja-
ce cialo, dzialajace tylez instynktownie,
ile biochemicznie. Istny trip rodem

z Dzikosci serca Davida Lyncha, pod-
sycany muzyka. Sakowicz i Roszczuk
w symbiotycznym zwarciu, niczym
Sailor i Lula, ruszajg w béj o kolejny
dzien zycia. W dlugich sekwencjach

we wspélnym rytmie, gescie, ruchu, ale
jednak kazde w osobniczej ekspres;ji,
na swoim zmeczeniu, ktéremu towa-
rzyszy rozbieranie sie, odpoczywanie,
narastajace plamy i strugi potu. Pokryte
brokatem twarze przypominajg maski:
jego okolona pokaznym zarostem, jej

z rozwartymi bezwiednie ustami. Jak
w jakie$ kataleps;ji, ktéra dotkneta tez
galek ocznych i pozostatych czesci
ciala. Wszystko podlega powracaja-
cym, zmiennym, z rzadka uwalniaja-
cym napiecie ruchom. Nie ma w nich
nic z ilustracyjnosci, abstrakcja
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w przestrzeni pozbawionej scenografii,
w niemal neutralnym $wietle, méwi
za siebie.

Zmordowane ciala, ktére zwycigsko
wyszly z wszelkich kryzyséw, nabierajg
mocy. Moglyby krzyczeé podtytulem
innego filmu Lyncha — Ogniu krocz ze
mngq! Sonia Roszczuk méwi w fina-
le, Ze czuje, jakby urdst jej ogromny,
sprezysty ogon, ktérym mogta zmiesé
w proch miasto, niczym Godzilla. Nie
zrobi tego, bo skoro méwi, to nie tylko
ruchem wyraza swe odczucia, ale jako$
je jednak racjonalizuje, kalkuluje, godzi
ze $wiatem. Czy cialu nalezy sig wiec
wolnos¢, czy wrecz przeciwnie?

[...] to moze sie okaza¢ niebezpiecz-
ne. Gdy czlowiek nawigzuje kontakt
ze swoim cialem, moze krytycznie
spojrze¢ na kolejne osiem godzin
poczucia braku sensu w tawce albo
przy biurku. Kontakt z cialtem to bar-
dzo wywrotowe narzedzie. Nie lezy
w interesie wladzy.

[.]

Ten spektakl wzial sig z niezgody

na to, jak wtadze — politycy czy
szkola — prébuja ideologizowaé

ciato. Edukacje seksualng zastepuje
sig kuriozalnymi podrecznikami

do ,wychowania do zycia w rodzinie”,
na lekcjach religii dzieci najcze-

Sciej musza mierzy¢ sie z tre§ciami
bazujacymi na zawstydzaniu. Wstyd
to silne narzedzie kontroli dorostych
wobec dzieci, co skutkuje kolejnymi
pokoleniami seksualnie poblokowa-
nych, za to postusznych obywateli.
Narzedziem kontroli jest tez wywiera-
nie permanentnej presji: ludzie maso-
wo chorujg na stres, od najmlodszego
wieku dzieci zyja w ogromnym napie-
ciu (Smolar, 2018).

Istny thriller. Znakomity temat lekcji. B

Bibliografia:

Czarnota, Justyna, Thriller, ulotka do spekta-
klu, Nowy Teatr, 2018.

Anna Smolar, Pawel Sakowicz, Sonia
Roszczuk, w rozmowie z Witoldem
Mrozkiem, Porozmawiajmy o ciele z nasto-
latkami, ,,Gazeta Wyborcza — Co Jest Grane”,
2018 nr 244.

BEATA KUSTRA

POLALCY Z POLSKI,
CZYLI ELEMENTARZ
NASZYCH STOSUNKOW

D0 OBCYCH

Beata Kustra — doktorantka na Wydziale
Polonistyki UJ.

Teatr Powszechny im. Zygmunta
Hiibnera w Warszawie

LAWRENCE Z ARABII

rezyseria: Weronika Szczawinska,
scenariusz: Piotr Wawer Jr, Weronika
Szczawinska, Eileen Gricuk, Jose Luis
Sosa Estanga, Imru’ al-Qais, Amin
Omer, Vira Popowa, dramaturgia: Piotr
Wawer Jr, scenografia: Daniel Malone,
ruch: Agata Maszkiewicz,

premiera: 22 czerwca 2018

lutym tego roku

na stronie Teatru

Powszechnego

w Warszawie oraz
na e-teatrze pojawil sig komunikat
Weroniki Szczawinskiej. Rezyserka
zapraszalta do wspélpracy uchodzcow,
ktorzy nie czuja sie jeszcze zakorze-
nieni w Polsce. Nie bylo ograniczen
wiekowych, nie trzeba bylo tez mie¢
doswiadczenia teatralnego. Pomyst
Swietnie wpisywal sie w hasto Teatru
Powszechnego — ,Teatr, ktéry sig
wtraca”. Lawrence z Arabii — robocza
nazwa projektu, ktéra ostatecznie
zostala tytutem spektaklu — mial da¢
obcokrajowcom mozliwos¢ opowiedze-
nia o ich doswiadczeniach.

Ostatecznie zglosili sig imigranci,

ktérzy od lat zyjg w Polsce. Weronika
Szczawinska, Piotr Wawer Jr, Agata
Maszkiewicz i Daniel Malone podczas
warsztatow wystuchali ich opowiesci
i materialy te przekazali aktorom:
Wiktorowi Lodze-Skarczewskiemu,
Natalii Lagiewicz, Karinie Seweryn
i Marii Robaszkiewicz. W trakcie
prob dotaczyl do nich nowy aktor

Teatru Powszechnego — Mamadou
Géo Ba.

Widzowie zajmujg miejsca na try-
bunach, ktére w kwadracie zamykajg
matlq przestrzen gry. Siedzenia sq nie-
wygodne, $wiatta tylko momentami
sg wyciemniane — publiczno$¢ zmu-
szona jest caly czas na siebie patrzec.
Scena i miejsca dla widzéw oklejone
nieregularnymi wzorami w kolorze
niebieskim, zielonym, czerwonym
i z61tym. Kolory te budza skojarzenie
z barwami panafrykanskimi, obec-
nie czgsto spotykanymi na flagach
wielu panstw Afryki. Panafrykanizm
to ruch polityczny, ktéry powstat
na przelomie lat pie¢dziesigtych
i sze$édziesigtych XX wieku.
Gléwnym jego celem byto podkresle-
nie odrebnosci ludnosci afrykanskiej
i pochodzenia afrykanskiego oraz
walka z kolonializmem.

Aktorzy ubrani sg w zwiew-
ne tuniki w takich samych, jak
scenografia, kolorach. Wszyscy
siedzg na trybunach i czekajg
na publiczno$é. Nie ukrywajg swo-
jej obecnosci — patrza na widzow,
u$miechajg sie. Przedstawienie roz-
poczyna sie od odczytania ogloszenia
Szczawinskiej w réznych jezykach,

a nastepnie oczekiwania na przyjscie
emigrantéw. W spektaklu, podob-
nie jak podczas warsztatow, nikt sie
nie zjawia. Ta sytuacja zmusza wiec
twoércow do zastanowienia sie nad
tym, jak wyglada idealny uchodzca

i skad pochodzi. Aktorzy zaczynaja
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odgrywac szereg scen, wcielajac sig

w stereotypowych imigrantéw. Skad
czerpig wiedze na ich temat? Jak sig
wkrotce okaze, sg to ich wlasne pogla-
dy, informacje zaczerpniete z filmdw,
zakorzenione przekonania. Natalia
Lagiewczyk jako idealna ukrainska
dziewczyna stworzyla najlepsza postac

w spektaklu, bedaca takze gorzkim
komentarzem na temat Polakow

iich stosunku do wschodnich sasia-
déw. Przez wigksza cze$¢ spektaklu
Lagiewczyk wdzieczy sie do widzéw,
przesadnie wypinajac pupe, wykonu-

je gesty wycierania podtogi. Wiktor
Loga-Skarczewski mial sig natomiast
wecieli¢ w Kanadyjczyka, ktéry pojawit
sig na warsztatach. Aktor gra w koszy-
kéwke i odgrywa sceng Leonarda
DiCaprio z niedzwiedziem z filmu
Zjawa. Jaka jest wiec réznica w pre-
zentowaniu stereotypowej Ukrainki

i Kanadyjczyka? Coraz cze$ciej méwi sie
o tym, ze w Polsce jest wielu Ukrainicéw
— sprzataja w biurach, jezdzg takséwka-
mi. Ukraina dla wielu oséb jest gorszym
krajem, dlatego wiec ukrainska sprza-
taczka jest kobietg lekkich obyczajow,
ktéra kusi widzéw. Inny jest obraz
Kanady - kraju wysoko rozwinietego,

w ktérym mieszkajq najlepsi koszyka-
rze NBA i gdzie krecone sg oscarowe
produkcije.

Mamadou Géo Ba w tej sekwencji
dyryguje kolejnoscig scen i przyglada
sig im uwaznie. Ciekawa jest pozycja,
jaka ten aktor zajmuje w przedstawie-
niu. Jego odmienno$¢ — ciemny kolor
skéry, staba znajomos¢ jezyka polskiego
—nie moze zosta¢ niezauwazona. Mozna

powiedzieé, ze rezyserka potraktowata

Mamadou instrumentalnie, proponujac
mu tylko role dyrygenta. Jednak jego
obecno$c i postac, jaka gra, wplywa
na odbiér pozostatych aktoré6w. Bowiem
to on, jako realny uchodzca (badz, jak
o sobie sam méwi, ,,p6tuchodzca”),
powinien przedstawi¢ swoje do§wiad-
czenie mieszkania w Polsce i reakcje,
z jakimi sig spotkal. Aktor gra w przed-
stawieniu, poniewaz przez swéj kolor
skéry staje sie automatycznie figura
obcego, o ktérym méwig inni. W spek-
taklu Lawrence z Arabii tylko ,,rdzenni
Polacy” maja prawo méwienia w imie-
niu obcokrajowcow.

Specyficzna synteza ruchu, tekstu
i muzyki cechuje wszystkie przedsta-
wienia Weroniki Szczawinskiej, cho¢
w kazdym zyskuje inny charakter.
W tym przypadku gesty sa komiczne,
a narracja muzyczna nadaje przed-
stawieniu wschodni akcent. Jezyk
spektaklu jest lekki, dowcipny i mocno
obrazowy. Aktorzy wykorzystujg bar-
dzo wyraziste srodki: moduluja glos,

powtarzaja zdania oraz sekwencje
ruchowe, graja mimika i szerokim
gestem. Dzialania sceniczne sg ode-
rwane od jezyka — gest staje sig jednym
z wazniejszych bohateréw przed-
stawienia. Za pomoca przeciggania
samoglosek czy powtérzen aktorzy
wspoéltworza tez charakterystyczna
fonosfere przedstawienia, funkcjonujaca
obok jego warstwy muzycznej. Te ostat-
nig wspéltworzy tez Mamadou Géo Ba.
Artysta siedzi na konicu jednej z trybun,
$piewa i gra na aplikacji zainstalowa-
nej na tablecie. Za$ w ostatniej scenie
powtarza wszystkie wykonywane wcze-
$niej przez aktorow gesty. Czarnoskéry
mezczyzna wychodzi na §rodek sceny

i bez stéw, przez kilka minut, powtarza
ruchy swoich ,polskich kolegéw”, kto-
rzy odegrali historie imigrantéw. To pie-
trowe zaposredniczenie bardzo trafnie
ujmuje krytyczny wymiar spektaklu,
ktory sktania publicznosé do $miechu

z samej siebie. Pod warstwa humoru
kryje sie refleksja nad tym, jak ,my”
postrzegamy ,innych” oraz w jaki spo-
s6b o nich méwimy. Jak w jednej z ostat-
nich scen méwi Maria Robaszkiewicz:
,Ten projekt jest o «<nie-nas», o tych
innych”.

Lawrence z Arabii nie jest teatrem
dokumentalnym. Nie ma takze nic
wspoélnego z oscarowym brytyjskim
filmem z 1962 roku pod tym samym
tytutem. Wedtug rezyserki, Lawrence
z Arabii to dobre dwuczlonowe zesta-
wienie, ktére od razu narzuca nam
my$lenie o tozsamosci tej osoby. Takie
my$lenie znajduje odzwierciedlenie
w spektaklu — zwlaszcza w pierwszych
scenach, kiedy aktorzy zastanawiajq
sie, jak wygladaja idealni uchodzcy.
Korzystajac ze swojej wiedzy, budujg
wyobrazenie na temat kobiety z Ukrainy
badz Czeczenii albo mezczyzny
z Kanady. Ostatnia scena, w ktorej
Mamadou powtarza gesty wykonywane
wczeéniej przez innych aktoréw, poka-
zuje, ze przyswajamy i powtarzamy
kulturowo zakorzenione stereotypy
na temat ,innych”. Ci, ktérzy sq dla
nas ,,obcy”, by¢ moze w ten sam sposéb
patrza na Polakéw z Polski. |
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KAROLINA WYCISK

TRYB CHOREOGRAFOWANEJ UWAZNOSCI

Karolina Wycisk — krytyczka i menadzerka tanca. Doktorantka na
Wydziale Polonistyki UJ; stale wspélpracuje z Instytutem Muzyki i Tanca.

Centrum w Procesie 2018

ak chcemy dzisiaj pracowac?” — to tytut arty-
kulu Jeroena Peetersa, stanowigcego komen-
tarz do debaty zorganizowanej przez André

/7

Choreographic Modes of Work®. Peteers przytacza w nim tema-

Lepeckiego i Myriam Van Imschoot pod hastem

ty konferencji, wychodzac od pytania, czy choreografia jako
dziedzina wiedzy i praktyka artystyczna moze operowac poje-
ciami zwigzanymi z , knowledge society”; czy badania arty-
styczne mozna poréwnac do naukowych; czy wiedza wytwa-
rzana w ramach praktyk artystycznych ma inny, specyficzny
status i czy nazywanie jej w kategoriach juz istniejagcych
dyskurséw nie podwaza tego statusu. Autor przywotuje pro-
pozycje Van Imschoot, aby przesuna¢ punkt ciezkosci z poje-
cia i definiowania funkcji choreografa na méwienie o pracy
,choreograficzne;j”, rozumianej jako aktywno$¢ nieskupiong
w jednej funkcji. Van Imschoot choreograficznym okresla tryb
pracy edukatora, producenta, dramaturga, osobe o zawodzie
kreatywnym, koncentrujgc sie bardziej na dziataniach niz
na granicach danej funkcji. Idac tym tropem, choreograficzny
sposéb pracy zalezy raczej od specyfiki danej dyscypliny, nie
jest przypisany wyltgcznie twércom zajmujacym sie tanicem.
Zatem pytanie: ,Jak chcemy dzisiaj pracowaé¢” dotyczy nie
tylko os6b zwigzanych z taficem, a w zwigzku z tg zmiang
trybu mysélenia o choreografii, réwniez praktyki artystyczne
wymagajg zastosowania nowych kategorii i jezyka opisu.
Problematyczny w tym kontekscie wydaje sig choc¢by status
premiery czy spektaklu jako koncowego etapu pracy.

We wrze$niu 2018 odbyly sie trzy prezentacje Centrum
w Ruchu, stowarzyszenia choreografek i choreograf6w?
pracujacych niezaleznie, realizujacych projekty w wielu
instytucjach, gtéwnie stotecznych. Tym razem organiza-
torzy (Fundacja Burdag, Centrum w Ruchu) wspélpraco-
wali z Centrum Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski
(w ramach programu performatywnego , Inne taiice” odbyly
sie pokazy Krdélowej Wody Marii Stoklosy i Uncannings
Magdaleny Ptasznik) i Instytutem Teatralnym (CISZA Izabeli
Chlewinskiej), co samo w sobie jest gestem anektowania
instytucji muzeum czy reprezentujacej srodowisko teatralne?®,
poprzez dzialania choreograficzne. Poszerzajgc granice metod
tworczych, choreografki skutecznie niwelujg podziaty miedzy
dyscyplinami czy instytucjq a niezalezng organizacja, w kté-
rej sa skupione. Ich dziatania sg przyktadem pracy, o ktérej
pisal Peeters — nie przynaleznej do jednej funkcji, ale chore-
ografujacej (i produkujgcej) warunki, w ktérych sig pojawiaja.

To tryb pracy zaangazowanej w tym sensie, ze podwaza ona
instytucjonalno-produkcyjne schematy, poszukuje nowych
sposobow dzielenia sig praktykami?. Przede wszystkim jed-
nak te trzy odslony taczy odejscie od gotowych scenariuszy
na rzecz pracy procesualnej (stowo ,premiera” jest tu szczegdl-
nie nieufnie traktowane), eksplorowania niuanséw wybranej
metody, §$wiadomej obecnosci i skupienia na tym, co wylania
sig w trakcie bezposredniego spotkania z widzami.

W tym kontek$cie najbardziej eksperymentalna wydaje
sig ,szamanska praktyka improwizacyjna” Marii Stoktosy
w Krolowej Wody. Istotne, ze wyniknela ona ze znuzenia
»kolejng premierg”, ktérg trzeba przygotowaé (o czym méwi
na poczatku Stoklosa), ale tez z potrzeby zmiany modelu
pracy artystycznej oraz zmiany indywidualnej i spoleczne;.
Z poczucia politycznej bezsilnosci bierze si¢ wigc motywacja
do wypracowania nowego jezyka choreografii, ktéry mégtby
wplyna¢ na redefinicje relacji migdzy uczestnikami (dokonac
spolecznej zmiany). Intencja ma dziata¢ tu jak Austinowski
performatyw — nazywajac dang potrzebg, oddziatujemy
na rzeczywista zmiane (réwniez cielesnego) doswiadczania.

Performerzy®, jak dowiadujemy sig na poczatku, wzigli
udzial we wspélnych warsztatach w niemieckim centrum
tanica Ponderosa, aby pézniej zastosowa¢ poznane tam prak-
tyki stricte nieartystyczne w trakcie warszawskiego spotkania
z widzami. Rytual opiera sig na stworzonych na tg okazje
zasadach, a obecno$¢ publicznosci ma wzmocni¢ performa-
tywna moc wspélczesnej magii.

Performans dzieli sig na cze$¢ rozgrywajaca si¢ w niewiel-
kim pomieszczeniu (widzowie siedza obok siebie, w kregu
na podlodze) i na zewnatrz, na terenie parku otaczajgcego
CSW. Seria kolejnych czynnosci wydaje sig banalna, jed-
nak precyzyjne zadania wymagaja od widzéw skupienia.
Uczestnicy proszeni sg o wybranie ulubionego zwierzecia,
o ktérym opowiadaja jednemu z performeréw; p6zniej zwierze
ma przyjac ksztalt kasztana, patyka lub liscia, ktére tworzg
szeroki krag za naszymi plecami (przyklad improwizacji opar-
tej na zadaniach); performerzy méwia o swoich motywacjach
do tej pracy, a jeden z nich przytacza historie cadyka i jego
rytualéw w obliczu nadciggajacej katastrofy (narzedzia sto-
rytellingu). Pod koniec performansu szeptane i podawane jest
kolejnym osobom sformulowanie (cytat z Mickiewicza: ,Jedna
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jest rzecz na Swiecie godna ludzkiej pieczy; Ludzie o wszyst-
kim mysla, précz tej jednej rzeczy”), jak w zabawie w gluchy
telefon. Jezyk jest waznym elementem dramaturgii spotkania
— stowa ujawniajg wtedy moc, kiedy kreowane sg we wspdlno-
towym dziataniu.

Tymczasowa wspdlnota zawigzuje sig poprzez gre z jezy-
kiem, ale tez ruch i zabawe (na poczatku skaczemy i tupiemy
we wspolnym rytmie). Kiedy rytual przenosi sig na zewnatrz,
a widzowie zaproszeni zostajg na spacer, w ciszy, jej granice
naturalnie poszerzajg sig o elementy przyrody (zauwazamy
je zwlaszcza, gdy stoimy przez diuzszy czas w skupieniu).

Na koniec odbywa sig wsp6lne parzenie herbaty (po to, zeby
wyrzuci¢ przy wyjéciu nasgczone negatywnymi emocjami
torebki herbaty) — a trzy gotujace wode czajniki umieszczone
sg w centrum pomieszczenia, stanowiac niejako ironiczny,
wspolczesny technosymbol tytulowej Krélowej Wody.

Istotne jest tu do§wiadczanie poprzez wlasne ciato mate-
rialnego konkretu (kasztan, 1i§¢ czy torebka herbaty); impro-
wizowane zadania z przedmiotami czy stowami wykonywane

299

po to, by ,wesprzec¢” performeréw, okazujg sie nie bez zna-
czenia. Ten tryb pracy choreografuje obecnos¢ — aby rytuat
mogl sie odby¢, potrzebna jest §wiadoma i skupiona obecnosé
calej grupy, aktywne sluchanie. Wtaénie w tym, dzielonym
przez chwile, doswiadczeniu mozna by ponownie — jak tego
chca tworcy — uwierzy¢ w sprawcza moc sztuki, w performa-
tyw tkwigcy we wspdlczesnej magii. Jednoczesnie, ich praca
nacechowana jest dystansem i humorem, a performowana
przez artystow porazka (przeciez nie udalo sig stworzy¢
spektaklu) odslania (réwniez kompromitujace) strategie tego
eksperymentu.

Krélowa Wody jest tez swego rodzaju odpowiedzig na pyta-
nie zawarte w artykule Peetersa — o tym, jak (nie) chcemy pra-
cowaé. W tym przypadku arty$ci méwig o znuzeniu znanymi
formatami pracy (w tym formatem premiery), proponujac
wyjScie poza sceniczng czy warsztatowq formute — w strone
procesualnego rytuatu, ktérego cechy magiczne definiujg
w trakcie artystycznego researchu. Dwa inne podej$cia propo-
nuja Uncannings i CISZA, jednak wszystkie taczy szczegélna
dystrybucja uwagi, praca na poziomie konkretu i szczegétu.
Choreografowane sg tu odbiorcze strategie i sam jezyk ich
opisu, a poprzez praktyke uwaznosci uruchamia sig indywi-
dualny kontekst odbioru.

CISZA Chlewinskiej to ,spektakl, instalacja performatywna
i seans leczniczy”®. Nazwy te nie s przypadkowe, przestrzen
performansu zostala zaaranzowana tak, aby poczuc¢ sie swo-
bodnie, relaksujaco (biel dominujaca w przestrzeni, roztozone
na podlodze poduszki, cieple, rozproszone §wiatlo, rozwie-
szone rzezby z polprzezroczystych materiatéw; koncepcja
scenograficzna Tomka Bergmanna). Widzowie mogg przyjsé
na dang godzing i pozostac caly dzien, instalacja bowiem
nie ma wyraznego zakonczenia, a samo pojgcie czasu uplyn-
nia sie i rozprasza. Podobnie jak granice cial. Performerzy
sg ubrani w elastyczne formy z jasnego materiatu, ktéry
wydluza sie, tworzac obrazy (cial?) o dziwacznych ksztal-
tach, ruchome instalacje o zatartych granicach. Ciata, ktére

Izabela Chlewinska, CISZA; fot. Bartosz Goérka

Maria Stoklosa, Krélowa Wody; fot. Bartosz Gérka
Magdalena Ptasznik, Uncannings; fot. Bartosz Gérka
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rozciagajg sie wraz z tkaninag, walczg z nig lub wtapiajg sie
w nig jak w swojg druga skore.

Najciekawsze sg sytuacje, kiedy ubrane w tkanine ciato
animowane jest przez innego performera — staje sie trescig
jego gestéw, materialem zarzuconym na plecy, hustawka lub
poduszka, czyms$ cigzkim lub lekkim, niewygodnym lub
przyjemnym. Korzystajac z elementéw improwizacji kontak-
towej, siedmioro performeréw (Izabela Chlewinska, Marta
Bury, Aneta Jankowska, Lucyna Piwowarska, Karol Kadtubiec,
Kamil Przystal, Tomek Sobczak; dramaturgie opracowata Ela
Chowaniec) wykonuje dziatania, partnerujac, dziatajac w gru-
pach lub indywidualnie, pozostajac wcigz w aktywnej relacji
z otoczeniem, kostiumem (kolejnym dziatajacym) i widzami.
Czynnosci — zakladanie lub zdejmowanie kostiumu, ani-
mowanie ciatla w kostiumie, przejmowanie zajetego przez
kogos innego kostiumu” — wykonywane sa w ciszy, ale czgsto
uczestnicy $miejg si¢ i naturalnie komentuja swoje dziatania.
Nie ma restrykcyjnych zasad poza ta, zeby uwazac na siebie
nawzajem (material ogranicza widocznos$¢ i swobode ruchéw).
Praca w tym trybie nacechowana jest troska o drugie ciato.

W spektaklu-instalacji choreografowana jest uwaznos¢ odbior-
cy, wrazliwo$¢ na druga osobe, na stowo. Poczucie komfortu
mozna wzmocnié, zakladajac wygluszajace stuchawki, a tym
samym doswiadcza¢ dzwiekéw wlasnego ciata, wewnetrz-
nych uderzen i przeptywow.

Trening uwaznos$ci charakteryzuje tez prace Magdaleny
Ptasznik. W Uncannings artystki (poza Ptasznik: Ola Osowicz
i Natalia Onigék; dramaturgia: Eleonora Zdebiak) poddajg roz-
maitym dziataniom duze plachty materiatu, ktére wyciagaja
spod podtogi tanecznej. Aktywnosé ptaskich obiektéw buduje
wizualne konteksty (co jest zakryte, co widoczne; jak mate-
rialy wchodzg w relacje ze sobg i przestrzenia, jak zmieniajg
sig ich granice), ale przede wszystkim umozliwia poglebio-
na praktyke obserwacji i reagowania na to, co sie wydarza,
zaréwno ze strony performerek, jak i widzéw.

Powierzchnia jest istotnym polem odniesienia — réznej dlu-
gosci, wielkosci i faktury tkaniny budujg kolejne jej poziomy.
Materialy uktadane sg réwnolegle wobec siebie, na sobie, skta-
dane i zwijane, rozciggane, gladkie i pofaldowane; przywodza
na mys$l skojarzenie z przekrojem geologicznym, w ktérym
wida¢ poszczegélne warstwy réznych ksztaltow i kolorow.

W pracy z duzymi obiektami z tkanin artystki inspirowaly sie
geologia i naturalnymi zmianami tektonicznymi, co wplyneto
na jezyk opisywania tej praktyki choreograficznej (jak ,spo-
wolnié¢ ruch do predkosci sejsmicznej”), a takze jej percep-
cje. Zmiana porzadku postrzegania ciala — z symbolicznego
na materialny — jest tez jej cechg immanentna.

Wewnetrzna specyfika wybranych obiektéw i ruch, ktérego
nie da sie w pelni kontrolowac (bo zalezy on réwniez od czyn-
nikéw zewnetrznych, jak ruch powietrza czy $lisko$¢ materia-
tu) radykalizuja proces tej pracy. Performerki dzialajg w relacji
do obiektéw, ale nie moga poddac ich bez reszty manipula-
cji, tym samym to obiekty stajg sig ,,zyjacymi” elementami
ludzko-nieludzkiego organizmu. Jego ,,ruch rozwoju i rozkla-
du” to seria kolejnych negocjacji: z krawgdziami, granicami,

powierzchniami materiatéw i cial, a tym samym z naszym
postrzeganiem tych ksztaltéw jako osobnych, jednolitych

lub wspélnych fragmentéw przestrzeni. To, na przyklad,
dziatanie, podczas ktdérego plaskie materialy zostajg zwiniete
w kolorowe kule i ponownie roztozone na scenie. Wyrazne
anektowanie przestrzeni przez pozornie nieaktywne obiekty
w rzeczywisto$ci dziata, efektywnie skupiajac na sobie uwage
i wzrok patrzacych przez dluzsza chwile. A kiedy performerki
owijaja sie i siebie nawzajem kolejnymi ptachtami materiatu,
nadajac im tréjwymiarowosé, zacierajg kontury wlasnych

cial tak, Ze nie mozna by¢ pewnym, kto (lub co) porusza

ta materia.

Konsekwentnie rozwijana przez Ptasznik praktyka (w dra-
maturgicznej asyScie Eleonory Zdebiak powstal wczesniej
Surfing), w Uncannings przechodzi na kolejny poziom. Praca
z powierzchniami i obiektami tutaj odbywa sie w wydtu-
zonym czasie, co determinuje rodzaj odbiorczej uwaznosci,
dryfujacej za kolejnymi, wytaniajacymi sie obrazami. Przez
to jednak, ze wieksza cze$¢ dziatai odbywa sie na poziomie
podlogi, przestrzen tez wydaje sie rozwarstwiona. Przyjecie
horyzontalnej perspektywy problematyzuje frontalny, w sto-
sunku do sceny, sposéb usytuowania widowni i podwaza
tradycyjna rame ogladania spektaklu. Odtwarzane w trakcie
performansu dzwieki tez wywolujag skojarzenie z rozwar-
stwieniem powierzchni, bo rozlozone sg na niemelodyjne,
niejednolite struktury (koncepcja i wykonanie: Justyna
Stasiowska). Calos¢ tych elementéw — przestrzen, dzwigk,
ruch, materia — dziala na podobnej zasadzie: funkcjonujac
réwnolegle wobec siebie, tworza zamknietg i przekrojowsg
forme, ktéra, zupelnie jak struktura geologiczna, znajduje sig
w nieustannym procesie samoprzeksztalcania.

Tytulowe pytanie artykulu Peetersa: ,Jak chcemy dzisiaj
pracowaé” prowadzi go tez do refleksji o jezyku. Wedlug
niego, méwienie o pracy artystycznej wytwarza jej nowe
tryby, dlatego w jezyku poszukuje on szansy na wieksza
autonomie i rozwdj praktyk choreograficznych. Idac tym tro-
pem, Krélowg Wody mozna odczytac jako swoisty manifest
wyczerpania znanych formut (werbalnie komunikowany
tez na poczatku przez performeréw), propozycje méwienia
—idziatania — w nowych relacjach, ktére moze wytworzy¢
choc¢by traktowana pét-zartem, pét-serio praktyka rytuatu.

Z kolei CISZA i Uncannings, mimo ze nie postuguja sig sto-
wem na poziomie performansu, w milczeniu (Chlewinska) lub
wykorzystaniu narzedzi innej dyscypliny do opisu dziatania
(Ptasznik), dostrzegaja potencjal zmiany myslenia o pracy
choreograficznej i zmiany jej samej. |

1Debata zorganizowana przez oboje teoretykow i dramaturgéw odbyla
sig w 2006 w ramach Dance Congress w Niemczech. Por.: Peeters,
2007.

?Centrum w Ruchu ,,pelni rolg platformy integrujacej czgs¢ warszaw-
skiego §rodowiska choreografii niezaleznej, umozliwiajac czlonki-
niom i czlonkom realizacje autorskich projektéw: produkcje oraz
eksperyment. Zapewnia przestrzen, status prawny (Fundacja Burdag

jako ,,0soba prawna”) oraz widzialnos¢ (dziatanie kolektywnego
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podmiotu w miejsce rozproszonych dzialan niezrzeszonych
artystéw)”. Por.: Zamorska, 2018, s. 20.

3W artykule Ruchy oporu Anka Herbut pisze o schizofrenicz-
nosci sytuacji obecnosci tafica w teatrze: ,Teatr, chcac nie
chcac, wsysa taniec, a taniec chce dziata¢ w jego ramach, nie
porzucajac jednoczesnie swoich wlasnych, dlatego wykonuje
ruchy separatystyczne” (Herbut, 2018). Tekst problematyzuje
kontekst wystawy Inne tarice w CSW, w ramach ktérej odbyly
sig opisywane tu prezentacje Stoklosy i Ptasznik.

4 Wystawa Inne tance, kuratorowana przez przez Agnieszke
Sosnowska, jest rowniez przykladem takiego myslenia, bo nie
tylko mapuje wcigz procesualne zjawisko nowego tanca

i teatru w Polsce, stawiajgc tez pytanie o jego korzenie (waz-
nym punktem odniesienia jest dzialalno§¢ Akademii Ruchu),
ale takze wlacza w swoj program pokazy spektakli, rezyden-
cje, program badawczy i inne praktyki dyskursywne. Wystawa
odbyta si¢ w CSW Zamek Ujazdowski w terminie od 27 kwiet-
nia do 23 wrze$nia 2018 roku.

° Stoklosa do wspoélpracy zaprosila tancerke i producentke
Kasig Sztarbate, Mateusza Kowalczyka — tegorocznego absol-
wenta ASP w Warszawie, ktérego dyplom Szaman polski. Mecz
pitkarski dotyczyl polaczenia szamanizmu wschodniosyberyj-
skiego z motywami pitkarskimi i narodowymi, a pod koniec
procesu dolaczyl takze rezyser teatralny Lukasz Kos.

6 Wszystkie cytaty pochodzg z opiséw projektéw, dostepnych
na stronach internetowych CSW i Centrum w Ruchu.

Por.: u-jazdowski.pl oraz centrumwruchu.pl.

7 Widzowie moga sprébowac tych aktywnosci, kiedy perfor-
merzy proponujg im zaltozenie kostiumoéw, dbajac o bezpie-

czenstwo uczestnikéw.
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RADOSLAW PINDOR

NA OSTRYCH
ZAKRETACH

Radostaw Pindor - student performatyki przedstawien UJ.

Osrodek Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora
Cricoteka w Krakowie

ROLLERCOASTER. KOLEKCJONERZY WRAZEN
6-27 pazdziernika 2018

iedem spektakli, sktadajacych sig na program

taneczny Rollercoaster. Kolekcjonerzy wrazen

w Osrodku Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora

Cricoteka w Krakowie, staralo si¢ przedstawic
kondycje wspélczesnego czlowieka. Wedlug zamystu kura-
toré6w — Eryka Makohona i Pawtla Lyskawy — wybor zostat
dokonany z inspiracji mys$lg Zygmunta Baumana, zawartg
w szkicu Ponowoczesne wzory osobowe (zob.: Baumann, 1994),
gdzie wyrézniono cztery wzorce osobowosci. ,,Spacerowicz”,
»gracz”, ,wléczega” i ,turysta” w kontekscie spektakli stajg sie
nie tylko figurami stosunku do $wiata, jak to ujat Bauman,
ale takze sposobami uczestnictwa w wydarzeniu. Kuratorom
najblizsza wydaje si¢ postawa turysty — ,Swiat ma nam stuzy¢
do kolekcjonowania wrazen; i tyle on wart, ile wrazen dostar-
cza” (tamze, s. 32). Rollercoaster to kolejka gérska, znana
z lunaparkéw na catym Swiecie, wykorzystywana jako ele-
ment rozrywki, pobudzajgca aktywnos$¢ adrenaliny i dostar-
czajaca kontrolowanego poczucia zagrozenia. Przewrotny
tytut oraz inspirowany podtytul programu tanecznego rzeczy-
wiscie wskazaly tor podrézy pomiedzy przer6znymi formami
teatralno-ruchowymi, a kazde wydarzenie zabieralo uczestni-
kéw w inny rejon.

Przystanek: emocje

Na podstawowym poziomie rezonujace pomiedzy wszyst-
kimi spektaklami tematy zawierajg sie w sferze emociji,
emocjonalnosci, w relacjach taczacych i dzielacych ludzi,
przezyciach wewnetrznych, odseparowanych stanach, ktére
emanujg wlasna energie. Stany skupienia z Bytomskiego
Wydziatu Tanica AST w Krakowie w choreografii Jacka
Przybylowicza problematyzowaly intymne, delikatne, ale
takze grupowe napiecia. Zaczynajac w holu, tuz po wejsciu
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do budynku, bezdZwigcznie, pomiedzy uczestnikami, rozpo-
czeto pochéd przez §wiat tancerzy — budowany poczatkowo
wokét fragmentarycznych, dwéjkowych czy tréjkowych etiud.
Sensualne ruchy rozpoczynano raz na klatce schodowej,
innym razem przy wejsciu na wystawy. Po przejSciu wielu
korytarzy i pozioméw Cricoteki spektakl przenidst sig do sali
teatralnej, gdzie, juz z towarzyszeniem begbnéw, cata plastycz-
na masa wytwarzala tancem wspélczesnym kolejne napiecia.
Tytul kojarzy sie dwojako. Moze wskazywac na rozréznienie
fizyczne — stan ciekly, plynny i gazowy — co ma uzasadnienie
w zmiennej strukturze etiud, sktadajacych sie na caly spek-
takl. Drugie, bardziej filozoficzne, odnosi sie do wspomnia-
nych relacji miedzy tancerzami. To, co tworzg pomiedzy soba,
staje sig kruche, ulotne, nastepnie przeradza w wybuch spote-
gowany grupowymi synchronicznymi ruchami obejmujgcymi
calg sceng, zeby pod koniec zamkna¢ sig w jednym tancerzu
otoczonym grupa. Laserowa kropka na jego brzuchu jest ostat-
nim punktem styku uspokajajacych sie emocji. Nagle gasnie
$wiatlo wraz z czerwonym punktem.

W podobnie onirycznym $wiecie umiejscowiony jest
spektakl Bataille i sSwit nowych dni w rezyserii Stawka
Krawczynskiego i choreografii Anny Godowskiej.
Wykonawczynie i wykonawcy ubrani sg w klasyczne kostiu-
my biurowe, siedzg samotnie na krzestach otaczajacych scene.
Ich nienaturalne, kanciaste, wytwarzajgce poczucie niepoko-
ju ruchy, jak we wczesniejszym spektaklu, sugeruja przede
wszystkim niestabilno$c¢ relacji miedzy wystepujacymi.

Z ta réznica, ze kolejne fragmenty tej choreograficznej ukta-
danki tworzg staranng kompozycje, stuzaca wywolywaniu
emocji w widzach — atmosfera wewnatrz spektaklu swiadomie
oddzialtuje po obu stronach teatralnej sali. Do przekreco-
nych ruchéw dochodzg onomatopeje czy wrecz fragmenty
$piewane, co ma wplywac na réznorodne poziomy doswiad-
czenia odbiorcéw. Oczywiscie, spos6b wyrazania czegokol-
wiek w tym spektaklu wynika gléwnie z inspiracji filozofig
Georges’a Bataille’a i dgzenia do aktu transgresji, opuszczenia
»strefy komfortu”, do odrodzenia. Widzowie pozostawieni

sg z groteskowym poczuciem popadania w szalefistwo —

w ostatnim momencie spektaklu artysci plasajg niczym rado-
sne dzieci, co w kontekscie wczedniejszych sekwencji moze
wygladac¢ optymistycznie (spelnione odrodzenie), ale z innej
perspektywy wydaje sig schizoidalne.

Przystanek: kobiecos¢
Tematem w spektaklach Melancholia — druga czes¢ tryp-
tyku (choreografia: Jakub Lewandowski) czy Melt (rezyseria
i wykonanie: Helena Ganjalyan), jest kobieca podmiotowosc.
Inne spektakle Rollercoastera albo zawierajg w sobie general-
nie heteronormatywne narracje (jak relacje miedzy kobietami
a mezczyznami w Bataille i swit nowych dni), albo rozréz-
nienie plci nie jest istotne dla choreografii czy odbioru (jak
w Stanach skupienia). Dlatego tez tematyzowanie kobiecosci,
czy tez meskiego spojrzenia, wyrdznia sie w tym zestawieniu.
W Melancholii skupiono sie na figurze kobiety zagubionej
w §wiecie, oddajacej sie wyprawom w samotnos$¢, teskniacej.

Inspiracjg dla spektaklu byty, zgodnie z wypowiedziami
twércow, obrazy Edwarda Hoppera — amerykanskiego malarza
tworzacego w XX wieku, ktdry skupial sie na spoteczenstwie
swoich czaséw, zatrzymujac sie na osobliwych obrazach
samotnos$ci. Wiekszos¢ scenek rodzajowych stanowia ujecia
odseparowanych od §wiata kobiet. W spektaklu trzy tancerki
ubrane sg w identyczne kostiumy, ztozone z krétkich szor-
téw i butéw na obcasach. Podloga staje sig strefa rezygnaciji,
do ktérej wcigz na nowo powraca jezyk ich ciat. Dodatkowo,
powtarzalne trasy wytyczone w choreografii oraz ruchowe
motywy walki z sama soba poteguja wizje swoistej ,kwin-
tesencji kobiecosci”. Twércy odwolujg sie jednak do bar-
dzo tradycyjnych i patriarchalnych fantazji na ten temat,
wytwarzanych przez nadrzedne oko choreografa oraz obrazy
malarza. Takie rozumienie esencji mogloby odebra¢ kobieca
podmiotowo$¢ i znormatywizowaé matryce Melancholii —
drugiej czesci tryptyku zgodnie z archaicznymi stosunkami
pomiedzy ptciami. Pomimo odwotan do ,ducha lat 50. XX
wieku”, kiedy w mieszczanskim spoleczenistwie Ameryki
ugruntowany byl podzial na sfere meska i zeniska, wykonaw-
czynie konstytuujg ten spektakl wtasng obecnoscia. Stan
ukazany w przedstawieniu otwiera ostatecznie ptaszczyzne
tesknoty za czyms, czego sig nie przezylo. W kontekscie cate-
go Roallercoastera, melancholia staje sie kolejng cecha nie
tylko $wiata tego projektu, ale takze czlowieka ponowoczesne-
go w ogole.

W Melt (ang. ,topnie¢”) performerka przyglada sie Ofelii
z Hamleta Williama Szekspira. Ruchowo-stowny monodram
opiera sie na kolejnych spojrzeniach zwigzanych z ta posta-
cig. Musi pojawic sie temat meskiej perspektywy, poniewaz
Ofelia nie funkcjonuje w powszechnej §wiadomosci jako
posta¢ odrebna — zawsze zwigzana jest z Hamletem. W war-
stwie tekstowej Melt wykorzystane zostaty stowa Ofelii
z dramatu Szekspira, piosenka In A Manner of Speaking
(1989) i autorskie dodatki. W sferze ruchowej nawigzano
do orientalnych tancéw, przywolujacych na mysl zniewolenie
obiektu seksualnego pozadania. I tak, troche zdystansowana,
troche utozsamiajaca sie z postacia performerka w pewnym
momencie wynajduje w ttumie widzéw swojego ukochanego.
Przypadkowy mezczyzna staje sie, z jednej strony, obiektem
manipulacji, poniewaz niewygodna dla niego sytuacja rze-
czywista jest odwrdceniem zycia Ofelii — niemajacej wlasnego
pola dziatania. To mezczyzna nie wie, co robié, jakie beda
konsekwencje jego zachowania — a nie kobieta. Z drugiej stro-
ny, kobieta stajg sig ponownie ofiarg patriarchatu — przedsta-
wienie, ktére odbyto sig w ramach Rollercoastera, dato wyraz
niebezpieczenstwu przypadku. Mezczyzna wyciggniety
z ttumu, przy romantycznej muzyce starat sie¢ poczué¢ pewnie,
dominujaco — pocalowac performerke. Stowa, ktére zostaty
wypowiedziane podczas spektaklu, chociaz sluszne i zmie-
niajace postrzeganie Ofelii, wybrzmialy inaczej przez te nie-
pewna sytuacje — nie dokonalo sig odczarowanie, a Ofelia
znow stala sie ofiara. I §wiadczy to przede wszystkim o ciaglej
potrzebie przypominania i rozpatrywania meskiego spojrze-
nia jako opresji.
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Przystanek: diagnoza

Gdzie$ pomiedzy poprzednimi przystankami sytuuje sig
spektakl Glamour w koncepcji Eryka Makohona. Krysztalowy
zyrandol, miekki, czerwony dywan wyznaczajacy strefe
tanca, designerskie kostiumy czynig gléwny temat z formy.
Odwolujac sig do fasad Ervinga Goffmana — regut, w ktérych

przybierane sg adekwatne ,twarze” — twércy nadaja formom

wizualnym metafizyczny charakter. Inspiracja estetyczna

i sfera, w ktérej odnalezione zostato najwyrazistsze potacze-
nie sztuczno$ci i zycia, jest §wiat mody z oktadek ,Vouge’a”.
Reguly haute couture, gdzie ,ideal piekna” osiggniety zostaje
przez wyrzeczenia, uprzedmiotowienie czlowieka i nada-

nie formie (fasadzie) nadrzednego znaczenia, wykorzystano
w charakterze paraleli. Odbiorca, nieutozsamiajacy sie z sytu-
acja sceniczna, odnosi jg do generalnej refleksji na temat
pozowania w okreslonych sytuacjach. Dlatego tez, przez nie-
mal caly czas trwania spektaklu, wyczuwalny jest splendor

i prestiz bijacy ze sceny — polaczenie tanica, kostiumu i sce-
nografii jest tutaj kompatybilne, a kolejne tematy wynikajg
samoistnie. Ciata stopniowo odchodzg od idealnych péz, min
i ruchéw, stajg sie coraz bardziej zmeczone, a ich ubrania,
$wiadczace o ciaglej kontroli i stosowaniu zasady decorum,

zaczynaja przeszkadzac. Dramaturgia dqzy do oczywistej,
ostatecznej, pozornie nieskazonej formy — nagosci. W diugim,
wybrzmiewajacym momencie, kiedy w bezruchu, z zamknie-
tymi oczami tancerze wstuchuja sie w muzyke z poprzednich
fragmentow spektaklu, pozorny brak staje sig kolejng formg
—na zakonczenie dodatkowo upudrowang. Ostatecznie spek-
takl pokazuje, ze nie ma roztagczenia pomiedzy ,ja” a fasa-

dg — jedno zawsze przywiera do drugiego, a porzadkujacy
muzycznie, powtarzajacy sie przez caly czas wydarzenia deli-
katny dzwiek dzwonkéw wybrzmiewa wspdlnie z rezygnacja,
jako smetny ambient stagnacji.

Podobna nieoderwalno$¢ pozoru i esencji jest przedmiotem
gry spektaklu Idylluzja w rezyserii Tomasza Ciesielskiego
i choreografii stworzonej przez caly zespél. Nagromadzenie
i polaczenie bardzo wielu form w okolo godzinnym spektaklu
wypelnia go niejako Goffmanowskimi fasadami. Taniec, ruch,
choreografie stowno-dzwiegkowe, sekwencja pokazu iluzji,
fragment dramatu Szekspira Sen nocy letniej, dwéch muzy-
kéw i wokalistka, ktérzy uczestnicza w spektaklu réwniez
poza wyznaczonymi miejscami i okreslong funkcja, powodu-
ja, ze mozna zatracic sie w ogladaniu tego przedsiewzigcia.

I jezeli widz dotrze do takiego stanu zagubienia, oznacza to,
ze spektakl osiggnal zamierzony cel. Gra z percepcja widza
zostaje podjeta juz od poczatku. Odbiorcy nie znajg jej zasad,
moga by¢ zdystansowani albo rozpocza¢ partycypacje — oddy-
cha¢ i unosic rece zgodnie z zaleceniami. Dwdch tancerzy
(performeréw) i tancerka (performerka), wszyscy ubrani

w orientalizujace, wyraziste kostiumy z satyny, podajac sobie
pileczke w ocierajacej sig o iluzje choreografii rak i stow
opowiadaja o roli percepcji, o jej mankamentach, przekonujg
widzéw do bycia uwaznymi, ale i nie pozwalaja sie skupic.
Ciagle rozpraszanie uwagi przez drobne gesty czy dysonanse
pomiedzy ruchem, sfowem, muzyka a catkowitym obrazem,
bedzie rozgrywane przez calty spektakl, podobnie jak filozo-
ficzne monologi i psychologiczne manipulacje. Takie zabiegi
sg poklosiem psychoanalizy Freuda, jak méwig ze sceny sami
performerzy. Stad, jak sadze, subwersywna seksualizacja
ruchéw w choreografii, kiedy dwéch mezczyzn péizartobliwie
wykonuje gimnastyczne ruchy przywodzace na mysl pozy

z Kamasutry. Réwniez apogeum wyprébowywania percepcji
widzéw w momencie, gdy polaczone zostajg formistyczne,
komediowe gesty z fragmentem Snu nocy letniej rozlegajacym
sie z gtoénikéw i dzwiekiem fletu, przypomina o grze, ktéra
nie zostala przerwana. Spektakl koniczy sie idealistycznie,
klamra tematyczng wy$piewanych stéw — zréwnane zostajg
figury kulturowe, jak: wariat, poeta, cztowiek zakocha-

ny. Dzieje sie to poprzez taniec, muzyke, ale jednak stowa
wybrzmiewajg w sposéb najpelniejszy, calosciowy, sprowa-
dzajac wszystkie dotychczasowe zabiegi do préby akceptacji
rzeczywistosci wraz z jej niejednorodnoscia.

Spektakle Rollercoastera pokazuja, ze nie ma jednego spo-
sobu radzenia sobie z ponowoczesng rzeczywisto$cig. Aurora
Lubos w swoim spektaklu Witajcie/Welcome proponuje niezgo-
de — doktadniej: przeciwstawienie sie obojetnosci. Waznym
poczatkiem tworzenia spektaklu jest performans wykonany

Stawek Krawczynski, Anna Godowska, Bataille i $wit nowych dni; fot. Maciej Zakrzewski
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w pazdzierniku 2015 roku, Z wody, polegajacy na wyciaga-
niu kukiel z morza na sopockiej plazy. Jego dokumentacja
wyswietlana jest jako element wydarzenia. Te dwa, niewska-
zujace tematyki tytuly brzmia mrozaco dopiero w kontekscie,
poniewaz Aurora Lubos, empatyzujac z uchodzcami z Syrii,
stara sig przywotlac ich glos. Niezwykle emocjonalne i wpty-
wajgce na fizyczny dyskomfort wybory wizualne, ruchowe,
scenograficzne wywierajg nacisk na uczestnikéw, zmuszajg
do zastanowienia sig, empatii. Skladajg sig na to: kukly, ktére
sg obecne w sali teatralnej, ale takze na ekranie w odtwarza-
nej dokumentacji wspomnianego performansu; doktadane
stopniowo z niewielkich glosnikéw dzwigki — szczekanie
psa, gwar rozmawiajacych ludzi, szum wody, placz, muzyka
Alexa Cantony (wspélpracujacego z Lubos). Poza tym cialo
performerki wije sie w wielokrotnie powtérzonej sekwencji
ruchéw sygnalizujacych utrate, bél, okropnosci. W tym wyda-
rzeniu materialno$¢ taczy sie z afektywnoscig, sfera mediéw
— z dobitnymi gestami, jak rozltupywanie owocéw granatu
czy podawanie kukiel uczestnikom. Spektakl diagnozuje pro-
blem, na ktéry ludzie reaguja w sposéb ,nieludzki”, ale takze
wyraza niemoc, cheé¢ przeciwstawienia sig bezsensownym
dzialaniom, co skomentowane zostaje pod koniec w legitymi-
zujacym te perspektywe monologu — opowiesci performerki

o wlasnych przezyciach z obozu dla uchodzZcé6w we Wloszech.

Przystanek: czlowiek

Obraz czlowieka — jak pisza kuratorzy — ponowoczesnego,
ktéry wylania sig z zestawienia wymienionych spektakli,
kaze sadzi¢, ze jako cywilizacja jesteSmy zagubieni w grani-
cach czego$, co stawia op6r i nie moze zosta¢ przekroczone.
Obecny brak rozwigzania, przezwyciezenia form, ulomnosci,
cigglego obijania sig w relacjach czy emocjonalnych poraz-
kach, $wiadczy o generalnej nieprzewidywalnosci ,jutra”,
o mozliwo$ci napisania go na nowo, przekroczeniu dawnych
btedéw. Podréz rollercoasterem z bezpiecznymi (na szczescie!)
barierkami dobiegta konca. |
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Powrdt Dionizosa

Theodoros Terzopoulos
Powrat Dionizosa

Ttumaczenie Maciej Kazinski
Instytut im. Jerzego Grotowskiego; Wroctaw 2018

0zywezy Dionizos wzywa aktora, aby ten
szukat swojego archetypicznego ciata.ukrytego
w giebinach jego struktury, przesladowanego
i‘gnebionego przez umyst. To Ciato, z jego
zrodtami bezprzyktadnej psychofizycznej

energii, stanowi gtdwne tworzywo aktora [...].

Ciato aktora rodzi czas, a czas jest nosnikiem znaczei, wrazen i obrazéw.
Czas nadaje ciafu rytm; kiedy to si¢ dzieje, w ciele rodza si¢ zaréwno
nieoczekiwane odgtosy, jezykowe osie parapraktyk, stowa-pociski,

jak i wolno ptynaca piesi, catkowicie zdekonstruowany monolog [...].
Czas otwiera sig, powigksza i rozkwita. rracmenT Kksiazki
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KATARZYNA OSINSKA

WOLGA,
WOLGA...
I SZTUKA

Katarzyna Osifiska — profesor nadzwyczajny w Instytucie Slawistyki
PAN (Warszawa). Zajmuje sie m.in.: historig rosyjskiego teatru w XX -XXI
wieku; relacjami migdzy pierwsza a drugg awangardg XX wieku
w teatrze i sztukach plastycznych; rosyjsko-hiszpanskimi transferami
kulturowymi. Opublikowata m.in.: Klasztory i laboratoria. Rosyjskie
studia teatralne: Stanistawski, Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow
(2003), Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji. Kontynuacje, zerwania
transformacje (2009; Twentieth-Century Russian Theatre and Tradition.
Continuities, Ruptures, Transformations, 2017, http://ireteslaw.ispan.
waw.pl/handle/123456789/84?show=full).

X Migdzynarodowe Biennale Sztuki Wspélczesnej
w Szyriajewie, 14 sierpnia — 14 pazdziernika 2018

olga, Wolga, mat’ rodnaja / Wolga russkaja
rieka...”. To pierwsze slowa piesni, ktéra
nie jest — jak niektérzy sadzg — piesnig

/7

i odwotuje sie do wiersza Piesni o Stience Razinie Puszkina,

radziecka; pochodzi ona z XIX wieku

a zatem do chlopskiego powstaniu z XVII wieku pod wodzg
wspomnianego donskiego kozaka. Wolga, Wolga to réwniez
tytul radzieckiej komedii muzycznej z 1938 roku w rezyserii
Grigorija Aleksandrowa. Film ten, jakby na przekor radzieckiej
propagandzie, pokazywal obraz niewiarygodnie zacofanej
cywilizacyjnie nadwolzanskiej prowincji, ktéra stata sig miej-
scem wysypu talentéw. W filmie cate miasteczko zajmuje sie
gléwnie tanicem, §piewem, a nawet komponowaniem (cho¢-

by Piesti o Woldze autorstwa gléwnej bohaterki, listonoszki
Duni o pseudonimie Strietka, granej przez gwiazde rosyjskiej
estrady Lubow Ortowg). Komedia, bedaca niezamierzong auto-
parodia gatunku, propagowata twérczos¢é amatorska w epoce
masowych represji, ktérych ofiarami padali prawdziwi artysci,
w tym autorzy filmu. Wspoétautorem scenariusza byt bowiem
represjonowany juz w tym czasie dramaturg Nikolaj Erdman;
przed zakonczeniem zdje¢ aresztowany zostal operator
Wiadimir Nilsen, rozstrzelany na poczatku roku 1938.

Dzi$ nad Wolga, podobnie jak w catej Rosji, nasila sie ten-
dencja do sprzyjania ,gustom powszechnym™?. Jednak nadal,
mimo narastajgcych ograniczen, funkcjonujg powstale w epoce
przemian instytucje, zajmujace si¢ wspieraniem i propago-
waniem sztuki najnowszej. Taka instytucja jest Panistwowe
Centrum Sztuki Wspélczesnej (Gosudarstwiennyj centr
sowriemiennogo iskusstwa, znany pod skrétowcem GCSI),
powolane do zycia decyzja ministerialng w 1992 roku, taczace
dziatalno$¢ muzealno-wystawienniczg z naukowo-badawcza.
Organizacja ta powstala w Moskwie, z czasem obrosta filia-
mi, z ktérych najbardziej aktywna okazala sig placéwka
w Jekaterynburgu (znana miedzy innymi z organizowanego

od lat, znanego i szanowanego na arenie migdzynarodo-

wej Industrialnego Biennale Sztuki Wspélczesnej). Z bie-

giem lat pojawily sig odnogi Centrum we Wladykaukazie,
Kaliningradzie, Niznym Nowgorodzie, Samarze, Petersburgu,
Saratowie i Tomsku (az trzy z wymienionych miast lezg nad
Wolga!). Wspomniane ograniczenia polegaja na tym, ze w 2016
roku GCSI utracilo autonomie, zostalo bowiem wcielone

do Panistwowego Centrum Wystawowo-Muzealnego (ROSIZO),
ktére w znacznie wiekszym stopniu angazuje sig w realizacje
odgérnej polityki kulturalnej, niz to robilo stosunkowo nieza-
lezne GCSI; na decyzji tej ucierpialy zwlaszcza filie, ktérych
byt i dziatalno$¢ w wiekszym niz dotad stopniu zalezy dzis
od decyzji centralnych.

W Samarze (bo o niej bedzie tu mowa) Centrum Sztuki
Wspélczesnej powstato stosunkowo pézno, w 2007 roku,

a samodzielnos¢ uzyskalo, na krétko, w roku 2014. Nie pojawilo
sie na pustym miejscu. Zywa placéwka, przyciagajaca srodowi-
ska nowej sztuki, bylo w latach przemian miejscowe Muzeum
Sztuki. Instytucja stara, powstata w koncu XIX wieku, w latach
dziewiecdziesigtych zlapala nowy oddech. Jej wieloletnia
dyrektorka Anetta Bass (1930-2006), znana z tego, ze w latach
piec¢dziesigtych uratowatla przed przymusowa rekwizycja dzie-
la awangardzistéw radzieckich z lat dwudziestych, znajdujace
sie w zbiorach samarskiej placéwki, zajela fortelem chwilowo
pusty, wspanialy modernistyczny gmach dawnego banku

przy gléwnej ulicy miasta i przeniosta tam najwazniejszg

cze$¢ kolekgji (dzi$§ mozna tu obejrzec¢ interesujaca ekspozycje
awangardy, w tym jeden obraz Wladystawa Strzeminskiego).

Po czym rozwinela aktywng dziatalno$¢ wystawiennicza,
skupiajac sig na prezentacjach sztuki najnowszej. Dzieki niej
Samara stala sig przystankiem na trasie stynnej wystawy
Biezumnyj dwojnik (Oblakany sobowtér). Przygotowana przez
kurator6w Andrieja Jerofiejewa oraz reprezentujacych Francje
Jeana-Yves'a Jouannaisa i Dimitria Konstantinidisa wystawa
zostala otwarta w grudniu 1999 roku w Moskwie w Centralnym
Domu Artysty, a nastepnie, w pierwszych miesigcach 2000
roku, byta pokazywana w Niznym Nowogrodzie, Samarze,
Jekaterynburgu, wszedzie wywolujac reakcje niecheci, protesty
oraz skandale; latem za$ jej otwarcie odbylo sig — bez zadnych
wstrzasow — we Francji. Na wystawie zaprezentowano prace
wspdlczesnych artystow zachodnich i rosyjskich (m.in. Grupy
AES, Jurija Lejdermana, Aleksandra Szaburowa, Aleksandra
Brennera, Awdieja Ter-Oganjana).

Wernisaz wystawy w Samarze spotkat sig z gwaltownym
sprzeciwem cze$ci srodowisk artystycznych, ktére zorganizo-
waly mityng protestacyjny; przewodniczacy lokalnego oddzia-
tu Zwigzku Artystéw stwierdzil, ze dyrektor samarskiego
Muzeum Sztuki zajmuje sie ideologiczng dywersja i demorali-
zacja narodu rosyjskiego; wskutek tych akcji Anetta Bass zmu-
szona bylta zdja¢ z wystawy wigkszo$¢ rosyjskich eksponatow.
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Nadal jednak wspierata rozmaite inicjatywy artystyczne. Jej
dzielem jest stworzenie we wsi Szyriajewo filii samarskie-

go muzeum, poSwieconej XIX-wiecznemu malarzowi Ilji
Riepinowi, poniewaz to w tej wsi namalowal on stynny obraz
Burlacy na Woldze. Anetta Bass od poczatku tez wspierata
organizowane w Szyriajewie Biennale Sztuki Wspélczesnej
—w tym roku odbyla si¢ dziesigta odstona przedsigwzigcia,
ktérego tworcami, dziatajacymi w pierwszych latach poza ofi-
cjalnymi strukturami, sg artysci i kuratorzy: Roman Korzow,
pelniacy takze funkcje dyrektora miejscowego Centrum
Sztuki Wspolczesnej, oraz Nelli Korzowa.

Organizatorzy co dwa lata zapraszaja do nadwolzanskiej
wsi artystéw z réznych stron §wiata na okoto dwutygodniowsq
rezydencje, podczas ktérej majg oni za zadanie przygotowac
obiekt badZ dzialanie artystyczne, korespondujace z ideg
przewodnig danej edycji Biennale. W tym roku brzmiata
ona: ,Likowanije/Glee” (najlepszym chyba przektadem tego
stowa na polski jest ,radowanie si¢”); w ten spos6b kuratorka
Nelli Korzowa sugerowatla uczestnikom mozliwos¢ ,zbadania
stanéw radosci, przejawiajacej sig w ruchu ciata, dzwieku”,

a czerpanej ze zblizenia do natury. Niektére z tematéw zada-
nych uczestnikom poprzednich Biennale odsytaly do kontek-
stu spolecznego, np. temat sprzed dwéch lat brzmiat: ,,Cash”.
Tegoroczne hasto mozna byto odebra¢ jako prébe odwrécenia
uwagi artystéw od kwestii politycznych, co mogloby wskazy-
wac na asekuracyjng postawe organizatoréw. Ale mozna tez
spojrze¢ na 6w zadany temat jak na sprawdzian: w jakim stop-
niu wspélczesni artysci sg w stanie odejs¢ od dyskurséw kul-
turowych, polityczno-spolecznych, i przenies¢ sie w kraine
slikowania”, czyli czerpania radosci z przebywania w miejscu
oddalonym od wielkomiejskiej rzeczywistosci? Zwlaszcza
gdy sa to artysci uprawiajacy sztuke performasu. A trzeba

tu dodac, ze zasadg Biennale jest niepozostawianie trwatych
§ladéw w przestrzeni wsi i jej okolic, stad zapotrzebowanie
na sztuke efemeryczna.

Pierwszy performans rozpoczal sie juz na statku wioza-
cym gosci i obserwatoréw, majacych wzig¢ udzial w tzw.
Nomadic Show, podczas ktérego widzowie w ciggu jednego
dnia podazajg za artystami, ogladajac stworzone przez nich
akcje badz obiekty. Performans nosit tytul: Cérka Wolgi, moja
Rasa Rekha. Artystka z Indii, Piyali Gosh, ubrana w czarne
sari, przechodzgc migdzy pasazerami statku ciggnela za sobg
dtuga, bialg tkanine przypominajgca welon, a nastepnie
malowala na niej czarng farbg (ktérg wczesniej rozcienczyla
w wodzie zaczerpnietej z Wolgi) wzory, bedace przedtuzeniem
jej spontanicznych ruchéw. Powstalo co§ w rodzaju chore-
ograficznego rysunku, nie podporzadkowanego narzuconym
regutom, lecz wynikajacego z wewnetrznych impulséw artyst-
ki. ,Rasa Rekha” bowiem w ujeciu Piyali Gosh to praktyka,

w ktérej artysta za posrednictwem fizycznego aktu rysowania
dociera do swej emocjonalnej istoty. Po przybyciu do przysta-
ni w Szyriajewie, artystka przy pomocy widzéw przeniosta
na brzeg Wolgi wielometrowg tkanine, rozlozyla ja na piasku
i zanurzyla w wodzie, tak ze stala sie ona jakby inna rzeka,
wpadajaca do Wolgi. Moze Gangesem?

Osobisty, poetycki performans Piyali okazal sie jedynym
zdarzeniem Biennale, w ktérym dokonato sig — za posred-
nictwem gestu artystycznego — symboliczne zbliZenie sztu-
ki do natury. Do tego problemu prébowat podejsé — jednak
na zasadzie negacji — Andriej Kuzkin; w performansie zaty-
tulowanym Objawienie przyrody, albo 99 pejzazy z drzewem
w tle, widzowie obserwowali wychodzacych na brzeg oddalo-
nej wysepki nagich performeréw, ktérzy stawali gtowg w dét
w wykopanych na plazy dotkach. Performans ten ujawniat
niemozno$¢ realizacji ludzkich marzen o polaczeniu z natura.
I Kuzkin jako jedyny artysta sproblematyzowat ten temat.

W innych dziataniach ta wiez okazala sie problematyczna,
moze nawet wbrew intencji artystow. Temat radosci podjeli
w spos6b dostowny, a zarazem ironiczny — w zgodzie z tradycja
persyflazu albo rosyjskiego stiobu, zartu z elementami sarka-
zmu — mlodzi rosyjscy artysci z Samary: Oleg Zacharkin, Kiritt
Jakunin i Maksim Jakunin. W happeningu zatytulowanym
Kompleks Radosci stworzyli interaktywng instalacje, nazwang
Maszyna Radosci: na tace, miedzy wiejskimi domami ustawili
stupy-totemy pomalowane w kolorowe wzory, przyozdobione
réwnie kolorowymi wstegami. Uczestnicy Nomadycznego
Show przechodzili miedzy stupami (podczas gdy z glosnikow
dobiegata muzyka popowa z lat dziewieédziesiatych), by trafi¢
na rodzaj podestu, przypominajacego szafot. Nastepnie kazdy
z chetnych byl spychany z podestu-szafotu i upadat na rozto-
zone na ziemi materace. Po do§wiadczeniu przyjemnosci miek-
kiego upadku, wychodzac z terenu gry, trafiato sig na méwiaca
maszyne — kolorowa kartonowg budke wielko$ci bankomatu.
Wydobywajacy sie z niej gltos informowal, ze ,,za wszystko
w zyciu trzeba bedzie zaptaci¢” i zadal gotowki.

Na przeciwleglym biegunie emocjonalnym usytuowali sig
amerykanscy artys$ci z Chicago, z polaczonych grup Antibody
Corporation i Burning Orchid. W performansie zatytuto-
wanym Chichot §miech radosci stopniowo zamieniat sie
w potworny, maniakalny, wzmocniony glosnikami rechot.
Performans, ktéry réwnie dobrze mégtby zosta¢ przedsta-
wiony w miejskim, moze wrecz queerowym klubie z uwagi
na nieoczywistg tozsamo$¢ i niezwyklta powierzchownosé
jego wykonawcéw, zdumiewal ogladany w pustej wiejskiej
chatupie. I prawdopodobnie przez ten kontrast wywotat
najwieksze zainteresowanie i poruszenie nie tylko posréd
przybytych z Samary obserwatoréw, ale tez wsréd widzow
miejscowych.

Artystki z Rosji, Wielkiej Brytanii i Lotwy (Natalia
Wikulina, Anya Charikov-Mickleburgh, Anna Mochowa,
Natalia Skobiejewa) przygotowaty ,transkulturowy projekt”

— opere obiektow i ludzi Szybolet (wedtug Kopalinskiego, szy-
bolet to ,hasto rozpoznawcze, zwlaszcza zawierajace zgtoske
albo wyraz, ktérych cudzoziemiec — obcy, nieprzyjaciel — nie
potrafi wyméwic”). ,,Opera”, zrealizowana w przestrzeni wiej-
skiego domu przy uzyciu instalacji wideo, posréd wiejskich
sprzetow, eksponowata dziwne dzwieki i obrazy, zawierajace
jednak, cho¢ dobrze ukryte, elementy otaczajacej rzeczywisto-
$ci (na przyklad przetworzone dzwigki fletu, na ktérym grato
miejscowe dziecko).
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Whbrew kuratorskim sugestiom, podczas Biennale nie zabra-

kto dziatan odsytajacych do kwestii polityczno-spolecznych,
jak performans Olesi Mund z Estonii Alien-nacja. Artystka
w tworzonej od lat w serii ,,oddychajacych rzezb” poru-
sza temat pogranicznego, ,nieostrego” bytowania Rosjan
na terenach krajow, ktére wylonity sig¢ z dawnego Zwiazku
Radzieckiego; jej zdaniem, przedstawiciele ,nie-nacji” stali
sig szara, prawie niewidoczng masg, funkcjonujaca pokatnie,
w szczelinach, zakamarkach rzeczywistosci. W Szyriajewie
zaplatana w pélprzezroczysta folig artystka dlugo wyswo-
badzata sie z niej, by wskoczy¢ do stawu i przeptyna¢ go.
Ta akcja mogtaby jednak odby¢ sie gdzie indziej, a nawet —
gdziekolwiek. Podobnie jak performans znanego w $§wiecie
artysty z Kazachstanu Erbossyna Mieldibekowa, po§wigcony
kultowi prezydenta tego kraju, Nursultana Nazarbajewa.
Biennale zatem postawilo pod znakiem zapytania kilka
kwestii, w tym idee czerpania radosci ze zblizenia do natury.
Nelli Korzowa podczas dyskusji organizowanych w miejsco-
wym klubie (kuratorem programu dodatkowego byt w tym
roku Wiktor Miziano) wielokrotnie powracata do pytania: czy
sztuka musi by¢ polityczna? Rzecz jednak w tym, ze perfor-
mans czy sztuka instalacji, rozwijajace sie od lat szesédzie-
sigtych XX wieku, tworzone byly przez artystéw dziatajacych
przede wszystkim w obszarze kultury miejskiej, wchodzgcych
w dyskurs spoleczny, polityczny, kulturowy. Performans jest
sztuka w znacznej mierze kontekstualng, dyskursywna, a nie
kontemplacyjna. Inna rzecz, ze by¢ moze wspédlczesna sztuka

krytyczna, interpretujgca $wiat, a nawet dgzaca do jego zmia-
ny, wyczerpuje sie dzis, podobnie jak kilka dekad wczesniej
sztuka kojarzona z utopig powrotu do natury. A dodac jeszcze
trzeba, ze, jak zauwazyt podczas dyskusji brytyjski kurator

i dyrektor muze6éw (m.in. w Sztokholmie, Tokio, Istambule)
David Elliot, nawet natura dzi$ jawi sig jako konstrukt, rezul-
tat naszych wyobrazen.

Jesli jednak jedng z kluczowych idei wspélczesnej sztuki
bylo (i do pewnego stopnia jest nadal) odejscie od tworzenia
przedmiotu na rzecz tworzenia relacji, to idea ta zrealizowata
sie we wspomnianym Nomadycznym Show, podczas ktére-
go artysci, obserwatorzy, takze miejscowi, zapoznawali sig
z rezultatami Biennale, wedrujac przez caly dzien po okolicy,
poczawszy od przystani rzecznej, nastepnie wzdluz rzeki,
miedzy domami w malowniczej dolinie Gér Zygulowskich,
by wspia¢ sig na gére i zej$¢ do starych sztolni. Na zakoncze-
nie programu we wspomnianym klubie, pozostalosci po epoce
socjalizmu, odbyt sie koncert. Muzycy z Moskiewskiego
Ansamblu Muzyki Wspélczesnej (MASM) wykonali utwory
przedstawicieli amerykanskiej awangardy: Philipa Glassa,
Johna Cage’a (Living Room Music) oraz Federica Rzewskiego
(Coming Together). Zwlaszcza dwa ostatnie utwory wywolaty
prawdziwy entuzjazm stuchaczy. I tak oto sztuka rozumiana
jako dzielo stata sig zrédtem prawdziwego ,,likowanija/glee”. ll

1 Atakowanym przez Wladimira Majakowskiego i innych futurystéw

w stynnym manifeécie Policzek gustowi powszechnemu (1912).
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KATARZYNA TORZ

OPERACJA NA OTWARTYM SERCU

Teatr Susanne Kennedy

Katarzyna Té6rz — absolwentka filozofii UW. Od 2008 programerka Malta
Festival Poznan, pomystodawczyni tematycznego nurtu Malta — Idiomy.
Wspolredaktorka ksigzek: Polityka wyobrazni — scena flamandzka (2011)
i Granice wykluczenia. Pomiedzy estetykq a etykq (2012). Redaktorka
ksigzki Tima Etchellsa Tak jakby nic si¢ nie wydarzylo. Teatr Forced
Entertainment (2015). Pracuje nad monografig Giséle Vienne.

Volksbiihne Berlin i Theater Rotterdam

WOMEN IN TROUBLE

tekst i rezyseria: Susanne Kennedy, scenografia: Lena Newton,
kostiumy: Lotte Goos, $wiatlo: Rainer Casper,

wideo: Rodrik Biersteker, dZwiek: Richard Janssen,

premiera: 30 listopada 2017 w Berlinie

Miinchner Kammerspiele

DIE SELBSTMORD-SCHWESTERN /

THE VIRGIN SUICIDES

wedtug powiesci Jeffreya Eugenidesa

rezyseria: Susanne Kennedy, scenografia: Lena Newton,
kostiumy: Teresa Vergho, wideo: Rodrik Biersteker,
$wiatlo: Stephan Mariani, dZwigk: Richard Janssen,
dramaturgia: Johanna Hohmann,

premiera: 30 marca 2017

la Susanne Kennedy wpadanie w amok moze

nie r6znic sig¢ niczym od péjécia do biura i wypi-

cia porannej kawy. Bo czy maski, ktére nosimy

w codziennym zyciu, nie przypominajg tych,
ktore przylegajg do twarzy performeréw w jej spektaklach?
A my sami, czy nie zachowujemy sig jak kukly, podmioty,
tylko cze$ciowo wladne decydowaé o swoim losie, tatwo
godzace sie na kompromis i zamknigcie w bannkach matej
stabilizacji? Centralnym tematem teatru Kennedy jest rodzina
— wspodlnota jednostek, na mocy umowy spolecznej dzielacych
zycie i sprawnie realizujacych jego procedury. Bohaterowie jej
spektakli wygladajg jak typowi przedstawiciele klasy $rednie;j.
Sa biali, zréwnowazeni, a moze juz troche martwi. Noszg
standardowe ubrania jak z przecietnego wysytkowego zurna-
la. Jedermenschen. Ale pod tq powloka drzy od ttumionych
neuroz realne cialo. Kennedy bada procesy, pod wplywem
ktérych mate zycie traci réwnowage i ujawnia to, co wymyka
sig racjonalnosci.

Urodzita sie w 1977 roku we Friedrichshafen, jej matka

jest Niemka, ojciec Anglikiem. Studiowata teatrologie
w Niemczech i we Francji, potem wyjechata na studia
do Hogeschool voor de Kunsten w Amsterdamie. Punktem
wyjscia jej spektakli sg istniejace teksty i hiperteksty kultury.
Czasem sigga po sztuki teatralne (wystawiala miedzy innymi
Sarah Kane, Mariusa von Mayenburga, Ende Walsha, Elfriede

Jelinek, a jej debiutem byta wtasna wersja Marii Stuart wedlug
Schillera, ktérag nagrodzono Top Naeff, najwazniejsza nagroda
studenckg w Holandii), innym razem po filmy (Przekleristwa
niewinnosci Sofii Coppoli na podstawie powiesci Jeffreya
Eugenidesa czy Warum lduft Herr R. Amok Rainera Wernera
Fassbindera i Michaelea Fenglera). Kiedy w 2011 roku Johan
Simons zostal dyrektorem Miinchner Kammerspiele, zapropo-
nowatl jej prace nad adaptacja powiesci Horace’a McCoya Czyz
nie dobija sig¢ koni. Pézniej powracala do tego teatru kilkakrot-
nie: z Czysécem w Ingolstadt na podstawie sztuki Marieluise
Fleisser (za spektakl otrzymata w 2012 od magazynu , Theater
heute” nominacje dla najbardziej obiecujacego rezysera roku,
a pokaz w 2014 roku na Berliner Theatrertreffen uczynit z niej
gwiazde mlodego niemieckiego teatru), Warum Iduft Herr R.
Amok (w 2015 roku prezentowanym takze na festiwalu Dialog
we Wroctawiu) czy z ostatnim — Die Selbstmord-Schwestern /
The Virgin Suicides.

Szkole w Amsterdamie — a konkretnie: programowi, beda-
cemu unikalnym potgczeniem tanca i aktorstwa — zawdziecza
otwarto$¢ na prace z cialem i potrzebe péjscia dalej, kwestio-
nowania granic pomiedzy byciem tancerzem, performerem
i maszyna. Jej praca nad tekstem polega na wydobyciu z niego
esencji, dlatego dialog pochodzacy z oryginalnego dzieta
zostaje ograniczony do minimum, tak zeby slowo stalo sie
no$nikiem niepokoju, ktéry przenika jej $wiat sceniczny.

W 2014 roku wyrezyserowata Pelikana Augusta Strindberga.
W tej historii skupila sie na sile tabu — opowiedziala o matce,
ktoéra nie troszczy sie o swoje dzieci, sprawia, ze czuja sie
wiecznie glodne i nienasycone. Ma na koncie takze projekty
realizowane w przestrzeniach nieteatralnych. W 2015 roku,
w ramach Ruhrtriennale pokazata Orfeo. Eine Sterbetibung,
wlasng adaptacje opery Monteverdiego. Przestawienie przy-
pominalo parkour w zaswiatach. Po wejsciu do wagonika
hutniczej kolejki widzowie byli zabierani w niepokojaca,
oniryczng podréz po surowych pomieszczeniach
poprzemystowego kompleksu PACT Zollverein, w ktérych
spotykali sie oko w oko ze zmultiplikowanymi wersjami
Eurydyki i w kolejnych odwiedzanych pokojach wkraczali
w inng, za kazdym razem coraz bardziej intensywna pustke.

Susanne Kennedy w 2017 roku otrzymata Europejska
Nagrode Teatralng w kategorii ,Nowe Rzeczywistosci
Teatralne”. Obecnie mieszka w Berlinie. W nowej erze
Volksbithne pod dyrekcjg Chrisa Dercona, w sezonie
2017/2018, byta jednym z czlonkéw rady programowej i zre-
alizowata tam Women in Trouble. Pomimo niedawnych zmian
w kierownictwie (w kwietniu 2018 roku Dercon przestal pel-
ni¢ swoja funkcje), rezyserka nadal zwiazana jest z teatrem
przy Rosa Luxemburg Platz. W przysztym sezonie odbe-
dzie sig tam premiera Coming Society, nad ktérym pracuje
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wspélnie z artystg wizualnym Markusem Selgiem. Nota pro-

gramowa informuje, ze spektakl to zaproszenie publicznosci
,do podrézy w czasie, odbycia rite de passage i wyobrazenia
sobie sfery gdzie tacza sie natura, matematyka i duchowosé¢”.
Ma opowiadac o spoleczenstwie przysztosci, ,ktére chce
przekroczy¢ samo siebie i wej$é na kolejny poziom ewolu-

cji”. Susanne Kennedy poprzez teatr szuka sposobéw, zeby
da¢ wyraz swoim przeczuciom dotyczacym zmieniajacej sie
rzeczywistosci, ksztaltu, w jaki sig przeistacza. Cho¢ bliskie
s jej pytania o przyszla posta¢ cztowieka, relacje z otacza-
jacym $wiatem, odpowiedzialno$¢ za jego katastrofalny stan
— po swojemu problematyzuje krytyczny ton, towarzyszacy
wielu posthumanistycznym debatom. Obserwowane zmia-

ny — zwigzane z rosnaca, wymykajaca sie spod kontroli rolg
technologii, desubiektywizacja czlowieka, nowymi modelami
spotecznymi czy cyborgizacja zycia sa w r6wnej mierze nie-
pokojace i ciekawe. Kennedy ma niezwykly teatralny instynkt
wyczuwania napiec, jakie zmiany te powodujg w ciele,

we wspolnocie, w identyfikacji wtasnych pragnien, i przeku-
wania ich w fascynujace dynamika i poczuciem niesamowito-
$ci obrazy sceniczne.

Kennedy zajeta przyszloscia, zwraca sig jednak ku prze-
szlosci 1 potencjatowi, jaki tkwi w archaicznosci teatru.
Interesuje ja transgresyjna moc rytuatu i maski, ktéra skrywa
inng tozsamos¢, stajac sie emblematem tajemnicy tego, kim/
czym moze stawac sie czlowiek. Twierdzi, Ze ,na scenie moze-
my ogladac ludzi przemieniajacych sie w rézne stany i byty”
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(Kennedy, What can this...), a my sami powinni$my otworzy¢
sig na przeobrazenie, mozemy by¢ , kobieta, zwierzeciem,
rosling, maszyna, czastka elementarng” (tamze). Dla Kennedy
teatr ,moze by¢ przestrzenia praktykowania wlasnego stawa-
nia sie niepostrzegalnym, poprzez bycie na scenie” (tamze),
miejscem, gdzie mozna ,,pozwoli¢ naszym ciatom rozsypac sie
w tysiace fragmentéw i stworzy¢ siebie na nowo” (Kennedy,
Healing the Self...). W jej przedstawieniach cialo nie ograni-
cza sie tylko do prostego: ,jestem na scenie” (Ricklefs, 2017),
twarz przestaje pelni¢ funkcje przekaznika emociji, a tekst,
zamiast stuzy¢ relacjonowaniu jakiej$ historii, potrzebny jest
raczej, by zamarkowac pole gry, ktére eksplorujg performerzy,
balansujacy miedzy réznymi stadiami wlasnej tozsamosci

i zwodzacy widzéw ,tam, gdzie sami nie majg odwagi p6js¢”
(tamze).

Rezyserka przyznaje, ze ostatnio coraz czesciej znéw czyta
teksty Antonina Artauda. Tak jakby czasy transformacji czto-
wieczenstwa wymagaly wyraznych kategorii, gorgcego sta-
nowiska. Artaud przyczyn upadku wspoélczesnego mu teatru
upatrywal w tym, ze ,,zerwal on z Niebezpieczenistwem”
(2008, s. 78). A przeciez — jak twierdzit — rolg prawdziwej sztu-
ki teatralnej musi by¢ ,burzenie spokoju zmystéw, wyzwole-
nie uci$nionej pod§wiadomosci, podzeganie do potencjalnego
buntu” (tamze, s. 64), zajmowanie sie sobowtérem rzeczywi-
stosci. Teatr Susanne Kennedy nie jest bezpieczny. Niepokoi
i destabilizuje. Fascynuje polaczeniem precyzyjnego chlo-
du i gorgczki — stanu wyzwalajagcego emocje, ktére trudno
zamkngé w codziennych, psychologicznych kategoriach,
poniewaz sg one symptomem glebokiego metafizycznego
rozdarcia. Ponownie ozywa tu kategoria teatru okrucien-
stwa rozumianego jako ,teatr trudny i okrutny najpierw dla
mnie” (tamze). Cho¢ nie zobaczymy tu dostownej brutalnosci:
,workéw starannie poobcinanych uszu, noséw lub nozdrzy”
(tamze) — jak obrazowo przedstawial to Artaud — jej teatr jest
operacja na otwartym sercu. Artystka pozostaje wierna prze-
konaniu francuskiego skandalisty, ze chodzi o ,okruciefstwo
o wiele konieczniejsze i bardziej straszliwe, ktérego dopusz-
cza sie na nas §wiat” (tamze). O dostrzezenie, ze ,nie jeste-
$my wolni. I niebo moze nam jeszcze runac¢ na glowy. I teatr
po to istnieje, by nas tego przede wszystkim nauczy¢” (tamze).

Tym, co nas zniewala, sg wzorce bycia kobieta, mezczyzna
w relacjach: mitosnych, rodzinnych, ekonomicznych oraz
przemoc towarzyszaca ich performowaniu. Obserwowani
z pewnego dystansu aktorzy w spektaklach Kennedy wygla-
daja, jakby odtwarzali postaci w realistycznej inscenizacji.
Po chwili mozna dostrzec, ze co$ jest nie tak, brak im petne-
go zycia. Ich twarze szczelnie zastaniajg silikonowe maski.
Emanujg poczuciem opuszczenia, nieokreslong melancholig.
Wydaje sie, ze nerwy odpowiedzialne za emocje doznaly
paralizu. Cienka plastikowa powloka sprawia, Ze rysy sa bar-
dziej oble, przecietne. Jedyny $lad indywidualnego zycia
pod spodem to otwory na oczy, usta pozostajag martwe, glos
— uprzednio nagrany tekst — wydobywa sie z gtosnikéw. Efekt
jest hiperrealistyczny, a jednoczesnie arealistyczny, obar-
czony btedem, uproszczeniem. Jak gumowe, produkowane

Miinchner Kammerspiele, Die Selbstmord-Schwestern | The Virgin Suicides; fot. Judith Buss

didaskalia 148 /2018



100/ ZAGRANICA

masowo w Chinach maski potworéw, bohateré6w kreskéwek
albo celebrytéw. Ludzaco przypominajg pierwowzory, ale
grzeszg topornoscig wykonania. Tak moze wyglada¢ opuch-
nigta twarz po operacji plastycznej, eliminujacej cielesne
niedoskonalosci — zmarszczki od grymaséw i inne $lady
$wiadczace o dotychczasowym ludzkim doswiadczeniu.

Maski sprawiaja, ze postaci — cho¢ ubrane w kostiumy
i wyglaszajace (w zaposredniczony przez urzadzenia technicz-
ne sposob) teksty — staja sie przechodnimi reprezentacjami
danych cech i afektéw. To figury, ktérych psychologiczna
wiarygodnos¢ jest chwiejna i ujawnia wiele wewngtrznych
person. Czesto sg one sprzeczne, ale czy przez to nie bardziej
autentyczne? Czy nasze wlasne zycie takze nie jest zbudowane
na niekoherencji, nigdy nie zazegnanym konflikcie, na walce
pomiedzy porzadkami narzuconymi z zewnatrz i z wewnatrz?
Cho¢ koturnowe postaci przypominajg ,,prawdziwych ludzi”,
nie spelniajg oczekiwan, jakie kierujemy w strone aktora.

Sa niedosigzne: ,,maja twarze i méwia glosem, ktéry nie jest ich.
Komunikuja sie jezykiem, ktérego dopiero musimy sie nauczy¢”
(Kennedy, What can this...) — wyjasnia rezyserka. Niektorzy
krytycy zarzucaja jej, ze odbiera aktorom podmiotowos¢, pozba-
wia ich godnosci. Kennedy przyznaje, ze poczatkowo praca

z aktorami nie byta fatwym procesem. Jej wspélpracownicy
reagowali irytacjg na prosbe oddania czesci swojej osobowosci.
Z czasem jednak to zaakceptowali i dostrzegli w praktyce prze-
kroczenia wlasnych przyzwyczajenh wyzwalajaca dynamike,
pozwalajaca na wiecej wolnosci i eksperymentu.

Scenografia w teatrze Kennedy reprezentuje uproszczony,
funkcjonalny model §wiata: dom/mieszkanie, bar, klinike,
kaplice potaczong z multimedialnym studiem telewizyjnym.

W Women in Trouble wystawionym w Volksbiithne obro-
towa scena wprawia w ruch sen-film, ktérym jest spektakl.

Po bokach sceny, juz w czesci audytorium, umieszczono dwa
biate panele, podswietlane przez caly czas ré6znymi kolorami.
Z kota wydzielono kilka pomieszczen. Sa tu: wanna, rowerek
do ¢wiczen, kominek, salon, sypialnia, recepcja, sala z tomo-
grafem, pokéj ze §wiecami. Materiaty uzyte do ich zbudowania
razg sztuczno$cig — Sciany pokryto pastelowymi fototapeta-
mi. To kalifornijski dom utrzymany w stylistyce American
dream, ale zbudowany z tandetnych paneli i styropianowych
$cianek o blyszczacych frontach. Na elementy wystroju skla-
daja sie tez zaluzje i ekrany plazmowe. Dziedziniec okraglej
rezydencji wypelnia tropikalny ogréd. Na poczatku sg one
iluzja — wydrukiem na $cianie, pod koniec spektaklu zyskuja
tr6jwymiarowq forme sztucznych roélin. Jestesmy w klinice
LIFESPRING - ,,doskonalym miejscu kontemplacji i relaksu”.

Women in Trouble nawiazuje do tytulu amerykanskiego
serialu, w ktérym kilka kobiet znajduje sig w tarapatach.
Gléwna bohaterkg spektaklu jest Angelina. U Kennedy klo-
poty bohaterki sie multiplikujg jak ona sama — majaca wiele
sobowtdéréw i mutujaca w réznych odslonach, zadaniach
i momentach swojego zycia. Ich uniformy to teniséwki, jeansy
i biate koszulki z r6znymi logotypami — napisami. Czasem
sg to slogany reklamowe, np. ,Istock Getty Image”, czasem
nazwy firm lub hasta filozoficzne: ,Infinity”, ,Revolution”.

Widzowie dowiaduja sie, ze ogladajg film, ktéry powstat

w pomieszanym umys$le szalonej kobiety. Angelina oznajmia
zresztg wprost, ze jest we $nie. W pierwszej scenie kobieta
rozmawia z ekranem. Syntetyczny glos Siri zadaje jej banal-
ne, systemowe pytania: jak tutaj trafila, na jakim etapie
terapii sie znajduje, z czego sklada sie jej dieta i czy dostaje
newsletter. Specjalnoscig kliniki jest innowacyjne leczenie
raka. Na wirujacej scenie przeplywajg obrazy: wizualizacje
krwinek na monitorach i oknach, kosmos, kiczowate wyga-
szacze ekranéw, tytuly scen (na przykitad: CANCER TALK
SHOW), animacje komputerowe, przedstawiajace strzykawki
i butelke z jakim$ mlecznobiatym preparatem, albo zbudo-
wang z klockéw biatg abstrakcyjng budowle, przypominajaca
troche scenografie przedstawienia. Oprécz aktoréw i glosu
Siri, komentatorem z offu jest tez gltos meski informujacy

o przebiegu akcji (,they watch a film”, odpowiedz kobiety: ,it’s
a sad movie”), czasem zadajacy pytania (na przyktad, gdy pyta
dziewczyne, co sprawia, ze czuje sig wesola, czy ma psa, jaki
uprawia sport). Angelina jest w relacji nie tylko z sobowt6-
rami pokazujacymi jej zycie, tytulowe problemy i dylematy
w wielu odstonach, ale tez z matka i personelem kliniki.
Aktorzy — w neutralnych kostiumach, perukach i maskach
wydaja sie projekcjami jej umystu, bohaterami snu, w ktérym
przepracowuje swoj smutek. Moze ona sama jest ready made,
dzietem sztuki, ktére tworzy z wlasnego zycia i traum?

Scena kreci sie i zatrzymuje, zeby ukazac okreslony
mansjon, uchwycié¢ fragment historii w statycznej ramie.

To btedne koto zycia i narodzin, zapetlenie, w ktérym zawsze
powracajg podobne sceny, jedynie w lekko réznigcych sie
miedzy sobg wariacjach. Miejsce, o ktérym myslimy, ze jest
konicem, tak naprawde jest poczatkiem wcigz tego samego.
Powtarzaja sie rowniez dialogi. Tak, jakby kto§ przewijat
tasme filmowa. Poprzez zmiane $wiatta pokoje pelnia r6zne
funkcje. Przestrzen jest zywa struktura, postaci przechodza
tutaj swobodnie miedzy pokojami. Kiedy $wiatlo sie §ciem-
nia, r6zowy pokdj staje sie sypialniag. W pewnym momencie
kobieta méwi do matki: ,zachowuje sig histerycznie, ponie-
waz jestem w ciazy”, nastepnie wktada koszulke z napi-

sem ,Unreal”, siada na t6zku do tomografii i wyciaga sobie

z waginy czerwony sznurek oznaczajacy strumien krwi. Ciato
jest tutaj teatralnie spreparowane, ale wcale nie tak odlegte
od codziennych praktyk, jakim jest poddawane w wysoko-
rozwinietych krajach; cialo coraz doskonalsze, pozbawione
wieku, aczasowe i anestetyczne. Ale nie mniej cierpigce.

Po ponad dwéch godzinach wydaje sig, ze wszelkie wersje
interpersonalnych konstelacji zostaly przetestowane, wyénio-
ne przez bohaterke. Swiat LIFESPRING jest tak sztuczny,
ze sie do tego przyzwyczajamy. Przeciez sami z niego przy-
chodzimy. W konicowej scenie wybrzmiewa dialog matki
i corki, identyczny jak na poczatku spektaklu: ,— Gdzie jest
moj plaszcz? — Tam, gdzie go zostawilas”. Powtarzaja sie tez
inne pytania, ale konfiguracja postaci jest inna. Wielka scena
kreci sig coraz szybciej, w przeciwng, niz dotychczas, stro-
ne. W kulminacyjnym momencie wybrzmiewa Lacrimosa 2
Zbigniewa Preisnera (zapowiedziana tytutem i nazwiskiem
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kompozytora). Kobiety stoja w réznych punktach sceny i udaja
$piew. Przestrzen sig otwiera, zostaja odslonigte zaluzje, roz-
btyskujg swiatla, dziedziniec staje sig egzotycznym rajskim
ogrodem pelnym roslin. Pompatycznos¢ ociera sig o kicz,
ujawnia szwy inscenizacji, wprowadza zamet, ale tez poru-
sza. Wreszcie machina teatru sig zatrzymuje. Cho¢ kolo zycia
i $mierci ustaje, po wyjsciu z teatru rytm, ktéry wytworzyto,
silnie rezonuje. Rzeczywistosc¢ faluje, a jej elementy stajg sie
plynne i nawracajace (por.: Women in Trouble, 2017).

W podobny stan wprowadza Selbstmord-Schwestern /
The Virgin Suicides z monachijskiego Kammerspiele. Tutaj
transowo$¢ spektaklu jest wyjatkowo intensywna, cho¢
scena, w przeciwienstwie do berlinskiej, pozostaje statyczna.
Jestesmy w srodku kolorowego obrazu, ktéry wyglada jak
audiowizualna §wigtynia. Jej obramowanie tworza konstela-
cje ekranéw — ich rzad, zwieniczony fukowatym sklepieniem,
umieszczono nad sceng, dwa wielkie podtuzne wyswietlacze
symetrycznie obejmujg pole gry, towarzyszg im mniejsze vide-
owalle umieszczone obok. Kwadraty i prostokaty segmentuja
przestrzen, pokrywaja takze podloge. Z perspektywy widowni
wyglada to jak op-artowy labirynt. Psychodeliczne wrazenie
poteguja kolorowe tresci wyswietlane na ekranach, sztuczne
kwiaty, $wiatetka i neony, tworzace w ustawionych gablotach
fluorescencyjne instalacje. Swiat na scenie jest tak inny i zja-
wiskowy, ze nie mozna oderwac od niego oczu.

»The goal of this trip is ecstasy” — méwi spokojnie glos
z offu. Nalezy do awatara, ktéry wtajemnicza nas w poszcze-
gblne etapy transformacji: $mier¢, zagubienie, uwielbienie.
Na umieszczonych nad sceng na ekranach wyswietlane
sa napisy: NIEPOKOJ, POZADANIE, GNIEW, ZWATPIENIE,
INERCJA. W drodze do ekstazy — transformacji obejmujacej
trzy fazy: Smieré/opuszczenie, zagubienie, uwielbienie —
towarzyszy¢ bedg szamani. Kazdy z nich reprezentuje jedna
z pieciu siéstr Lisbon z opowiesci Przeklenistwa niewinnosci.
Aktorzy ubrani sg w biate nocne koszule, noszg maski lalek
o nadnaturalnie wielkich niewinnych oczach postaci z mangi,
z dekoracyjnymi kwietnymi wiankami na glowach. To prze-
rysowane twarze dziewczat, ktdre jeszcze majg nadzieje,
ze zycie bedzie piekne, wypelnione miloscig i marzeniami.
Wygladajg jak grupa sobowtéréw, uczestnikéw tajemnego sto-
warzyszenia, ktére zebralo sie, by odprawic¢ rytual.

Uczestniczymy w podrézy do §wiata nastolatek, ktére
popelnily samobéjstwo. W powiesciowej rzeczywistosci
(a potem ekranizacji Coppoli) wychowywaly sig one na ame-
rykanskich przedmiesciach w przecigtnej rodzinie. Kennedy
nie interesuje spoleczny realizm, ale gleboka introspekcja
w zycie wewnetrzne bohaterek. Nie odtwarza rodzajowych
scen, kreuje kolektywna sytuacje bycia swiadkiem duchowe-
go procesu, ktéry doprowadzit je do tego czynu. Wizerunki
kobiet oscylujag miedzy dojrzaltoscig a niedojrzatoscia,
archetypami a konkretnymi reprezentacjami. Podloga sceny
wyklejona zostala kolorowymi przedstawieniami reali-
stycznych anatomicznych rycin. Na ekranach wyswietlane
sg animacje komputerowe, fragmenty wspélczesnych selfie-
-filmikéw z You Tube’a, gdzie mlode dziewczyny prezentuja

kosmetyki, opowiadajac o swoim zyciu. Bohaterka jednego
z klipé6w méwi: I don’t care if you like it. Who cares?”. Jednak
najbardziej przejmujaca reprezentacja kobiety, a zarazem
symbolem glebokiej transformacji i odrodzenia, jest lezace
w glebi sceny na katafalku cialo. Jest nagie, znieruchomiale
pod szklang pokrywa. Moment deziluzji nastepuje, kiedy
do martwej kobiety podchodzi jedna z siéstr-szamandéw, doty-
ka skory i zdejmuje z niej powloke pokrywajaca cate ciato.
Poniewaz wszystko dzieje sig zbyt daleko od widowni, nie
jestem pewna, czy widze lalke, czy aktorke ubrang w hiper-
realistyczny pancerz. Przestaje to mie¢ znaczenie, poniewaz
aktor (poza)ludzki znajduje sie na chwile w nowym stanie
skupienia. Jak w innej scenie, kiedy starzec-szaman wyjmuje
z gabloty pulsujace czerwonym $wiatlem plastikowe serce
z poucinanymi arteriami, przypominajgce te z sakralnych
obrazéw. Trudno wyobrazi¢ sobie co$ bardziej sztucznego.
Jednak gest ten ma moc misterium.

W kulminacyjnym momencie spektaklu sita rytuatu staje
sig realna. Szamani mruczg transowa melodie, obracaja sie
w koto. Rodzina jest modelem, ktéry unaocznia egzystencjal-
ng pustke. Jak tragedia domu Lisbon byta wyparta przez spo-
tecznosé ich miasteczka, tak my robimy wszystko, zeby ukry¢
zakldcenia i rysy wlasnego zycia. W audiowizualnych projek-
cjach naktadaja sie pejzaze, domy, twarze dzieci, codzienne
czynnosci, wizerunki awataréw. Wszystko to sg przedstawi-
ciele tresci pragnien, przezy¢, slady do§wiadczen. Rezyserka
wkracza w pole reprezentacji, a nie tylko uzywa jej do zobra-
zowania historii. Wyrusza z widzami i aktorami w podréz,
by wspdlnie poddac sie halucynacji na temat cztowieka.
Artystka, zastanawiajac sie, jaka moze by¢ jego/nasza nowa
postac, dopuszcza mozliwosé, ze bedzie ona piekna w sposéb,
ktérego w ogéle nie jesteSmy w stanie sobie wyobrazi¢. Ten
nowy stan nie musi oznaczac obcosci, wytwarza raczej nowy
rodzaj relacji, do ktérych badania teatr nadaje sig najlepie;.
To tutaj — w konkretnej przestrzeni sceny, $wiatet i rekwizy-
téw — odbywa sig seans o tym, co nieuchwytne. |
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SUSANNE KENNEDY

NIESKONCZONA GRA
W STAWANIE S5IE

Chce nauczaé mysli, ktéra wielu ludziom da prawo wykresli¢
sie — wielkiej idei hodowli (Nietzsche, 2011, s. 440)

a poczatku byt ON. Czlowiek jako miara wszech-
rzeczy, tak, by mégl panowaé¢ nad rybami mor-
skimi, nad ptactwem powietrznym i nad wszyst-
kimi zwierzetami pelzajacymi po ziemi.

Oddzielil si¢ od tanca i recytacji greckiego chéru; wypowie-
dzial stowo ,JA”: to narodziny bohatera tragicznego. Nastepnie
wyruszyl na podbdj ziemi i jej mieszkancow. Siebie oglosit
,wlasnym ja”, a wszystko pozostale — ,,innym”. Oglosil sie
bytem racjonalnym i myslacym i opowiadal na scenie o swo-
ich przygodach: podbijaniu dzikich i zabijaniu zwierzat.

Monolog imperialisty o uniwersalnej kondycji ludzkiej byt
wspanialy: opowiadal nam, jak zostal stworzony na obraz
i podobiefistwo Boga. To ON uczynit go podmiotem, organi-
zmem — tragicznym Adamem, wygnanym z raju, bo zostal
uwiedziony przez Ewe. Bohater krzyczy, tka, blaga, porusza
widownig do tez. Widza w nim siebie! Oklaskom nie byto
konica. Krytycy rozplywali sig w zachwytach.

Wtem! W samym $rodku przedstawienia twarz naszego
bohatera sig wykrzywia, slowa stajg sie niewyrazne, niezrozu-
miale, dotad silne i zdecydowane ruchy staja sig nagle stabe
i pozbawione zycia. Z daleka stycha¢ krzyk, ale zr6dtem tego
krzyku jest jego wilasna klatka piersiowa. Jego oczy wywra-
caja sie do wnetrza glowy i nagle rozpryskuje sie w tysigce
odlamkéw!

Jego twardy skérzany pancerz rozsypal sig w proch,
a on sam przemienia sie teraz w cialo pozbawione organéw.
Przerazeni widzowie wstrzymuja oddech. Musza patrzec
na dionizyjska kastracje.

.Zaden organ nie ma stalej funkcji ani miejsca... Wszedzie
kietkuja narzady plciowe... Odbytnice otwierajg sie i zamykaja...
Cate cialo zmienia barwe i ggstosé...” (Burroughs, 2012, s. 13).

Nasz bohater przechodzi przez ,stawanie-sig-kobieta,
stawanie-sig-dzieckiem; stawanie-sig-zwierzgciem, rosling
albo mineratem; wszelkiego rodzaju molekularne stawania
sig, stawania-sig-czastkami” (Deleuze, Guattari, 2015, rozdz.
1730). W koncu staje sie niedostrzegalny. Jego stawanie sig
jest nieskoniczone i nie ma kresu. Przedstawienie wcigz trwa.
Godziny zmieniaja sie w dni, tygodnie, lata.

Srodek sceny wydaje sig pusty, ale na jej krawedziach cos
sig porusza i chichocze. Dziwne istoty, ludzkie i nieludzkie,
ktebig si¢ w kulisach. Powoli wychodzg z lewej i prawe;j.

Mobwig glosami i twarzami, ktére do nich nie nalezg.
Poruszajg cialami wyposazonymi w macki, czutki i ogony,
czolgaja sig i fruwaja, a czasem sg zdalnie sterowane.
Porozumiewajg sie w jezykach, ktérych musimy sie dopiero
nauczyc.

Glosy na scenie miazdza dobrze znany rytm. Wyja, wibru-
ja albo trwaja w dojmujacej ciszy. Te istoty przeprowadzajg
egzorcyzm. Egzorcyzmowany jest cztowiek.

Istoty umieszczajg naszego bohatera — w kazdym razie to, co
z niego pozostalo, a raczej to, co z niego nie pozostato — jesz-
cze jeden, ostatni juz, raz na stole sekcyjnym, zeby przebudo-
wac jego anatomie.

Prowadza nastepujacy dialog:

- Czlowiek jest chory, poniewaz jest Zle skonstruowany.

- Trzeba sig zdecydowac obnazy¢ go, by wyskroba¢

mu to mikroskopijne zyjatko, ktére §wierzbi go $§miertelnie,
boga

a wraz z bogiem

jego organy (Artaud, 2011, s. 20).

Nasz Bohater, ktéry nie jest juz bohaterem, odpowiada
rado$nie:
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Zwiazcie mnie jesli chcecie,
ale nie ma nic bardziej bezuzytecznego niz organ.

Kiedy stworzycie mu cialo bez organéw,
uwolnicie go wéwczas od wszelkich automatyzmoéw
i przywrécicie prawdziwg wolnosé.

Wéwczas znéw nauczycie go tanczy¢ na opak
niczym w szale zabaw ludowych
i to na opak bedzie dlai wlasciwym miejscem (tamze).

Kilku psychoanalitykéw, ktérzy zostali jeszcze na wyciem-
nionej widowni, pokrzykuje: ,,Zatrzymaj sig, znajdz wlasne
«ja»!”, ale ich rozpaczliwe krzyki w konicu wygasaja.

Cialo bohatera roztrzaskato sie na r6j odtamkow. Wcigz jest
w trakcie stawania sig — to juz nie ,,on”, tylko ,ona” albo ,,ono”.
On lub ona lub ono rozwija cialo pozbawione organéw. Ciato,
ktore stalo sie czescig wszystkiego innego, czy to zwierze, czy
roslina, czy robot.

To radosne wydarzenie. Nie potrzebuje juz glosu, zeby
nam opowiedzieé, jak zabit wlasnego ojca i poslubil matke.
Nie potrzebuje juz twarzy, wyplakujacej jego tragiczne izy.
Kompleks rozplynal sie w goracym powietrzu teatru.

On/Ona/Ono jest niewidoczny/a/e. On/Ona/Ono nie jest juz
czlowiekiem, nie ma juz ,ja”, o ktérym by mozna méwié. On/

Ona/Ono chce wydoby¢ z siebie stowa ,By¢ albo nie by¢”, ale
tych sléw nie da sie juz wypowiedziec.

Natura poszla swoim torem i pograzona w delirium widow-
nia zaczyna rozumieé¢ mroczng prawde: nie ma juz oddzie-
lenia! Cialo na scenie nie ma granic, bo zawsze jest czgscig
czego$ innego. A widzowie zostaja zmuszeni do ogladania
procesu jego transformacji.

Szerzy sig zamieszanie: gdzie konflikt uczué? Co to za dziw-
ne zdarzenie sceniczne? Gdzie nasz bohater?

Coraz wigcej ludzi wychodzi z teatru. Niektérzy w gescie
protestu trzaskajg drzwiami.

Teraz dotarliémy do sceny, w ktérej nasz bohater zaczat sie
miesza¢ z innymi ciatlami, istotami, bytami i silami na scenie
i poza nig.

To schizofreniczne!

Budzi sie przerazajaca Swiadomo$é: nie ma zadnego
podmiotu, ktéry by stal za tym przedstawieniem, ktéry
by je wystawial.

To do wytrzymania. ,Zacznij gra¢!” — wota jakis udreczony
widz. Inni sie dopytuja: ,Jak sie nazywasz? Jakiej jestes plci?
Narodowosci? A twoje zamiary? Twoje cele? Twoj jezyk?”

Ale nasz bohater nie moze juz odpowiedzie¢ ani nie chce
tego zrobi¢. Z rozerwanego ciala wyrywaja sig promienie
$wiatla, ptaki i zakonczenia nerwowe. Bez twarzy. Bez ust.
Bez jezyka. Bez watroby. Bez wnetrznosci.

A jednak sa dZwieki. Buczenie i warczenie. Kosmiczne
dzwieki towarzyszace temu ,,przezwycigzeniu czlowieka”.
To piekne i radosne §wigtowanie.

Na widowni ludzie placza i krzycza, chca zwrotu pieniedzy.
Parskajg z oburzeniem: ,To jaki$ skandaliczny absurd!”

Stowa sig zapadly, nie w nonsens, tylko w ciata, ktére
je wypowiadajg i ich stuchaja.

[...] nowego wymiaru ciala schizofrenicznego —
organizmu pozbawionego czesci,

ktory dokonuje wszystkiego przez tchnienie i natchnienie,
ewaporacje i emanacje fluidéw” (Deleuze, 2011, s. 129).

To cialo ,wyje”, méwi ,jezykiem pozbawionym artykulacji”,
ktéry ma wigcej wspdlnego z pierwotnymi formami wydawa-
nia dzwigkéw niz z komunikowaniem konkretnych stéw.

Glebokie, preracjonalne, nieSwiadome sily zostaja tu wydo-
byte i przemienione, zeby stworzy¢ co$ pigknego.

Nasz rozbity na kawatki bohater rosnie i rosnie — poza gra-
nice teatru, ulicy, miasta, narodu, wszechs$wiata i jeszcze dalej.

Nasz bohater, ktory przestat by¢ bohaterem, zbliza sie
do tego, co niepoznawalne i nieprzewidywalne — to wyprawa
pelna niespodzianek i napiecia. On/Ona/Ono jest sobie do cna
wierny/a/e, poruszajac sie przez czas i przestrzen: to wiecznie
zmienny podmiot nomadyczny.

Tego ciala nie mozna juz nazwaé ludzkim - stalo sie¢ mine-
ralem, stalo sig zwierzeciem, stalo sie wieloscig mozliwych
nowych polaczen i afektéw tgczacych je z innymi cialami,

a mOwiac szerzej — z sama ziemig.

Granice i ograniczenia, na ktére to cialo napotyka podczas
swojego stawania sie, sa po prostu przez nie wchtaniane:
instytucje, granice panstwowe, strefy, wieki, plcie, §mier¢.
Wszystko to staje sig grg — nieskoniczong gra w stawanie sie.

Nikt nie wie, kiedy ta gra sie zaczela, bo nie istnieje pocza-
tek ani koniec.

Ta niewyczerpana gra nie jest ograniczona czasowo, a regu-
Iy wcigz sig zmieniajg. Nasz nieskoiczony aktor musi sie
do nich raz za razem przystosowywac.

Wszystko sie porusza, wszystko sie staje, kombinacje
przeplywow o réznych natezeniach. Przedstawienie, ktére
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ogladamy, opowiada o catkowitym poddaniu sig. To dramat
kosmiczny, obejmujacy wszystko, co zyje.

W tym przedstawieniu nie ma rezysera, scenariusza, zakon-
czenia. Sg tylko niebohaterowie.

Niebohaterowie zmieniajg si¢ w toku przedstawienia.

Cialo naszego niebohatera stato sie wieloscig i jego polifon-
iczne krzyki odbijajg sig echem w przestrzeni kosmosu.

Tymczasem na scenie maszyny i istoty zaczely sie poruszac
w takt Swieta wiosny Strawinskiego. Jak tancerze baletowi
przeplywaja przez sceng, sypiac na nia, jako nawéz, biaty
proch ze zmielonych kosci. Jest wiele rytualnych gestéow,
do ktérych brakuje nam klucza. Ich ruchy sg skoordynowa-
ne z lezaca u ich podstaw dynamika porzadku kosmicznego
i natury. Mechaniczni tancerze stali sie no$nikami ukrytej
sity. Halucynacja i strach. Dionizyjski taniec ozywionych
hieroglifow.

Dzwigk staje sie nieznosny. Jeki i placze i Smiechy przebi-
jaja sie przez jezyk, aby dotkna¢ zycia — wlasnie to nazywajg
rzeczywistoscia.

Powoli, z wielkim wysitkiem, jesteSmy w stanie odréznic
konkretne stowa, istoty ze sceny szepczg do widowni:

Wynajdzcie sobie cialo bez organéw, nauczcie sig to robi¢ —
to kwestia zycia i §mierci, mlodosci i starosci, smutku i rado-
sci. O to toczy sie gra.
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Kiedy jest juz po wszystkim, wchodzi grupa ludzi w biatych
strojach ochronnych i czys$ci scene. Klaszcze tylko czworo
os6b.

Ludzka twarz

jest pusta sila,

polem $mierci.

[..]

po niezliczonych tysiacach lat, kiedy ludzka twarz
moéwita

i oddychata

wcigz ma sie wrazenie

ze nawet nie zaczeta

moéwic czym jest i co wie (Artaud, 2004, s. 1534).
Thumaczenie: Pawet Schreiber
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MALGORZATA JABLONSKA

UFORMOWANI
WLASNYMI REKAMI

Malgorzata Jablonska - teatrolozka, zajmuje sig historig i problema-
tyka treningu aktorskiego oraz metodologia opisu dramaturgii ciata
w spektaklu teatralnym gtéwnie w nurcie teatru alternatywnego. Na UJ
przygotowuje rozprawe doktorskg poswigcong biomechanice teatralnej
Wsiewoloda Meyerholda. Wspétautorka ksigzki Trening fizyczny aktora.
Od dziata1i indywidualnych do zespolu (2015).

Samoformacja

W czerwcu minal rok od zakonczenia pierwszej edy-
cji Programu Podyplomowej Samoformacji Aktorskiej,
powotanego we Wroclawiu jeszcze w ramach Europejskiej
Stolicy Kultury, a realizowanego przez Instytut im. Jerzego
Grotowskiego we wspdlpracy z Paiistwowa Wyzsza Szkolg
Teatralng im. Ludwika Solskiego Filig we Wroclawiu (obecnie:
Akademia Sztuk Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego
w Krakowie Filia we Wroctawiu) i dzieki wspotpracy
z Foundation For Performing and Visual Arts. Opiekunami
merytorycznymi programu byli prof. dr hab. ElZbieta
Czaplinska-Mrozek, prorektor PWST Filii we Wroctawiu, oraz
Jarostaw Fret — dyrektor Instytutu im. Jerzego Grotowskiego.
Projekt ten, adresowany do absolwentéw wroctawskiej
szkoty, zakladal ,,finansowe oraz merytoryczne wsparcie
mlodych aktoréw i rezyseréw, ktérzy chcieliby realizowac
wlasne przedsigwzigcia teatralne, spoleczne i edukacyjne,
ale nie majg na to srodkéw ani miejsca”’. W ramach pro-
gramu zakwalifikowani absolwenci otrzymywali wsparcie
finansowe w wysokosci dwudziestu tysiecy ztotych, dostep
do infrastruktury zaréwno szkoty teatralnej, jak i Instytutu
Grotowskiego, cykl szkoleni z zakresu zarzadzania projektem,
organizacji produkgcji teatralnej, pisania wnioskéw i obstugi
grantu, a takze opieke merytoryczna w postaci mentoringu
prowadzonego przez wybranych doswiadczonych twércow
i pracownikéw kultury.

Jak w rozmowie wyjasnit Jarostaw Fret, pomyslodawca
programu, kazde ze sléw tytutowej formuly ma nieprzy-
padkowe znaczenie. ,Program” oznacza w zamy$le nie
jednorazowsq interwencje finansowa, ale otwarcie wspél-
pracy, ktéra trwa co najmniej rok. Wszystkie projekty byty
konsultowane zar6wno we wstepnej fazie konkursowej, jak
i p6zniej, w czasie realizacji, kiedy mtodzi twoércy napotykali
problemy — nierzadko praktycznej natury, takie jak wymogi
prawa autorskiego, ksiggowe zawilosci rozliczen projektu czy
konieczno$é¢ sporzadzenia techniczne adekwatnego ridera.
,Podyplomowa” — bo pojawia sie w kontekscie catego systemu
ksztalcenia w wyzszej szkole artystycznej. Punktem wyj-
$cia programu bylo pytanie o to, w jaki zestaw umiejetnosci
szkota wyposaza swoich absolwentéw, stajgcych w obliczu
rynku pracy, a jakich umiejetnosci w tym zestawie brakuje.

Najwazniejsze slowo to jednak ,,samoformacja”, z naciskiem
na przedrostek ,,samo-". Wedlug Freta ,,to propozycja oddania
mlodym ludziom ich wtasnego losu w ich rece”. Wsparcie
finansowe pozwolilo uczestnikom programu zrobi¢ dodatko-
wy dyplom, pierwsze profesjonalne przedstawienie autorskie
lub inng prezentacje — na wtasnych prawach i wedle wlasnego
pomystu. Byli oni ponadto odpowiedzialni za realizacje i pro-
dukcje swoich projektow, dzieki czemu nabywali umiejetno-
$ci wykraczajace poza $cisly warsztat aktora. Tu docieramy
do ostatniego stowa nazwy programu, ktéry, cho¢ objal takze
absolwentéw rezyserii, adresowany byt przede wszystkim
do aktoréw. To oni podczas studiéw zdobywajg najbardziej
czasochlonny, wyspecjalizowany, ale jednak najbardziej jed-
nostronny pakiet umiejetnosci, a dyplomy musza z konieczno-
§ci dzieli¢ z innymi kolegami z roku i rzadko majg decydujacy
wplyw na ich ksztalt. Duzo rzadziej tez, niz rezyserzy czy
dramaturdzy, podejmuja inicjatywe samodzielnej pracy.
W rozmowie Fret nie ukrywal, Ze wybierajac projekty do reali-
zacji, dawal pierwszenstwo tym, ktére proponowaty cos
trwalego, na przyklad produkcje przedsiewziecia artystycz-
nego, przed pomystami dalszego (na przykltad zagranicznego)
doksztatcania, ktére byly jedynie powtérzeniem paradygmatu
uczelni, a nie otwarciem nowej $ciezki zawodowe;j.
Beneficjentami programu zostato dziewie¢ oséb. Dwie
z nich przedstawily projekty solowe: Mateusz Grabowski
— koncert i nagranie plyty piosenek absurdalnych Melodie
w przejsciu, a Marta Streker — spektakl Ustawienia, oparty
na zamoéwionym w tym celu scenariuszu Krzysztofa Kopki.
Spektakl mial by¢ realizowany w Teatrze Polskim, ale tym-
czasem doszlo do zmiany dyrekcji, zapadla wiec decyzja
o realizacji filmu krétkometrazowego pod tym samym tytu-
lem. Pozostali beneficjenci postanowili wspétpracowac,
w wyniku czego powstaly dwie grupy teatralne: Teatr Grupa
(w programie Samoformacji Kacper Pilch i Zofia Schwinke)
oraz Uklad Formalny (w programie Samoformacji Grzegorz
Grecas, Anna Andrzejewska, Przemystaw Furdak, Adam
Michat Pietrzak i Maciej Rabski). Wspéipraca okazala sie efek-
tywna. Grupowe projekty pozwolily na kumulacje srodkow
finansowych (kazdy wniést do puli swoje dwadziescia tysie-
cy) i dziatanie z wiekszym rozmachem artystycznym i organi-
zacyjnym. W przypadku Uktadu Formalnego pozyskana suma
stu tysiecy zlotych zapewnita kapital poczatkowy, pozwala-
jacy na zalozenie fundacji, produkcje czterech przedstawien
(Wszyscy=bogowie we krwi, Piotrus Pan?, Traktat o andro-
idach. God hates Poland i Koniec) oraz zakup sprzetu tech-
nicznego, ktéry wszystkie te spektakle obstuzyl. W przypadku
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Teatru Grupa z zapowiedzianej trylogii udato sig zrealizowac
dwa spektakle — powstata Dylogia wojny, na ktéra sktadajq

sig Utopia oraz Jakos to bedzie. O robotach. O ile wszystkie

te dziatania przyniosty wykonawcom doswiadczenie i staly
sig waznym punktem w rozwoju indywidualnej kariery zawo-
dowej (poszerzone portfolio, wigksza rozpoznawalnosé — film
Marty Streker zdoby! nagrode publicznosci na 6. Festiwalu
Filméw Frapujacych) — to trzeba przyznaé, ze projekty gru-
powe wytworzyly dodatkowg wartosé. W ciagu ostatniego
roku od zakoniczenia Samoformacji Uktad Formalny wypro-
dukowal dalsze dwa spektakle, z ktérych #[+#@!? (stowo

na G) zostal przyjety do eksploatacji w ramach Konkursu

im. Jana Dormana, za$ spektakle Teatru Grupa sa obecne

w repertuarze Teatru im. Stowackiego w Krakowie. Oba teatry
sformalizowaly swoje istnienie jako fundacje, spodziewac

sig wigc mozna, ze mamy do czynienia z przedsigwzigciami
dlugodystansowymi.

A wiec wojna?

Teatr Grupa, w sklad ktérego, oprécz wymienionych wcze-
$niej os6b, wchodza takze: Pola Blasik, Michat Siegoczynski,
Kacper Sasin, Mateusz Brodowski i Maurycy Lyczko, bedac
zespolem gléwnie aktorskim, podejmuje wspélprace z rézny-
mi rezyserami i dramaturgami. Ich dotychczasowe spektakle
dotykaja tematu posthumanizmu w aspekcie technologicz-
nym. Punktem wyjscia dla obu przedstawien jest interak-
cja maszyn myslacych: §wiadomosci cztowieka i bardzo
szeroko pojetej sztucznej inteligencji. W Utopii napisanej
przez Jarostawa Murawskiego i Michata Siegoczynskiego,

a wyrezyserowanej przez tego drugiego, ogladamy przebieg
takiej interakcji, ktorej jedynym celem jest przyjemnosc
swobodnego operowania danymi i poczucie wolnosci, jaka
to daje. Nic tu nie dzieje sie naprawde, a umowno$¢ sytuacji

teatralnej zdaje sie tylko potegowaé to wrazenie. W kameral-

nej przestrzeni dominuje parawan-ekran, na ktérym pojawiaja
sig gléwnie informacje tekstowe okreslajace okolicznosci
zdarzen, kierujace do widzéw zapytania natury filozoficznej
lub grajace z ich percepcyjnymi oczekiwaniami (,W tej scenie
wszyscy sg nadzy”), co robi dos¢ silne wrazenie — jak w grach,
w ktérych niebieskim kolorem napisane jest stowo ,,czerwony”
i mézg musi zdecydowa¢, ktéra informacja jest wazniejsza.

Na tym tle pojawiajg sie aktorzy. Nie przedstawiajg jednak
ludzi, nie mamy tu do czynienia z postaciami Mii (Zofia
Schwinke), Paula (Kacper Pilch) i Alana (Kacper Sasin),
tylko z ich wirtualnymi konstruktami, ktérych awatarami
sg aktorzy. Ich werbalna nadekspresywnos¢ wydaje sie odcie-
ta od reszty ciata, sprawia, ze kolejne opowiesci o surfingu,
szczesciu i poliamorycznej mitosci w gorskich okoliczno-
$ciach przyrody sg niewiarygodne jak afirmacje z portali
spotecznosciowych i podrasowane zdjecia. Swobodny prze-
plyw obrazéw i stéw, memy, idee jak wirusy — gra w asocjacje
prowadzona jest dla przyjemnosci przekraczania granic:
norm spolecznych, przestrzeni, a nawet przyczyny i skut-
ku. Weglowa maszyna mys$laca uzywa maszyny krzemowej,
by zagadac¢ brak dreczacy ja w realnym zyciu. Gra ma jednak
konsekwencje. Z interakcji wychodzi sie przemienionym
zgodnie z zasadg Nietzschego: ,, Kiedy spogladasz w otchtan,
ona réwniez patrzy na ciebie”. Wcale nie jest oczywiste, kto
jest graczem, a kto sterowang postacia, i czy uda sie osiagnaé
final, zanim z zapomnianej rzeczywisto$ci przyjdzie informa-
cja, ze gra skonczona.

Scenariusz spektaklu Jakos to bedzie. O robotach w rezyserii
Jana Hussakowskiego opracowat Hubert Sulima na motywach
tekstéw wygenerowanych przez sztuczng inteligencje (progra-
my komputerowe, aplikacje, czatboty) oraz filmu Czfowiek ide-
alny Jorgena Letha. Nasza przewodniczka po prezentowanym
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$wiecie (Pola Blasik) siedzi przed mikrofonem obok wznie-
sionej na scenie platformy, przypominajacej boksy wysta-
wiennicze. Jest gladko zaczesana, ubrana w biatg lateksowg
sukienke. Z rekami na kolanach, sztywna i niewzruszona,
poprzez polecenia bedzie kierowala dziataniami pozostatej
tréjki aktorow (obsada Utopii) znajdujacych sie na platformie.
Najpierw przedstawi sig jako robot glosem rodem z konwertera
tekstu na mowe Ivona, znanego ze stacji kolejowych i nawiga-
¢ji samochodowych. ,,Oto istota idealna. Stoi. Patrz, jak ona
stoi” — méwi narratorka i zaprogramowani przyzwyczajeniem
z Yatwoscig podazamy za jej poleceniami, réwnie postuszni
jak aktorzy.

Jakos to bedzie opowiada o wplataniu sig w ludzkie zycie
kodoéw, ktére programujg zachowanie. Sg to nie tylko kody
technologiczne, ale takze kody kultury, ktére czynig z nas
maszyny nawyku, rytuatu i tradycji, bezblednie wykonujace
polecenia. Od czasu Golema fantazjujemy o istocie sterowanej
tekstem, przegapiajac fakt, ze sami jeste$my takimi istotami,
rzadko kiedy sktonnymi wspia¢ sig na poziom meta, by powie-
dzie¢ ,sprawdzam” rzadzacym nami zasadom.

Inspiracja filmem Jorgena Letha kieruje uwagg na nawyk
ogladania czltowieka — w tym przypadku aktora, ktérego nie-
jednokrotnie wyobrazamy sobie jak istote idealng. Patrzymy
chetnie, chcac poznaé prawde o sobie, tymczasem, co zna-
mienne, aktor jest poddany oddzialywaniu jeszcze wiekszej
liczby kodéw: tekstu dramatycznego, techniki, medium
teatru. ,Jest aktorka. Jest obrazkiem tak jak ja” — méwi robo-
tyczna bohaterka. ,Rado$¢ na 5. Smutek na 3” — nakazuje,
odwolujac sie do znanej ¢wiczebnej praktyki aktorskiej, a jej
polecenie jest niezawodnie wypelniane. Jesli nawet emocja
mozna sterowac za pomocg kodu, to nasuwa sie tutaj pytanie,
kto jest istotg idealna, a kto robotem. Jest ono o tyle zasad-
ne, ze w drugiej czesci przedstawienia narratorka-gynoidka
w spontanicznym porywie postanawia dolaczy¢ do pozo-
stalych, by podja¢ sie odtworzenia fabutly napisanej przez
generator stéw. A my, widzowie, lapiemy sie na tym, zZe z cie-
kawoscig $ledzimy przebieg tej nieco absurdalnej historii
romantycznej, rozpoznajac — by¢ moze ze wstydem lub przera-
zeniem - jezykowe maniery (nazwiska w mianowniku, nazy-
wanie wykonywanych w tym momencie czynnosci w trzeciej
osobie), ktérymi sami postugujemy sie, tworzac opisy naszego
zycia na portalach spotecznosciowych. Kto przez kogo jest
zatem programowany?

Poukladani

Uklad Formalny wyprodukowal wszystkie cztery spektakle
z propozycji aplikacyjnej do programu Samoformacji, cho¢
dwa z nich, Traktat o androidach. God hates Poland i Koniec,
m.in. ze wzgledu na techniczne skomplikowanie nie byty
pokazywane od czasu premiery. Tym niemniej w kwietniu
odbyt sie w Instytucie Grotowskiego matly przeglad, bedacy
podsumowaniem dwuletniej oficjalnej dziatalnosci zespotu,
ktérej wynikiem jest imponujaca liczba siedmiu spektakli
w repertuarze. Podczas przegladu zaprezentowano: Matka
Courage krzyczy, Kosmetyka wroga, Wszyscy=bogowie we krwi

oraz #[+#@!? (slowo na G), wszystkie w rezyserii Grzegorza
Grecasa. Spoéréd tych czterech tylko Wszyscy=bogowie

we krwi to spektakl ,samoformacyjny”, jednak wybér pre-
zentacji pozwala skutecznie zorientowac sie w wachlarzu
technik, kierunkéw estetycznych i tematycznych poszukiwan
zespoltu.

We wszystkich spektaklach Uktadu Formalnego, czy bedzie
to oparte na literaturze, oszczedne studium przypadku rozgry-
wane przez dwdch aktoréw na pustej scenie (jak w Kosmetyce
wroga), czy zespolowy site specific skrojony na szkolng sale
i pokdj nauczycielski (jak w #[+#@!? (stowo na G)), wyczué
mozemy taczacy je nerw — eksplorowanie tematu granicy
pomiedzy norma a ekscesem, granicy, za ktéra jest zbrodnia,
szalenstwo, granicy przyzwolenia i wptywu, konsekwencji
stania z boku, ale i konsekwencji interwencji. To badanie moz-
liwosci wychylenia ludzkiej psychiki za granice, zza ktérych
nie ma juz powrotu, czy bedzie to stan niewinnosci, zbrodni
czy upodlenia. Nie sa to nigdy spektakle tatwe, ale dojrzate,
geste, operujace Swiadomie zar6wno muzyka wykonywang
na zywo, jak i animacja przedmiotu, kostiumem, pomystowg
scenografiag autorstwa Alex Aleksiejczuk, a przede wszystkim
duza plastycznos$cig aktoréw i niekiedy gorzkim, absurdal-
nym humorem. Grecas méwi, ze robi spektakle o tym, co
go przeraza. Podkresla, Ze interesuje go teatr, ktéry zostaje
z widzem na dlugo po zakonczeniu spektaklu, z ktérym wraca
sie do domu i nosi pod powiekami przez dlugi czas, o ktérym
nie mozna nie rozmawiac. I takg rozmowe nie tylko chce
umozliwia¢, ale wrecz wpisuje ja w program pokazu przed-
stawienia, rezerwujac dodatkowy czas po spektaklu w nad-
zorowanej przez psychologa przestrzeni dialogu, stwarzajac
mozliwo$é wypowiedzenia swojej prawdy ludziom, o ktérych
i do ktérych moéwi spektakl.

W ten sposéb konstruowane sg spektakle adresowane
do mtodziezy, obecnie najwazniejsza gataz twérczosci Ukladu
Formalnego, ktéry wzial na siebie nie tylko zadanie mocnego
przekazu, ale takze odpowiedzialnosci za jakos¢ teatru, docie-
rajacego do zaniedbanej pod tym wzgledem grupy wiekowej.
Od czasu do$wiadczenia z pierwszym spektaklem, przyjetym
do realizacji w ramach Konkursu im. Jana Dormana, #entero-
restes, formuta warsztatéw poprzedzajacych tworzenie spek-
taklu, a nastepnie towarzyszacych pokazom weszla na state
do praktyki zespotu. W tym celu przy tworzeniu najnowszego
spektaklu #[+#@!? (slowo na G), dotykajacego problemu
przemocy seksualnej wéréd nastolatkéw, zespol zasilita Zenia
Aleksandrowa z Grupy Edukatoréw Seksualnych ,,Ponton”.
Wyniki rozméw z mtodzieza trafity w rece Magdaleny Drab.
Na podstawie jej znakomitego tekstu powstato widowisko
podzielone na dwie czesci. W pierwszej widzimy trzech
chlopcéw (Jerzy Gorski, Adam Michat Pietrzak, Maciej
Rabski) oczekujacych na spotkanie z wladzami szkoly jako
sprawcy incydentu, w wyniku ktérego Kaja, dziewczynka
z ich klasy, znikneta bez §ladu. Chlopcy prébujg miedzy sobg
uzgodni¢ ,zeznania”. Obserwujemy, jak z kazda kolejng kwe-
stig ich wyznania brutalizuja sie, jak perswazja, zastraszenie
i nacisk kolegéw wplywajg na zachowania, slowa, a w konicu
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nawet na pamiec. ,Sama tego chciala”. ,Pewnie jej sie podo-
balo”. ,Jak sie tak ubiera, to czemu sig dziwi” — wykrzykuja,
uzywajac obiegowych wyméwek i znaczac bialg kredg na ciele
czarnego, pozbawionego twarzy damskiego manekina miejsca
dotyku, nazwy, znaki. Na drugg czes¢ spektaklu przenosimy
sie do pokoju nauczycielskiego, gdzie nie mniej dramatyczng
dyskusje prowadzi nauczycielka odpowiedzialna za klase

w czasie zajscia (Paulina Mikuskiewicz) i dyrektorka szkoty
(Malwina Rus6w). Jak moglo do tego dojs¢? Kto ponosi wine?
Czy to, do czego doszlo, byto gwaltem? Jak mozna bylo tego
unikngé? Na zadne z tych pytan nie ma tatwej odpowiedzi,
twérey nie zaspokajajg naszej potrzeby wskazania kozta ofiar-
nego i siedzacy przy plenarnym stole, zaproszeni do odpowie-
dzi widzowie czujg cigzar tej sytuacji.

Warunki wyjsciowe spektaklu Wszyscy=bogowie we krwi,
opartego na Wiadcy much Williama Goldinga w opracowaniu
Agnieszki Nasierowskiej, tworzy zbudowana z ubran i szczat-
kéw cial wyspa, na ktérg w wyniku katastrofy lotniczej trafia
grupa chlopcéw (Przemystaw Furdak, Jerzy Gorski, Paulina
Mikuskiewicz, Adam Michat Pietrzak). Od razu zaczynajg
sie ustalac relacje, wytania¢ strategie i osobowosci — spote-
czenstwo w zarodku. W tym procesie macza jednak palce
dziwna posta¢ z gtebi dzungli (go$cinnie Kacper Pilch).

A moze ta glebia to nie dzungla? Manipulacja, mobbing, prze-
moc fizyczna, ktamstwo, obojetnos¢, milczenie ze strachu —
wszystkie te reakcje nie sg przypisane do wyspy, lecz okazujg
sig charakterystyczne takze dla naszych codziennych relacji.
Aktorzy, wychodzac z rdl, przedstawiajg si¢ wlasnymi imio-
nami i opowiadajg ze wzruszajaca szczeroscig o sytuacjach
malej, codziennej przemocy, ktére jednak niczym sig nie
r6znig od katastrofalnych w skutkach wydarzen na wyspie.
Spektakl jest pokazywany nie tylko w programie Konkursu
im. Dormana, ale takze w ramach wieczornych pokazow

w szkotach ,Mozemy pogadac”.

Matka Courage krzyczy to najwazniejszy jak dotad, inaugu-
rujacy istnienie zespolu spektakl. Swobodna reinterpretacja
tekstu Brechta (w adaptacji Pawla Palcata i Grzegorza Grecasa
akcja zostala przeniesiona do Liberii lat dziewieédziesigtych
XX wieku) oparta na reportazach i wywiadach z ocalatymi,
opowiada o demoralizujagcym wplywie wojny, ktéra ttamsi
i upadla przede wszystkim uwiklanych w nig wbrew woli
— gléwnie dzieci. Zmiana miejsca akcji pozwala twércom
takze odnies¢ sie do tematu niesprawiedliwosci stosunkow
Pierwszego Swiata do Afryki, ktérej kryzyséw jestesmy winni
w pierwszej kolejnoséci. W tym wstrzasajacym przedstawieniu
artysci postuguja sie w tym celu remiksami najpopularniej-
szych piosenek kojarzacych sie z Afryka (np. We Are The
World) i odpryskami zachodniej popkultury (kiczowaty stréj
Batmana) stworzonymi ze §mieci, elementéw oskarzycielsko
niepotrzebnych.

Ten spektakl to takze ciekawe zjawisko pokoleniowe.

Do wpélpracy Grecas zaprosit Pawla Palcata i Joanne
Gonschorek z Teatru im. Heleny Modrzejewskiej w Legnicy,
na zajeciach u ktoérej jako nastolatek przechodzit pierw-

sze doswiadczenia techniczne i egzystencjalne, uczac sie

na wlasnej skdrze sity oddzialywania teatru. Jest to pierwszy
spektakl Uktadu Formalnego, w ktérym tworcy wykorzystali
jezyk migowy nie jako dodatek, ale jako pelnoprawny srodek
komunikacji (wszyscy aktorzy migaja, méwiac), tak ze spek-
takl jest dostepny dla oséb niestyszacych. Jezyk ten, wchodzac
gleboko w ciala aktoréw, wyznaczyt niepowtarzalny, nieco
nerwowy kinestetyczny rys spektaklu, mocno oddziatujacy
na widzéw.

Formowac czy pozwoli¢ sie formowac?

Podsumowujac owoce przedsigewziecia, jakim byt Program
Podyplomowej Samoformacji Aktorskiej, trzeba przyznac,
ze pierwsze wyniki sg bardzo obiecujace. Skok na gtebo-
ka wode niezaleznoéci dla twércéw byt doswiadczeniem
mocnym, a z perspektywy szkolnictwa artystycznego sta-
nowil ciekawg propozycje uzupelnienia wtasnej edukacji.
Roczny program jest oczywiscie zbyt krotki, by w absol-
wentach wzbudzi¢ potrzebe samodzielno$ci, jasne wiec,
ze Samoformacja byta raczej sposobem na znalezienie i wspar-
cie tych, ktérzy takie tendencje juz przejawiali. Proponuje
tez, by oceniajac program, spojrze¢ nie tylko na jakosé
spektakli, ale takze na srodowiskowy wplyw dziatan arty-
stéw bedacych jego beneficjentami. Pomoc finansowa miata
charakter zdecydowanie edukacyjny. Dzieki przekazaniu
srodkéw w zarzadzanie uczestnikom programu uruchomio-
no proces samostanowienia, w wyniku ktérego uczestnicy
stali sie rownoprawnymi partnerami negocjacji z uczelnia,
ktéra udostepnita im infrastrukture, z dyrektorami instytucji,
w tym teatréw. Arty$ci dysponujacy pieniedzmi wywotali
ozywienie nie tylko w zakresie produkcji spektakli, ale row-
niez wéréd dramatopisarzy — powstatly teksty na zaméwienie,
niektére z nich opublikowat ,Dialog”. W sieci wspoipracy
pojawili sie uczestnicy, ktérzy nie przychodza po wsparcie,
ale staja sie wspoétproducentami i aktywatorami dziatania.
Uklad Formalny przylaczy? sie do Wroctawskiej Offensywy
Teatralnej, ktérg wspomagt takze swoim zapleczem tech-
nicznym, co jest nie bez znaczenia dla srodowiska teatréw
niezaleznych Wroclawia. Wyglada na to, ze doswiadczenie
zdobywane przy pracy stanowito prawdziwy ryt przejscia.
Dyplom, ktérego jakosSci nie trzeba sie wstydzi¢. Niemal
wszystkie dokonania uczestnikéw projektu zostaty dostrzezo-
ne w prasie, niektore zdobyly festiwalowe nagrody, wiekszosc
pozostaje w eksploatacji, co nalezy uznac za duzy sukces.

Program obejmowat takze szkolenia z zakresu przygo-
towania wnioskéw grantowych, zarzadzania projektami,
PR-u oraz marketingu, co zostalo bardzo pozytywnie ocenione
przez uczestnikéw. Na koniec musze wigc przyznac, ze wiele
(i niekoniecznie dobrze) o naszej kulturze teatralnej méwi to,
iz najbardziej pozadang przez absolwenta szkoly teatralnej
jest umiejetnosc¢ pisania wnioskéw o dofinansowanie. |

1 http://www.wroclaw2016.strefakultury.pl/program-podyplomowej-
-samoformacji-aktorskiej [dostep: 31 VIII 2018].
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7 tworcami teatru UKEAD FORMALNY rozmawia MALGORZATA ]ABLONSKA

PROFESJONALNI I NIEZALEZNI

Jak siebie widzicie: jako zespél teatralny, jako kolektyw
tworczy? I czy w ogoéle do czegos$ jest wam potrzebne takie
myS$lenie o sobie?

PRZEMYSLAW FURDAK: Przede wszystkim myslimy
o sobie jako o grupie oséb, ktére chcg zrobi¢ cos razem.
Trzon obecnego Uktadu Formalnego stanowig osoby z tego
samego roku Wydziatu Lalkarskiego wroclawskiej AST.
P6zniej doszly osoby z sasiednich rocznikéw, z ASP —
stale wspolpracujemy ze scenografka Agnieszka ,Alex”
Aleksiejczuk, ktéra jest tam doktorantka, kompozytorzy
z Akademii Muzycznej — Tymek Witczak i Pawel Glosz oraz
Melchior [Piotr Torchata] z Uniwersytetu Wroctawskiego,

a takze osoby, ktére mysla podobnie jak my, jak na przyktad
Zenia Aleksandrowa.

GRZEGORZ GRECAS: Poczatki tej ekipy to rok 2006. Zespét
kleil sie naprawde dlugie lata, wlasciwie od rozpoczecia
studiéw w szkole teatralnej. Decydujacy byl jednak udziat
w Programie Podyplomowej Samoformacji Aktorskiej. Z mojej
perspektywy, jako rezysera, to jest zesp6l. Jezeli proponuje
goscinnego aktora, to musze te propozycje podda¢ dyskusji
w zespole — co nie znaczy, ze nie chcemy sie otwiera¢. Dzigki
temu, ze we Wroctawiu dziata Offensywa Teatralna, pozna-
lismy bardzo duzo §wietnych i ciekawych ludzi, z ktérymi
chcemy pracowadé, co nie zmienia faktu, ze aktorski trzon jest
bardzo mocno ze sobg zwigzany.

PRZEMYSLAW FURDAK: Ten trzon pracuje tez organiza-
cyjnie. Melchior jest prezesem fundacji, ja wiceprezesem —
dyrektorem programowym, czyli ogarniam terminy, pomysty
na miejsca pokazéw, rozmowy np. z urzedem miasta. Maciek
[Rabski] pelni funkcje sekretarza i kierownika technicznego.
Mamy stalg grupe siedmiorga aktoréw. Grzesiek [Grecas] jest
naszym etatowym rezyserem (bez etatu). Mozna by go nazwac,
nie wiem, dyrektorem artystycznym...

GRZEGORZ GRECAS: Chyba zostang przy rezyserii. Tak
naprawde potrzeba stwarza nasze funkcje, bo Tymek Witczak
podczas obecnego przegladu stal sie tez koordynatorem —
zbieral terminy, wozil, montowal. Rzeczywisto$¢ pokazuje,
ze dzialamy na zasadach kolektywu. Kto$ jest z nami p6t
roku, potem go nie ma. To przyktad Piotra Bublewicza, ktéry
pracowal ze mng od pierwszego roku swoich studiéw, zrobit
z nami jeszcze spektakl Matka Courage krzyczy, ale zabrat
go etat, wiec jest w Lublinie, w Teatrze im. Andersena. Tryb
projektowy jednak bardzo uksztaltowal nam zycie. Z tego
czasem jest fajna kasa, z ktérej da sie przezy¢, bo na przykiad
w Konkursie im. Jana Dormana to jest sto tysiecy zlotych
na projekt i gwarancja trzydziestu pokazéw, ale czasem dosta-
jemy mikrogrant na pie¢ tysiecy zlotych. Kazdy prébuje sie
wiec gdzie§ zahaczy¢. Uklad Formalny ogarniamy po pracy
lub w nocy.

MACIE]J RABSKI: W Uktadzie kazdy z nas ma jeszcze jaka$
dodatkowg funkcje. W pewnym sensie to jest piekno wspdl-
nej pracy. Poznajemy teatr z r6znych perspektyw i to uczy
pokory. Znamy sie z Grzeskiem bardzo dlugo, ale na prébie
pozostajemy w relacji: rezyser — aktor i ja stosuje sie do jego
uwag. Wydaje sig jednak, ze dziatanie w offie (a uzywam
tego okreslenia dla opisania sposobu organizacji naszej pracy
wolnego od wplywu instytucji) powoduje, ze kiedy przycho-
dzi do przerzucenia trzech ton piasku na scenografie, to nie
ma juz prezeséw i dyrektoréw, rezyseréw czy aktoréw, tylko
wszyscy chwytajg worki.

GRZEGORZ GRECAS: Ciagle czerpiemy z tego duzo rado-
$ci. Oczywiscie, ze to jest idealistyczne. Troche zahaczaliSmy
o ten temat w spektaklu Wszyscy=bogowie we krwi — co sie
moze wydarzy¢, kiedy grupa ludzi trafi na bezludng wyspe
i méwi ,zarzadZmy sobie strukture”. Oczywiscie, zZe sie
na tym wywalamy i s momenty kryzysowe.

A jak sie sytuujecie na mapie teatralnej? Czujecie przy-
naleznos¢ do nurtu offowego czy jednak gléwnego? Macie
dyplomy, a jednak pracujecie niezaleznie, przyjaznicie sie,

a jednak dzialacie w hierarchii, méwicie o specjalizacji
na stanowiskach.

PRZEMYSLAW FURDAK: Zabawne jest to, ze ttumaczac
swoje pytanie, zrobitas gest, ktéry w jezyku migowym ozna-
cza ,tez”. I to jest tak naprawde to, czym jeste$my w offie.
Stoimy troche w rozkroku. Jednak ze wzgledu na rozmiar
i zasieg dziatania, tworzymy malg instytucje. Po dwéch latach
dziatalnosci mamy w repertuarze siedem spektakli. Teraz
robimy przeglad i pokazujemy cztery z nich dzien po dniu.

To duzo dla takiej organizacji, jak nasza.

GRZEGORZ GRECAS: Zalozylismy, ze nie chcemy by¢
uzaleznieni od instytucji. M6éwie o sobie i kilkorgu aktorach,
z ktérymi na poczatku rozmawialiémy o organizacji. Wiem,
co mnie spotka w panstwowym teatrze: ,Fajnie, Ze masz
pomysty, ale na starcie zréb Czerwonego Kapturka, bo to sie
sprzeda”. Jestem po kilku rozmowach z dyrektorami teatrow
i poza jednym wyjatkiem spotkatem sig z brakiem zaufania,
niechecia do wystuchania moich propozycji. Niektérzy przej-
rzeli trzy zdjecia i nawet nie odbyli ze mng rozmowy. Tutaj
mam niezalezno$¢ i chce z tej niezaleznosci zy¢. Docelowo
chce sie zajmowac tylko Ukladem Formalnym, dlatego to musi
by¢ dziatanie szeroko zakrojone i profesjonalne. To nie moze
by¢ jeden spektakl w roku. Robimy pie¢ premier w roku, co
byloby niemozliwe bez profesjonalizacji. Jestem tez niezwykle
upierdliwy, wigc podchodzimy do pracy bardzo profesjonal-
nie i mam nadzieje, ze kiedy$ stworzymy instytucje.

PRZEMYSLAW FURDAK: Niezalezno$¢ jest dla nas bardzo
istotna. Spotykam sie z kolegami absolwentami na Chelmskiej
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i gléwnym tematem rozmowy jest: ,czy byles na castingu

do makaronu albo proszku do prania?”. Marzenie, zeby zlapa¢
reklame, ktéra pozwoli przezy¢ pél roku i czekanie na oferty.
Tez to robie, ale mam réwniez co$, co jest dla mnie wazne,

o czym decyduje, za co ponosze odpowiedzialno$¢ i na co
mam realny wplyw.

Porozmawiajmy o samodzielnosSci organizacyjnej i nie-
zaleznosci aktora. Diagnoza braku tych cech u absolwen-
tow szkoly teatralnej byla podstawa powstania Programu
Podyplomowej Samoformacji Aktorskiej. Jak to wyglada
z waszej perspektywy? Jestescie wyjatkami na tle kolegow ze
szkoly? Czy potrzeba niezaleznosci wynika z jednostkowego
charakteru, narodzila si¢ w wyniku konkretnego doswiad-
czenia? Na ile program Samoformacji byl dla was w tej kwe-
stii przelomem?

PRZEMYSEAW FURDAK: Jesli chodzi o mnie, to zawsze
miatem taka potrzebe. I wierze w to, co Jarek Tumidajski
powtarzal nam, gdy robilismy Siedem minut po péinocy —
podzial pracy miedzy rezyserem a aktorami powinien by¢
rowny. Nie lubie by¢ wyltacznie marionetka w rekach rezy-
sera. Tym bardziej, ze skonczylem wydzial lalkarski i wiem,
ze lalka potrafi splatac figla i zrobi¢ co$ zupelnie niezamie-
rzonego. Odbieranie glosu aktorowi pozbawia twércéw teatru
mozliwo$ci obserwowania widowni. To my sie z nig spotyka-
my w czasie spektaklu. Musze przyznaé, ze mam ochote co$
wyprodukowaé, wyrezyserowac. Nie jestem jedyny. To poka-
zata Samoformacja. Obok nas powstat tez Teatr Grupa, gdzie
dzialajg Kacper Pilch, Zosia Schwinke i Kacper Sasin, czyli
tylko aktorzy. Chyba taki byt cel programu Samoformacji
Aktorskiej — wylowic¢ i wesprzeé¢ chetnych do samodzielnego
dziatania. Program z pewnos$cig pomdgt, bez niego na pewno
nie rozmawialiby$my w tej chwili. Owszem, myslelismy o for-
malizacji grupy jeszcze przed jego ogloszeniem, ale w kontek-
$cie sytuacji teatréw niezaleznych w Polsce impuls finansowy
jest nie do przecenienia. Wracajac do poczatku twojego pyta-
nia: jest pewna liczba aktoréw, ktérzy podejmuja takg walke.
Podejmujg decyzje o tym, ze chca tez by¢ odpowiedzialni
za to, co i dlaczego mdéwig na scenie, a nie tylko wypowiadac
to, co kto§ im nakazal. Nie krytykuje tych, ktérzy wybiera-
ja droge ,czystego” aktorstwa, bycia narzedziem rezysera.
Podejrzewam, ze ja przez swojg krngbrnosc¢ i up6r niektérych
zadan nie jestem w stanie zrealizowac.

Czy zatem szkola w trakcie nauki stwarza okolicznosci
lub daje jakies narzedzia, zeby w tym sie sprawdzié¢?

PRZEMYSLAW FURDAK: Na wydziale lalkarskim juz
od pierwszego roku jest sig odpowiedzialnym za swoje etiu-
dy. Nie tylko realizujemy zalozenia, ktére daje nam pedagog,
na przyklad, ze w tej scenie osiagasz dany stan emocjonal-
ny, ale jesteSmy odpowiedzialni za calo$¢ etiudy. Dostajesz
temat i masz wymys$li¢ wszystko: o czym to bedzie, jakiego
animanta uzyjesz, jak o§wietlisz, jakg muzyke przygotujesz.
Mtodych aktoréw-lalkarzy szkoli sie troche jak rezyseréw,
bo oni sg odpowiedzialni za lalke i za caly obraz. To na pewno

wzmocnilo we mnie poczucie, ze wiem, jak wyglada caty
spektakl, jakich narzedzi wymaga, jakie moze wywrze¢ wra-
zenie na widzu. Cho¢ pewnie nie w takim stopniu, jak rezyser
czy dramaturg.

Jak wyglada wasza wspélpraca ze szkolg teatralnag
po zakonczeniu studiéw oraz programu Samoformacji?

GRZEGORZ GRECAS: Zaproponowali$my szkole porozu-
mienie, ktére juz trzeci rok odnawiamy. Szkota byta kopro-
ducentem mojego spektaklu dyplomowego zrealizowanego
w ramach pierwszego konkursu Dormana. Wypozyczyta
nam sprzet, dala sale na préby na trzy tygodnie. Na poczat-
ku podchodzili do nas jak pies do jeza, bo bylem wstretnym
studentem i chcieli mnie z tej szkoly wyrzuci¢. Pewnie kilka
razy mieli shusznosé. Ale w ktéryms momencie zaczeli ogla-
da¢ spektakle, doceniac je, a teraz sie nami chwala. Podobnie
Instytut Grotowskiego, ktéry bardzo nas wspiera.

PIOTR ,MELCHIOR” TORCHALA: Mysle, ze trzeba pod-
kresli¢, ze to efekt dobrych praktyk wypracowanych przy
programie Samoformacji, ktéra byta wspdélnym projektem
Instytutu Grotowskiego i AST. Ten program ustawil nas
na duzo lepszych pozycjach w rozmowach zaréwno ze szkota,
jak i z innymi instytucjami. Rozpoznanie i formalizacja pod-
niosty nasza wiarygodno$¢.

Szkola, ujrzawszy, ze jej studenci umieja by¢ samodzielni,
zaczyna was traktowac...

GRZEGORZ GRECAS: Duzo lepiej niz wtedy, kiedy bylismy
studentami. Zauwazyli po prostu jakos$¢ naszej pracy i doce-
nili ja.

PRZEMYSLAW FURDAK: Widzimy tez po dwéch latach,
jak to dziata na mlodszych studentéw. Rozmawiamy z oso-
bami z trzeciego i czwartego roku i spotykamy sie z opinia,
ze dzieki naszej dziatalnosci oni widza, ze mozna robic co$
swojego, ze jest jaka$ alternatywa.

ZENIA ALEKSANDROWA: Rok pracy z Uktadem
Formalnym bardzo mnie rozwinatl. Studiowatam pedagogike
kultury z animacja teatru dzieci i mlodziezy. Prace magister-
ska napisalam na temat gwattu i projektu wokét spektaklu
Uktadu Formalnego #[+#@!? (stowo na G). Zainteresowalam
sig pedagogika teatru i teraz wraz z Adamem Pietrzakiem,
ktéry gra w tym przedstawieniu, zakonczylismy kurs ,Jak
zbudowac warsztat do spektaklu” w Instytucie Teatralnym.
Za kazdym razem po spektaklu #[+#@!? (slowo na G) zosta-
wialiémy kontakty do siebie i do Fundacji Dzieci Niczyje
(obecnie Fundacja Dajemy Dzieciom Site), bo to jedyna organi-
zacja, ktora sie zajmuje sprawg przemocy wobec dzieci. Jakis
czas temu zaczetam tam staz, zeby wiedziec, jak dziala telefon
zaufania.

PRZEMYSEAW FURDAK: To, co méwisz, jest bardzo
wazne. Zaczelo sig od tego, ze chcieliSmy robi¢ razem teatr,

a teraz widzimy, Ze nasza dzialalno$¢ moze mieé szerszy
zasieg. Uczestniczymy w spotkaniach grup dialogu spotecz-
nego organizowanych przez Urzad Miasta, gdzie spotyka

sie trzeci sektor i rady spétdzielni. Zaczynamy wspélprace
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z przedstawicielami trzeciego sektora z Wroctawia — na przy-

ktad Fundacja Katarynka, Fundacjg Aktywny Senior

na Popowicach. Prawdopodobnie bede brat udziat w szkoleniu

w szkole lider6w organizowanej przez Polsko-Amerykanska

Fundacje Wolnosci, zeby doksztalci¢ sie¢ w tym zakresie.
GRZEGORZ GRECAS: Nie chcemy sig ograniczaé

do produkowania spektakli, ale brakuje nam sit przerobo-

wych. Chciatbym obudowaé przedstawienia kontekstem.

Fantastycznie byloby mie¢ statg grupe mtodziezy. To jest

zupelnie inne zwigzanie si¢ z widzem.

Mozna powiedzie¢, ze Samoformacja Aktorska uksztal-
towala was, nomen omen, formalnie, ale z tego, co méwi-
cie, wynika, ze na drodze waszego konstytuowania sie
artystycznego czy tez ideologicznego najwazniejsze bylo
doswiadczenie zwiazane z Konkursem im. Jana Dormana.

GRZEGORZ GRECAS: Pierwszym spektaklem
w ramach konkursu byl #enterorestes (2015), stworzony ze
Stowarzyszeniem Artystéw Bliski Wschéd. Gléwnym zato-
zeniem w pracy z mlodzieza bylo to, Ze mamy z nimi roz-
mawiaé, a nie do nich gadaé¢. Chce, zeby to byta przestrzen
wolnosci, zeby sig nikt nie wymadrzat i nie grozit palcem. Co
nie znaczy oczywiscie, ze jestem tam ich kumplem, bo nie
jestem.

ZENIA ALEKSANDROWA: To wlasnie mnie przekona-
lo, ze chce uczestniczy¢ w tworzeniu spektaklu #[+#@!?
(stowo na G). Jestem edukatorka seksualng z grupy Ponton.
Regularnie prowadze w szkotach zajecia z edukacji seksu-
alnej: rozmawiam z dzieciakami, pytam, chce sig od nich
czego$ dowiedzie¢. Od razu spodobata mi sie koncepcja pracy
z mlodzieza w Ukladzie Formalnym. Po dwé6ch godzinach
spektaklu mamy dwie godziny lekcyjne na warsztat. Bylam
zdziwiona, jak szybko potrafimy przejs¢ do rozmowy o tak
trudnym temacie, jak gwalt. Moze wtasnie dlatego, ze dla tych
mlodych ludzi szokujgce jest to, ze my, dorosli, nie stawiamy
sig w roli wiedzacych wszystko najlepiej, tylko raczej stara-
my sie z nimi porozmawiaé¢. To wida¢ zwlaszcza w matych
miejscowosciach.

GRZEGORZ GRECAS: Niesamowicie reagujg. Od pierwsze-
go spektaklu. Przy pracy nad #enterorestes mielismy sze$c
préb otwartych z mlodziezg w momencie, kiedy spektakl nie
byl gotowy. Nazwalismy ich grupg ekspercka, bo to z nimi
powstawatl ten spektakl. Tak samo przed #[+#@!? (stowo
na G) z Monika Wolinska, psycholozka, i Zenig w dwéch mia-
stach mielis$my warsztaty w czwartych klasach.

ZENIA ALEKSANDROWA: Zeby sie dowiedzieé, co mto-
dziez wie. Co sie z nimi dzieje, kiedy styszg o temacie przemo-
cy seksualnej.

GRZEGORZ GRECAS: Niestety, nie bylo z nami Magdy
Drab, dramaturzki, ale zanim zaczela pisac tekst, rozmawia-
liémy z nig o tym, co wyniesliSmy z warsztatéw. Mysle wiec,
ze dzieki temu spektakl trafia do mlodziezy. Po obejrzeniu
spektaklu bardzo czesto méwia, ze to, co zobaczyli, jest praw-
dopodobne, ze mogloby sie wydarzy¢ w ich szkole. Bywa,
ze takie rzeczy sie wydarzaty.

ZENIA ALEKSANDROWA: Wazne, ze udato nam sie wrécié
do tych szkét, w ktérych bylismy na poczatku. Oni juz wie-
dzieli, Ze po zajeciach z grupa ekspercka bedziemy przez po6t
roku pracowac nad spektaklem, a pézniej do nich wracamy.
Odbiér spektaklu byt zupetnie inny. Byloby fantastyczne, gdy-
bysmy mogli w ten sposéb pracowaé. Dobrze byloby tez wré-
ci¢ do tych samych szkél, na przyktad, za p6t roku lub za rok,
zeby przeprowadzi¢ ewaluacje. To moje marzenie.

PRZEMYSLAW FURDAK: Staramy sie myslec¢ o tym, pla-
nujac nastepne przedsiewzigcia. Duzo projektéw pisalismy
po to, zeby w matych miejscowosciach udostepnia¢ kulture
teatralna. Spotkania w matych miejscowosciach to dla mnie,
jako aktora, jedne z najwazniejszych artystycznych wydarzen.
Po poéttoragodzinnym spektaklu i péttoragodzinnym warszta-
cie potrafi podejs¢ licealista i zapytac, co ma zrobi¢ w zyciu,
bo on chce zosta¢ strazakiem, a mama chce, zeby byt leka-
rzem. Widzimy wtedy, Ze teatr potrafi stworzy¢ przestrzen
zaufania, ze ludzie pytaja o rzeczy naprawde dla nich wazne.
Chcemy robi¢ teatr zaangazowany spolecznie i nawigzywac
dialog z grupami, o ktérych opowiadamy w spektaklach.

GRZEGORZ GRECAS: Zawsze najbardziej batem sie,
ze oderwiemy sig od rzeczywisto$ci. Dla przyktadu — Piotrus
Pan? (2016), nasz spektakl dla niestyszacych. Nie wyobrazam
sobie robienia takiego teatru w taki sposéb, ze przeczytam
trzy artykuly i wezme ttumacza. Maciej Jacyna, ktory jest
osoba nieslyszaca, byl na naszych prébach, ogladat wszyst-
ko i sprawdzal, co dziata. Na premierze, cho¢ trudno méwic
o premierze w przypadku egzaminu studenta czwartego roku,
bylo dwadziescia oséb niestyszacych z warsztatu terapii zaje-
ciowej. Wszystko trzeba sprawdzaé¢ z widzem. Mam wrazenie,
ze obecny teatr artystyczny odrywa sie od ludzi.

PRZEMYSLAW FURDAK: Proponujemy pewien rodzaj
wspdélnego tworzenia. To my bedziemy wystepowacé w spek-
taklach i odpowiadac za ich wartos¢ artystyczna, ale bardzo
nam zalezy, zeby sposéb spojrzenia na dany problem pocho-
dzit od grupy ludzi, ktérych on dotyczy. Spektakl daje wyjat-
kowy, bardzo mocny impuls do znacznie glebszej rozmowy.

ZENIA ALEKSANDROWA: Zaczynamy warsztat od tego,
ze rozmawiamy z mtodzieza o przedstawieniu. Nie wchodzi-
my od razu w temat, tylko zaczynamy od najprostszych uwag
o tym, co w spektaklu bylo im bliskie, jakie emocje wzbudzil.

GRZEGORZ GRECAS: To oczywiscie nie zawsze dziala.
Czasem zdarza sie spektakl-piekto i mtodziez, ktérej naprawde
nie da sig przekonac. Dzieciaki sg r6zne, majg r6zny poziom
dojrzatosci, gotowosci. Kto§ ma prawo nie lubi¢ teatru...

Rozumiem, Ze juz na poziomie koncepcyjnym zakladacie
warsztat, rozmowe - to jest integralna cze$¢ waszego dziela
artystycznego, i to zaré6wno w procesie odbioru i oddzia-
lywania, jak i w procesie tworzenia. Nie zamykacie sie
w zespole artystycznym, ale wspoélpracujecie z edukatorami.

GRZEGORZ GRECAS: Psycholog i edukatorka seksualna
sg u nas rownoprawnymi uczestnikami spektaklu. To nie jest
tak, ze robimy spektakl, zapraszam Zenig na prébe generalna
i méwie: ,wymysl do tego warsztat”. Nie, ona jest od samego
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poczatku. Jej wiedza i propozycje wplywaja na ksztalt spekta-
klu podczas jego tworzenia.

ZENIA ALEKSANDROWA: Pozytywnie zaskoczylo mnie
to, ze przyjeta zostata moja propozycja warsztatu o przemocy
seksualnej dla zespolu. Czulam, Ze nie odwalam za artystow
brudnej roboty, ale ze mamy wspdlng misjg. Aktorzy biorg
udzial w warsztatach po spektaklu. Nie chcielismy takiej
sytuacji, ze mlodziez podchodzi do aktora, a on méwi ,nie
wiem”. Chcieli$my, by wszyscy byli na tyle zaznajomieni
z tematem, by czuc¢ sie bezpiecznie. Na mlodziezy robito
to ogromne wrazenie.

GRZEGORZ GRECAS: Ten warsztat byt niezbedny.

To juz wiedzieliSmy po do§wiadczeniach z #enterorestes.
Oczywiscie, to edukator prowadzi warsztat, ale czasem jest
po prostu tak, ze mtody czlowiek nawigzuje wiez z posta-
cig i nie przyjdzie do prowadzacych, za to chce rozmawiac
z aktorem.

PRZEMYSEAW FURDAK: Jako aktor jeszcze w trakcie spek-
taklu obserwujesz widza. Kontakt jest tak bliski, zwlaszcza
w szkolach, ze widze reakcje poszczegélnych oséb. Potem
moéwimy naszej psycholozce, na kogo powinna zwréci¢ szcze-
gblng uwage.

GRZEGORZ GRECAS: Mamy $swiadomo$¢, ze zar6wno
w #enterorestes, w ktérym byta bardzo realistycznie insceni-
zowana scena samobdjczego skoku, i teraz w #[+#@!? (slowo
na G) musimy zachowa¢ ogromna czujnoscé.

PIOTR ,MELCHIOR” TORCHALA: Jednak jestesmy teatrem
i nie mozemy wykonywac pracy za pedagogéw szkolnych.
Wydaje mi sie, ze od tego momentu, kiedy dziewczyna przy-
znaje w trakcie warsztatéw, ze zostala zgwalcona, zaczyna
sig tak naprawdg ich praca. Oni powinni by¢ obecni i dziata¢
po naszym wyjezdzie, bo w tym przypadku chodzi przede
wszystkim o ofiare.

GRZEGORZ GRECAS: Byty takie sytuacje, kiedy zosta-
wiali$my kontakt do siebie i byly osoby, ktére pilotowalismy.
Po #enterorestes Monika skontaktowala z terapeutami dziesie-
cioro mtodych ludzi.

PRZEMYSLAW FURDAK: Wiemy, po co to robimy, i ta wie-
dza nas napedza. Jestem odpowiedzialny za kontakty ze
szkolami. To bardzo trudne, bo zderzamy sie ze Sciang ste-
reotyp6w dotyczacych tego, jak ma wygladac teatr w szkole
— teatr, ktéry przychodzi, gra lekture i wychodzi. Pamigtam
tez, ze dziesie¢ lat temu, kiedy sami bylisémy w liceach, péjscie
do pedagoga zawsze wigzalo sig ze stygmatyzacja. Tak jest
do tej pory. Nie chcemy wystgpowac przeciwko procesowi
edukacji w szkotach. Staramy sie go uzupelni¢. W ofercie
teatralnej po prostu jest luka, ktéra sobie zdefiniowalismy,
gdy zakladalismy teatr. W Polsce jest dosy¢ dobrze rozwiniety
teatr dla dzieci i nawet juz dla najnajéw, natomiast propozycji
dla mtodziezy nie ma zbyt wielu. Sg pojedyncze przypad-
ki spektakli w niektérych instytucjach. Konkurs im. Jana
Dormana jest w tym zakresie pewng zmiana.

GRZEGORZ GRECAS: To dla mtodziezy czesto pierw-
sza wizyta w teatrze od czasu, kiedy jako dzieci bity brawo
Muminkom. W Legnicy nauczylem sie, ze teatr moze pomoc

w waznych zyciowych problemach. Na przyklad zrobitem
coming out na scenie teatralnej jako postac¢. I wlasnie to pro-
bujemy proponowac, bo jesteSmy przekonani, ze tak potrak-
towany przez nas widz wrdéci potem do teatru. Nasza grupa
ekspercka z #enterorestes w tej chwili zdaje mature i widuje
ich na spektaklach. Dlatego tez dbamy o to, zeby bilety byly
jak najtansze.

PRZEMYSLAW FURDAK: W ramach projektu ,,Mozemy
pogadac” koszt biletéw to pigé¢ ztotych dla mlodziezy i dzie-
sie¢ dla dorostych. Gramy w szkotach dzieki temu, ze jest
wsparcie finansowe ze §rodkéw miasta Wroclawia. Mimo
to spotykamy sie z opiniami, ze to wcigz za drogo. A jednak
zalezy nam tez na tym, zeby obecno$¢ mtodych byla dobro-
wolna. Gramy wieczorem, bo wtedy oni przychodza, bo chca.
Czyli przyzwyczajamy ich do modelu, Ze to nie jest zawsze
co$, co im sig nalezy, ze jednak trzeba zaplaci¢ za czyjas
prace. Oni z kolei chca by¢ na spektaklu, bo zaptacili, majg
wobec nas oczekiwania. Ale to nie jest fatwa $ciezka.

Czy dialog z mlodsza grupa wiekowa jest waszym progra-
mem artystycznym? Mlodziez jest docelowym odbiorca?
ZENIA ALEKSANDROWA: W wypadku #[+#@!?
(stowo na G) to nie jest tylko mlodziez, ale tez nauczyciele.
Zaktadalismy, ze beda w tym uczestniczyli wszyscy nauczy-
ciele pracujacy w danej szkole. Na pierwszych spektaklach
w ramach cyklu ,Mozemy pogadac¢” bylo zresztg kilkoro
nauczycieli, ktérzy specjalnie przyjechali na spektakl. To nie-
samowite, ze kto$ przyjechat sto kilometréw, bo styszat,
ze to jest ciekawa praktyka edukacyjna. ,Mozemy pogadac”
jeszcze docelowo wlgcza rodzicéw, ktérzy tez nie umieja roz-
mawiac o tych tematach, nie wiedza, jak reagowac.
GRZEGORZ GRECAS: Minely dwa lata naszej oficjalnej
dziatalnosci. Rozszerzamy teraz repertuar, zmieniamy este-
tyke. W jednym z najnowszych projektéw stawiamy na dia-
log mlodziezy z seniorami. To bedzie spektakl o luzniejszej
kompozycji, bo Przemek [Furdak] zaproponowat cos blizszego
teatru forum Augusto Boala z elementami gry fabularnej.
Nasza choreografka jest na trzecim, ostatnim stopniu kursu
Polskiego Jezyka Migowego — w tej chwili pracuje jedynie
z natywnymi uzytkownikami tego jezyka, wigc na pewno
i do tego wrécimy. Nie chcemy sig zamyka¢ w jednym gatun-
ku teatru ani ograniczac naszej widowni do konkretnej grupy
wiekowej. Kazde kolejne przedsiewziecie przynosi nowe
otwarcie. |

Rozmowa odbyla sig 28 kwietnia 2018 roku podczas przegladu
dokonan Ukladu Formalnego odbywajacego si¢ w Instytucie
im. Jerzego Grotowskiego we Wroclawiu.
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ANNA R. BURZYNSKA

SWIAT W WIELU MALYCH KAWALKACH

Anna R. Burzynska — adiunkt w Katedrze Teatru i Dramatu UJ. Autorka
ksiazek Mechanika cudu (2005), The Classics and the Troublemakers (2008),
Maska twarzy (2011) i Male dramaty (2012), redaktorka ksigzki Joined
Forces. Audience Participation in Theatre (2016).

Miedzynarodowy Festiwal Sirenos w Wilnie,
27 wrzeénia-30 pazdziernika 2018

ovzeck w rezyserii Antanasa Obcarskasa
zaczyna sig i konczy emitowanym z glo-
$nikéw wezwaniem do wejscia na poktad
samolotu Germanwings, wyruszajacego
w rejs o numerze 9525 z Barcelony do Diisseldorfu. 27 marca
2015 roku samolot ten stal sie narzedziem, za pomoca ktérego
rozszerzonego samoboéjstwa — zabdjstwa stu pieédziesieciu
0s6b — dokonat jego drugi pilot, Andreas Lubitz: wycienczo-
ny pracg ponad sily, cierpiacy na depresjg, tracacy wzrok,
btednie diagnozowany i niewlasciwie leczony. Cho¢ przebieg
wydarzen prowadzacych do rozbicia airbusa we francuskich
Alpach zostat doktadnie nakreslony przez sledczych, otwarte
pozostalo najwazniejsze pytanie: o cel zbrodni. Czy miata ona
doprowadzi¢ do odzyskania, czy tez przeciwnie, catkowitego
przekreslenia sensu egzystencji Lubitza?

Skojarzenie przedzielonych dystansem dwustu lat histo-
rii dwoch prekariuszy, zarazem sprawcéw i ofiar przemocy,
doprowadzonych przez czynniki wewnetrzne i (zwlaszcza)
zewnetrzne do choroby psychicznej, jest tak oczywiste,
ze az dziw, ze nikt wcze$niej na to nie wpadl. Przenikliwosé
Obcarskasa — debiutujacego tym spektaklem na matej scenie
Litewskiego Narodowego Teatru Dramatycznego rezysera,
bylego studenta Eimuntasa Nekros$iusa i asystenta Oskarasa
Kor$unovasa — nie zatrzymuje sig jednak na poziomie fabular-
nym. Mlody twérca wyciagnal daleko idace wnioski z wyjat-
kowej formy dramatu, a wlasciwie dramatycznego fragmentu
Georga Biichnera, tekstu rozbitego na kilkadziesigt okale-
czonych, nieczytelnych urywkoéw, z ktérych wiele zaginelo
bezpowrotnie w wyniku tragicznych wydarzen dziejowych:
kolejnych pozaréw, katastrof, wojen. Adaptatorzy Woyzecka
z reguly starajg sig je zhierarchizowacé, polaczy¢ ze soba,
ulozy¢ w logiczng, fabularng calos¢. Tymczasem Biichner
w niemal wszystkich swoich tekstach stosuje metode, kté-
rej nauczy! sie jako student medycyny i badacz anatomii
poréwnaweczej: zaczyna od znanego, niepodwazalnego stanu
koncowego (w przypadku Smierci Dantona, Lenza, Woyzecka
sg to powszechnie znane historie), by nastepnie metoda
sekcyjna, wycinek po wycinku, bada¢, jak do tego stanu
doszlo: co doprowadzilo Lenza do szalenstwa, Woyzecka
do zbrodni, rewolucje francuska do upadku?

Na scenie lezg fragmenty rozbitego samolotu: czesci
kadluba, drzwi, fotele, skrzydlo, elementy kokpitu. Jestesmy

réwnoczesnie przed rozpoczeciem akcji, w jej trakcie i po jej
koncu (by¢ moze w glowie Woyzecka-Lubitza w ostatnich
sekundach jego zycia, kierujacego samolot wprost na zbocze
gory): porozrzucane wokol pokruszone tafle lodu to zarazem
odtamki alpejskiego lodowca, substancja stuzaca konserwa-
cji zwlok w prosektorium i material pomocny w wykony-
waniu relaksujacych zabiegéw spod znaku wellness & spa,
zastepujacych w przedstawieniu ustugi golibrody. Bedziemy
ogladac kalejdoskop wielu krétkich, czesto niemych scen,
sytuacji z zycia Woyzecka, ktére czasami porazajg emocjo-
nalng intensywnoscia, a czasami wydajg sie blahe i nie-
istotne. Trudno jednak powiedzieé, ktére zawazyly na jego
tragicznej decyzji — hierarchizowanie ich to jedynie nasza,
widzéw, uzurpacja.

Woyzeck Giedriusa Savickasa to niepozorny, niski, krepy,
przedwczesnie posiwialy trzydziestoparolatek. Maloméwny,
wycofany, pokornie godzi sie na bycie zawsze na dalszym pla-
nie. Praca na stanowisku drugiego, asystujacego pilota tanich
linii lotniczych nie ma w sobie nic ze splendoru otaczajacego
lotnikéw; to dtugotrwaty wysitek, niedobér snu, koniecznosé
podporzadkowania zycia rozktadowi lotéw, niskie zarobki
i brak satysfakcji. Woyzeck dorabia do pensji jako masazysta
Kapitana (Kestutis Cicénas), ktéry w inscenizacji Obcarskasa
laczy funkcje Kapitana i Tamburmajora: to posagowo piekny,
smukly, dtugonogi mezczyzna, na ktérym idealnie lezy lotni-
czy mundur i ktéry przyciaga zachwycone spojrzenia kobiet,
w tym Marii (Agnieska Ravdo) — drobnej, zgrabnej, energicznej
dziewczyny z burza rudych lokéw pod maska uwodzicielskiej
pewnosci siebie ukrywajacej smutek i rozczarowanie.

Watek erotycznego tréjkata jest jednak na drugim pla-
nie, zgodnie zresztg z najnowszym stanem badan dotycza-
cych Woyzecka, z ktérych wynika, ze pierwotnie dramat
wynikat z konfliktu spolecznego (Woyzeck maltretowany
przez Kapitana i Doktora), a dopiero w celu jego rozwia-
zania Biichner wprowadzit konflikt prywatny a la Otello.
Spektakl Obcarskasa to przede wszystkim przejmujace stu-
dium alienacji jednostki we wspoétczesnym swiecie, whrew
demokratyczno-liberalnym pozorom - sztywno zhierarchizo-
wanym, opresyjnym, narzucajacym czlowiekowi w imie jego
rzekomego szcze$cia i samorealizacji nieskonczong liczbe
obowiagzkéw i oczekiwan. Woyzeck powinien by¢ nie tylko
obowigzkowy, pracowity i uczciwy, zmotywowany i produk-
tywny: powinien by¢ tez meski, silny, czuly, uwazny, myslec¢
pozytywnie, prowadzi¢ zycie w rytmie slow, zen, hygge,
lagom, ikigai — dbac o cialo, emocje i umyst.

Tymczasem jednak milczacy Woyzeck krazy wsréd pada-
jacych z ust obstugi samolotu i pasazeréw wypowiedzi
na temat tego, kim i czym powinien by¢ czlowiek, tulac
do siebie ogromne $miglto. Natezenie pogardy, niecheci, szy-
derstwa, nienawisci, z jakim spotyka sie ten potulny, cichy
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czlowieczek, da sig wytlumaczy¢ jedynie tym, ze w odbi-
jajacym calo$¢ spoleczenstwa lotniczym mikrokosmosie
przypadia mu w udziale rola kozta ofiarnego. Pomiedzy przy-
gotowywaniem samolotu do lotu, postusznym poddawaniem
sie eksperymentom Doktora (Gediminas Rimeika), masowa-
niem ramion Kapitana/Tamburmajora a bezsilnym obserwo-
waniem, jak Maria uprawia z nim seks, Woyzeck wybucha
niesktadnymi monologami z glebi umegczonej §wiadomosci.
Widzi co$, czego my nie widzimy, styszy glosy i muzyke; pod
powierzchnig jego mréwczej krzataniny i wypowiadanych
do siebie samego stéw dojrzewa powoli, ale nieodwotanie,
finalna decyzja.

Debiut Obcarskasa nieprzypadkowo mial miejsce — co
dosy¢ wyjatkowe — na narodowej scenie: spektakl dowodzi,
ze rezyser ma bardzo dojrzaly warsztat, ogromna wrazli-
wos$¢, wyobraznie plasujaca go gdzie$§ pomiedzy Eimuntasem
Nekrosiusem a Jerzym Grzegorzewskim. A takze podobng tym
dwom artystom umiejetnosc pracy z ,,niemozliwym” tekstem
literackim. Oby cigg dalszy jego zawodowej drogi byl réwnie
udany, jak jej poczatek.

Rozsypujacy sig teatr odbijajacy Swiat w rozsypce zapro-
ponowal widzom Sirenos takze Arpad Schilling. Jego nowy
spektakl, zrealizowana w Valstybinis jaunimo teatras
(Panstwowym Teatrze dla Mlodziezy) Autonomia opiera sie
na podobnych zalozeniach formalnych, co poprzednia wilen-
ska premiera, Wielkie zlo na scenie Narodowego Litewskiego
Teatru Dramatycznego czy warszawskie Upadanie w Teatrze
Powszechnym. Zlozony z najwigkszych lokalnych staw
teatru i kina zespo6t aktorski zaproszony zostat do przynie-
sienia na préby przykladéw najbardziej kontrowersyjnych
kwestii dzielacych dzi$ litewskie spoteczenstwo: od dziatal-
nosci miejscowych ,zolnierzy wykletych” i antysemityzmu
po formy odzyskiwania kamienic odebranych pierwotnym
wlascicielom przez sowieckie wladze. Kwestie te rozdzielone
zostaly potem pomiedzy bohateréw spektaklu, umieszczo-
nych w realistycznym mieszczanskim wnetrzu i polgczonych
ze sobg na ksztalt upiornej, post-Czechowowskiej rodziny:

z Valentinasem Masalskisem jako zboczonym dziadkiem anty-
semitg, Dainiusem Gavenonisem jako krwiozerczym, cynicz-
nym ojcem kapitalistg i Viktorija Kuodyté jako piszczacym,
zlo§liwym, uposledzonym (a moze tylko zamknietym w sobie
w reakcji na brak mitoéci) kilkuletnim dzieckiem. W domu tej
ulepionej z naszkicowanych grubg kreska publicystycznych
stereotypow familii pojawia sig klasyczny dramaturgiczny
obcy - obcy pod wzgledem pogladéw, cho¢ zwigzany z reszta
wigzami krwi. To jeden z wnukéw Valentinasa (wszystkie
postaci noszg imiona aktoréw), student szkoty artystycznej
Simas (Lunevic¢ius), ktéry w ramach projektu artystycznego
wraz z swojg dziewczyng postanawia nakreci¢ film o historii
rodu. Rodzice, ciotki, wujkowie, dziadkowie, kuzyni przyjmu-
ja przed kamera heroiczne pozy, upiekszajg historie wlasne,
rodzinne i narodowe, coraz bardziej zapetlajac sig w samoza-
ktamaniu i hipokryzji, a publicznosci nie zostawiajac wyboru
w kwestii sposobu odbioru spektaklu, poza stusznym obrzy-
dzeniem i potepieniem ich paskudnych uczynkéw.

Maszynka demaskacji rodzinnych i narodowych mitéw
dziata bardzo sprawnie — tak sprawnie, ze w pewnym momen-
cie fatwos¢ tej demaskacji zaczyna meczy¢ i irytowac. I wtedy
Schilling wykonuje wolte. W drugiej czesci spektaklu doko-
nuje dekonstrukcji teatru politycznego jako takiego. Aktorzy
coraz wyrazniej demonstrujg swéj dystans do tego, co sie
dzieje na scenie i swoich (niby pétprywatnych, a jednak
sztucznych i zle napisanych) postaci, w zamian proponujac
demonstracyjnie ,zty teatr”, czy tez wrecz jego negacje —
demolujac scenografie, okladajac sie po gtowach torebkami,
gadajac o niczym, testujac wytrzymalo$é widzéw na nude,
bezsens, absurd, odmawiajac dramaturgicznego dzialania,
budowania napiecia, kulminacji, puenty. Pytanie o tytutowa
autonomie okazuje sig nie tylko (wcigz bardzo aktualnym)
pytaniem o polityczng autonomie Litwy, ale tez pytaniem
o autonomie aktoréw i widzéw. To spektakl swiadomie mecza-
cy zbiorowos$¢ po obu stronach rampy - i to jeszcze bardzo
dtugo po zakonczeniu.

Mimo mocnej konkurencji, na bohatera tegorocznej edycji
Festiwalu Sirenos wyrést jednak Oskaras Kor§unovas — nie
dlatego, ze zaprezentowal az trzy spektakle, ale dlatego,
ze byly one tak skrajnie r6zne. Monodram Pamietnik wariata
z Oskaro Kor$unovo teatras (OKT) to po prostu aktorski popis
Eimantasa Pakalki, ktory w niemal pustej sali przez godzing
bardzo ekspresyjnie odgrywa opowiadanie Mikotaja Gogola;
jedyne przesuniecie interpretacyjne jest takie, ze jego bohater
to wspolczesny korpoludek, ktérego presja otoczenia i marze-
nia o wielkosci sprowadzaja na droge neofaszystowskiego
kultu sily i wladzy. Spektakl zgrabny, sprawnie zagrany,
podobajacy sie chyba kazdemu, ale niewyrastajacy ponad
przecietnosé. Publiczno$é podzielily za to dwie kolejne insce-
nizacje zatozyciela OKT.

Zrealizowany w Panistwowym Rosyjskim Teatrze
Dramatycznym w Wilnie Rosyjski romans Mariusa
Ivaskeviciusa to monumentalna, nudna, niemal czterogodzin-
na opowies¢ biograficzna o Lwie Tolstoju. Oddanie w dra-
macie glosu jego zonie Zofii Andrejewnie miato rzuci¢ nowe
$wiatlo na postac¢ pisarza; niestety, Ivagkevicius nie méwi
nic ponad powszechnie znane fakty i gar$¢ banatéw o tym,
ze geniuszom czesto brak empatii wobec najblizszych, a zycie
w ich cieniu bywa przeklenstwem. Inscenizacja jest zacho-
wawecza, aktorstwo przyciezkawe; jedynie wtedy, gdy do glosu
dochodzi szczegblna wyobraznia plastyczna Kor§unovasa
i scenografki Iriny Komissarowej, usitujacych opowiedziec
historig Tolstoja najprostszymi srodkami, robi si¢ ciekawiej
(na przyktad ustawione na scenie tawki bywajg cerkiewny-
mi tawami, siedziskami pociggu uwiecznionego w Annie
Kareninie, fanami zboza, pomiedzy ktérymi pracujg zniwia-
rze). Moskiewska prapremiera tekstu okazata sig ogromnym
sukcesem, przyniosta realizatorom Zlota Maske dla najlepsze-
go rosyjskiego spektaklu — na Litwie na pewno nie powtérzy
tego sukcesu, cho¢ zapewne spetnia oczekiwania zamieszku-
jacej Wilno konserwatywnej mniejszosci rosyjskie;j.

Na przeciwnym biegunie estetycznym ustawi¢ mozna
ostatnig z propozycji KorSunovasa, Préby z jej zycia Martina
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Crimpa z Oskaro Korsunovo teatras. Powstaly w 1997 roku
tekst brytyjskiego brutalisty z perspektywy czasu wydaje
sig nieco juz przebrzmiatym eksperymentem formalnym,
demonstracyjnie odrzucajagcym najmniejsze §lady drama-
tycznosci: siedemnascie dziwacznych scenek laczy jedynie
to, ze wszystkie z r6znych perspektyw przedstawiaja nie-
jaka Anne (zwyklg kobiete, seksowng celebrytke, zbrod-
niarke, ofiare tragicznych wydarzen, a moze najnowszy
model samochodu?), ktérej intensywna nieobecnos$¢ jak
czarna dziura przyciaga réj fantazmatéw pozadania i prze-
mocy. Korsunovasowi wraz z grupa mlodziutkich aktoréw
Elena Jakstaité, Oskar Vygonovski, Artiom Rybakov, Aidas
Jurgaitis, Lukas Malinauskas) udalo si¢ nie tylko odzyska¢
ten tekst dla publicznosci, ale tez udowodni¢, ze wyprzedzil
on swojg epoke i dopiero dzi$ moze by¢ w pelni zrozumiaty
i wybrzmie¢ naprawde mocno.

Afabularny tekst Crimpa zostal przez Korsunovasa osadzony
w konkrecie: poczatek spektaklu to wyswietlana na ekranie
nad mata sceng transmisja z pozostalych pomieszczen teatru,
ktory na potrzeby przedstawienia stal sie w pewnym sen-
sie siedzibg agencji reklamowej, zaludnionej przez Swietnie
ubranych, nieco neurotycznych, przescigajacych sie w blysko-
tliwych zlosliwosciach hipsteréw (identycznych jak miodzi
ludzie zaludniajacy modne kawiarnie Wilna, miasta, ktére
postawilo na rozwijanie przemystu kreatywnego). W pewnym
sensie — bo kamera robi zblizenia na stare plakaty z kultowych
produkcji OKT, makiety repertuaru, a nawet $ledzi przez
okno wychodzacego na papierosa dyrektora Kor§unovasa. Jest
lekko, ironicznie, naprawde zabawnie, a czasami zaskakujaco
dosadnie: kto$ z kims$ flirtuje, kto§ wykorzystuje wolne chwile
na ¢wiczenie miesni, kto$ nieustannie chodzi do toalety, kto$

dyskretnie zazywa narkotyki, zeby wspoméc swojg wyobraz-
nie. Pracownicy agencji wspélnie wymyslajg reklame z Anne
w roli gléwnej; coraz swobodniej puszczajac wodze wyobraz-
ni, mnozac warianty i skojarzenia, rozbawiona ekipa wpada
pomiedzy widzéw i rozpoczyna sie dwugodzinna psychode-
liczna jazda bez trzymanki, podczas ktérej jestesmy atakowani
potokiem sléw, muzyki, obrazéw (z kamery, z laptopa, z inter-
netu), migajacych swiatel, tanca.

W szalonym tempie przeplatajg sig ze sobg migawki
z luksusowego insta-zycia Anne ze scenami przemocy, jakg
funduja sobie kotlujacy sie u stép widzéw aktorzy, intym-
ne wyznania z wymy$lnymi uktadami choreograficznymi
rodem z telewizyjnych shows, zachecajace do gargantu-
icznej konsumpcji reklamy z obrazami terroru i wojny.
Calos¢ nie jest poddana logice dramaturgicznego rozwoju
akcji, lecz oddaje sieciowy, wirusowy charakter paczku-
jacych obrazéw, wciggajac publiczno$é w oszalamiajaco
dynamiczng podréz coraz dalej i dalej od namacalnej rze-
czywisto$ci, w mroczng kraing symulakrow — tam, gdzie
nie jest juz mozliwy samodzielny wybér, panowanie nad
swoim zyciem, odréznianie prawdy od fikcji. Jest glosno,
kiczowato, zadziornie, odwaznie. Podczas gdy w latach
dziewiecédziesigtych prezentowane na srodkowoeurope;j-
skich scenach rozswietlone jarzeniowymi kolorami strobo-
skopowe migawki z zycia stymulujacych mézg amfetaming
i szybkim seksem w toalecie copywriteréw uchodzi¢ mogty
za brutalistyczne przejaskrawienie, dzi§ wida¢ wyraznie,
ze — paradoksalnie — Préby z jej zycia okazaly sie tekstem
gleboko realistycznym, ukazujacym i odwzorowujgcym
mechanizmy wytwarzania realnosci. I pytajacym o modus
funkcjonowania w coraz bardziej wirtualnej przestrzeni

$wiata w wielu matych kawalkach. |
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Malta Festival Poznan, 15-24 czerwca 2018

jednym z pierwszych dni festiwalu

w poznanskiej galerii Arsenat odby! sie

otwarty wyklad Jana Lauwersa, lidera

Needcompany i jednego z kuratoréw
tegorocznej Malty (pozostalymi kuratorami byli Grace Ellen
Barkey i Maarten Seghers). Wyklad nosit prowokacyjny
tytul: Wszystko jest polityczne, ale sztuka nie jest wszyst-
kim i trwal niewiele ponad godzineg. Lauwers pokazywal,
do czego moze stuzy¢ sztuka (do zachwytu, do przemyslen,
do dzialania, do szokowania — stowem, do wszystkiego),
a jednoczesnie, odwolujac sie do napietej sytuacji politycz-
nej w Europie, postulowat zredefiniowanie pojecia i miejsca
sztuki we wspélczesnym $wiecie. Na slajdach pojawialy sie
kolejne dzieta: od Lascaux po Paula McCarthy’ego, a Lauwers
mowil o tym, Ze trzeba na nowo przemysle¢, jaka role moze
obecnie petnié sztuka i czym ona wlasciwie jest. Zadna kon-
kretna odpowiedz jednak nie padla, by¢ moze poza hastem
tytutowym: wszystko jest polityczne, ale nie wszystko jest
sztuka. Wniosek: sztuka nie zawsze jest, nie zawsze musi by¢
polityczna.

Gdy nadszed! czas na pytania publicznosci, dwie siedzg-
ce w pierwszym rzedzie dziewczyny zarzucily Lauwersowi
modernistyczng i oderwang od rzeczywistos$ci postawe. Bo jak
niby dzisiaj, wlasnie w tak mocno podzielonym $wiecie, sztu-
ka ma nie by¢ polityczna? Od stowa do slowa zaczela sie ostra
kl6tnia. Z obu stron padly powazne zarzuty: o lenistwo i brak
logiki, o demagogie i seksizm, o pieknoduchostwo i agitacyj-
nosc¢. Skonczylo sig tym, ze dziewczyny uznaly, iz ,nie warto
rozmawiac” i wyszly, trzaskajac drzwiami.

W tej nieprzyjemnej i niezbyt dobrze poprowadzonej (przez
obie strony) dyskusji wybucht na nowo spér znany od bardzo
dawna, a dotyczacy wlasnie funkcji sztuki i jej znaczenia.

A to pociaga za sobg szereg innych kwestii, takich jak zaanga-
zowanie i postawa twoércy, wiara lub niewiara w site sprawcza
sztuki, w mozliwoé¢ zmiany rzeczywistosci pozaartystycz-
nej. Pytania Lauwersa pozostajg zatem w mocy, zwlaszcza
dzisiaj. Gdy spoleczenstwa staja sie coraz bardziej radykalne,
od sztuki oczekuje sie podobnej sity i bezkompromisowosci.
Lub przynajmniej zajecia okreslonej postawy i dookreslenia

wlasnej pozycji: nawet odmowa uprawiania sztuki politycznej
czy wyrazania swoich pogladéw jest jakas deklaracja ze stro-
ny artysty. Dlatego wlasnie wyktad Lauwersa mdégl budzi¢ iry-
tacje: rezyser nawolywat jedynie do przemyslenia zwigzkéw
sztuki i polityki, do zredefiniowania tych, bardzo pojemnych
przeciez, poje¢. Sam jednak nie opowiedzial sig za niczym

i poza dostrzezeniem kilku ,paradokséw” (na przyktad:
,Leonardo da Vinci projektowal maszyny wojskowe, a jedno-
cze$nie byl wielkim artystg”), w zaden sposéb nie dopowie-
dziatl jak on sam, Jan Lauwers, artysta, twérca, dyrektor i lider
jednego z najbardziej rozpoznawalnych kolektywoéw teatral-
nych na $wiecie, definiuje w swojej praktyce takie pojecia jak
politycznos¢ czy zaangazowanie.

By¢ moze ta nieche¢ do ujawniania wlasnych pogla-
déw wynikata z samego idiomu tegorocznej Malty. ,,Skok
w wiare” zostal zinterpretowany przez kuratoréw przede
wszystkim jako ,skok w nieznane”. Tyle tylko, ze to, ezote-
ryczne zgola, okreslenie nijak sie ma do pytan postawionych
przez Lauwersa podczas wykladu i w zaden sposéb nie
mozna go odnies¢ do festiwalu, ktéry od lat staje sie miej-
scem starcia réznych wizji politycznosci sztuki. Jezeli, jak
chce Marta Keil, traktowac festiwal jako publiczng instytu-
cje sztuki, ktdra nie tylko kreuje wydarzenia artystyczne,
lecz takze wplywa na relacje spoleczne (zob.: Keil, 2017),
to Malta od samych swych poczatkéw jest poligonem relacji
pomiedzy sztuka a polityka w sferze publicznej. I nie chodzi
tutaj tylko o poczatki, kiedy festiwal prezentowat gtéwnie
dziatania artystéw w przestrzeni miejskiej, czy o p6zniej-
sze ,idiomy”, po§wigcone takim tematom jak wykluczenie
spoteczne (,Wykluczeni”, 2011), przeptywy kapitalu i globa-
lizacja (,Akcje azjatyckie”, 2012), zwiazki miedzy tym, co
ludzkie i nie-ludzkie (,,Oh men, oh machine”, 2013). Od kilku
lat istotng role spelnia takze sztuka partycypacyjna (idiom
,Paradoks widza”, 2016) i dziatanie w lokalnej spotecznosci
— mam na my$li przede wszystkim projekt Generator Malta,
ktéry od 2013 roku daje mieszkaficom mozliwo$¢ uczest-
nictwa w réznych imprezach, warsztatach czy wspélnych
dziataniach. Stowem, Malta wydaje sie instytucjg publicznag
pos$wiecong wlasnie relacjom sztuki i polityki, ktéra z kazdym
kolejnym rokiem rozszerza oba pojecia i pokazuje ich zwigz-
ki z nowych, nieoczywistych perspektyw. Nie dziwi zatem,
ze dosy¢ szybko festiwal stat sig miejscem réznorakich kon-
fliktow i star¢.

Zarzuca sig Malcie homogenizacje: oferta obejmuje
wszystkie dziedziny sztuki, niekonczace sie listy warszta-
téw, spotkan i imprez. W zadnym razie nie mozna zobaczy¢
wszystkiego. Poznanski festiwal zagarnia nie tylko kolejne
miejskie przestrzenie (bo warsztaty i projekty coraz czesciej
wychodzg poza centrum miasta), lecz takze coraz wigcej
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instytucji. W ramach programu swoje spektakle pokazujg
niemal wszystkie poznanskie teatry. Nie mozna w ciggu
tych kilku czerwcowych dni w Poznaniu nie natknac¢ sie

na wydarzenia zwigzane z festiwalem. A jezeli kto§ mieszka
w Poznaniu i zajmuje sig kultura, to w pewnym momencie
rozpocznie wspélprace z Malta: jako wolontariusz, artysta,
animator kultury. Wszyscy jesteSmy jakos$ z fundacjq orga-
nizujaca festiwal powigzani. Niekoniecznie sg to zaleznosci,
w ktérych role odgrywaja pienigdze. Malta powstaje w duzej
mierze dzigki sile wolontariuszy, a wielu ludzi kultury moze
pokazac swoje prace w ramach festiwalu za darmo.

I chociaz tak wiele oséb jest zaangazowanych w tworzenie
festiwalu, tak duzo jest wydarzen darmowych lub bardzo
tanich (cena biletéw nigdy nie przekracza trzydziestu ztotych,
zazwyczaj jest to pietnascie), od lat stycha¢ zarzuty o elitar-
no$ci Malty. Od czasu przyjecia ,,idioméw” i prezentowania
coraz bardziej wyrafinowanej sztuki tu i 6wdzie stycha¢ glosy
o tym, ze Malta przestaje by¢ imprezg dla tak zwanych nor-
malnych ludzi (czemu tatwo zaprzeczy¢, bo wlasnie wieczor-
ne imprezy zawsze zbieraja ttumy — ale chyba nie o silent disco
tutaj chodzi...).

Inng kwestig sg pienigdze. Malta ma gigantyczny budzet,
ku rozgoryczeniu wielu mniejszych fundacji dzialajacych
w kulturze. Szerokim strumieniem plyna pienigdze z Urzedu
Miasta, Urzedu Wojewddzkiego, niezaleznych sponsoréw,

a ostatnio, jesli nie z Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, to z crowdfunding. Choc¢ i bez tego ostatnie-

go zrédta Malta spokojnie dalaby sobie rade. Tutaj docho-
dzimy do znanych powszechnie afer: w 2014 roku Michat
Merczynski odwotal pokaz spektaklu Golgota Picnic Rodrigo
Garcii, co wywotlatlo fale protestéw i (razem z innymi wyda-
rzeniami, jak choéby odwolaniem przez Jana Klate premiery
Nie-boskiej komedii. Szczqtkéw) sprowokowato goraca dys-
kusje na temat cenzury artystycznej w Polsce. Rok temu, gdy
MKiDN us$wiadomito sobie (a rzecz byta wiadoma od kilku
lat), ze kuratorem Malty 2017 ma by¢ Oliver Frlji¢, zadecydo-
wano o ztamaniu umowy i nieprzyznaniu dotacji dla festiwa-
lu. To znéw wywolalo burze i protesty. Brakujace pieniadze
zebrano z nawigzka, niedawno sprawa trafita do sadu. Za$
sam Frlji¢ zdecydowat sig nie przyjezdza¢ na Malte — przeslat
jedynie list, w ktérym ttumaczyl, ze o skandalicznych decy-
zjach rzadu w Polsce bedzie informowal miedzynarodowg
opinie publiczng i odpowiednie instytucje. Mozna by doda¢
zlodliwie, ze w czasach powszechnego dostepu do Internetu
taki emisariusz to prawdziwy skarb. Rozgoryczenie, gniew,
zniechecenie, smutek, ekscytacja — w polu tych wszystkich
silnych, czesto sprzecznych ze soba, afektéw oczekiwano
kolejnej edycji festiwalu. Tym bardziej, ze kuratorami mieli
by¢ cztonkowie uwielbianej w Polsce grupy Needcompany.

Zamiast préby odpowiedzenia na pytanie o zwiagzki sztuki
i polityki lub préby ujecia problemu funkcji twérczosci arty-
stycznej w dzisiejszym $wiecie, program idiomu Skok w wiare
(pomijam kilka innych nurtéw programowych tegorocznej
edycji) okazal sie raczej przegladem tego wycinka belgijskie-
go teatru, ktéry w jakis sposdb taczy sie z Needcompany.

Prezentowane spektakle tworzyli cztonkowie kolektywu
wchodzacy w inne inicjatywy artystyczne, ich dzieci i przy-
jaciele — wszyscy zreszta wyjatkowo uzdolnieni muzycznie

i niezwykle sprawni ruchowo, czemu wielokrotnie w trakcie
przedstawien dawali wyraz. Trudno jednak uciec od wraze-
nia, ze tematycznie idiomowych spektakli nie taczyto nic:
hasto ,,Skok w wiare” okazato sie workiem, do ktérego mozna
wrzuci¢ niemal kazdy temat. Spektakle ze soba nie dialogo-
waly, nie ukladaly sie w zadng kuratorska linie. Niemal kazdy
z nich poruszatl jakis wielki topos kultury zachodniej (Mitos¢,
Smier¢, Sztuka, Podréz, Wojna, Bég), jednak rozpracowywat
go w estetycznej prézni. Nie byloby to moze najwiekszym
zarzutem, gdyby nie wspdlny rodzaj ideologicznego przesta-
nia, bardzo charakterystycznego dla Needcompany, ktéry
tracil naiwnoscia. Chodzi o pewien naddatek pozytywnej
energii, ktéra dzisiaj fatwo kojarzy sie z tanimi zabiegami
marketingowymi. Trudno wierzy¢ tym, bardzo utytulowanym
przeciez, artystom, gdy opowiadaja o sile ptynacej z porazek

i o radosci z podejmowania kolejnych préb, o tym, ze proces
jest wazniejszy niz ostateczny efekt.

Po pierwsze dlatego, ze wlasnie artysci zwigzani
z Needcompany, aplikujacy o rézne granty, wspierani przez
festiwale, raczej zajmuja sig produkcjg fatwych w eksploatacji
produktéw-spektakli. Po drugie, poniewaz ten rodzaj retoryki,
paradoksalnie, moze zostac przejety przez rézne ideologie
kapitalizmu, z coachingiem na czele. Dlatego wlasnie estetyka
niektérych spektakli pokazywanych na Malcie, mimo catego
wdzieku, draznita pieknoduchostwem i banalnoscia.

Na przyktad w The Moon kolektywu MaisonDahlBonnema,
w ktérym czwoérka performeréw, ubrana w powléczyste szare
szaty, krazyta miedzy widzami, §piewajac piesni o ksiezy-
cu, mitosci, przyrodzie i kosmosie. Co jaki$ czas aktorzy
prezentowali niezbyt skomplikowane zbiorowe uklady,
przetykali opowies$¢ r6znymi, mniej lub bardziej dowcipny-
mi scenkami. Nie bylo bohateréw, linearnej historii, raczej
chodzilo o wspdélne stuchanie piesni (bardzo melodyjnych,
wykonywanych z delikatnym nagranym akompaniamen-
tem) i bycie razem. Swiatla byly przygaszone, co jakis czas
jeden z reflektoréw stuzyt za tytutowy ksiezyc, widzowie
mogli sig przemieszczac po przestrzeni gry. W efekcie — cho¢
mozna bylo potraktowac te ,Jedna Wielka Piesn” (okreslenie
z opisu przedstawienia) jako punkt wyjscia do namystu nad
przyszloécia, ekologia czy rytuatem, pozostato raczej wra-
zenie urokliwego koncertu, ktéry nie oferowal nic wiece;j.
Podobnie eteryczny, cho¢ duzo bardziej interesujacy, byt
spektakl duetu Lemm&Barkey Forever, gdzie ubrany w czarny
plaszcz Maarten Seghers a capella nucit Das Lied von der Erde
Gustava Mahlera (co istotne, nucil jedynie melodie, w spek-
taklu nie pada ani jedno stowo), a dwdjka ubranych na biato
tancerzy (Sarah Lutz, Mohamed Toukabri) tanczyta w rytm
jego melodii. Biel podlogi laczyta sie z bielg tiulowych kurtyn.
W glebi sceny ustawiono liczne konstrukcje wypelnione por-
celanowymi filizankami, bibelotami, odtamkami kruchych,
ceramicznych naczyn. To, co najciekawsze, krylo sig w kon-
trastach — perfekcyjne, wytrenowane ciata tancerzy zderzone
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z kruchoscig przedmiotéw. Kompozycja Mahlera, w orygi-
nale rozbudowana i rozpisana na orkiestre, tutaj wykonana
byla przez jednego performera. W finale, gdy tancerze zeszli
juz ze sceny, uruchamialy sig konstrukcje w glebi sceny.
Porcelanowe figurki zaczynaty dygotac, a potem roztrzaski-
wac sig o ziemie. Tak poetyckie i nieco sentymentalne przed-
stawienie mozna interpretowac na wiele sposob6w, jednak
najbardziej interesujace byto zderzanie r6znych materialnosci,
testowanie ich wytrzymatosci — czy to byli tancerze, dyszacy
ze zmeczenia i wykonujacy coraz bardziej akrobatyczne figu-
ry, czy Spiewak prébujacy wiasnym glosem oddaé melodie
Mahlera, czy wlaénie twardo$c¢ i kruchosé porcelanowych
naczyi.

Zwiazki Erosa i Thanatosa byly tematem Wojny i terpentyny
— megaprodukcji Jana Lauwersa, przygotowanej na podstawie
ksigzki Stefana Hertmansa, wpisujacy sie w rocznice Wielkiej
Wojny. Historia jest prosta: oto artysta malarz rusza na front,
potem z niego wraca i prébuje utozy¢ sobie zycie. Tak prosty
temat otwieral pole do r6znych poszukiwan czy wydobywania
niuanséw tkwiagcych w historii, jednak Lauwers zdecydowat
sig na epickg narracje. W sensie dosfownym, bowiem przed-
stawienie oparte jest w gléwnej mierze na tekscie podawanym
przez legendarng aktorke Viviane de Muynck (ktéra gra jedno-
cze$nie drugg zone gléwnego bohatera Urbaina Martiena). Stoi
ona z przodu sceny, za$ po jej bokach lub w glebi rozgrywaja
sie inscenizowane sytuacje (jest, na przyklad, wyjatkowo
realistycznie odtworzone studio malarskie, gdzie bohater
pracuje) lub wielkie choreograficzne sekwencje (tu zwlaszcza
trwajgca bardzo dlugo scena walk na froncie, odgrywana
wyjatkowo naturalistycznie: z krzykami, spazmami, wierz-
ganiem). Nad wszystkim krazy Grace Ellen Barkey ubrana
w kostium sanitariuszki, a odgrywajaca — wedlug zamierzen
rezysera — Aniota Historii.

Gest oddania tak klasycznej narracji kobiecie mégtby
wydawac sie subwersywng gra z tradycja europejska, mégiby
oferowac przemieszczenie perspektywy z tego, co oczywiste
i znane, na to, co przemilczane lub ukryte. Tymczasem uczy-
nienie z de Muynck narratorki nie zmienia nic — nadal w cen-
trum pozostaje bialy mezczyzna, ktéry dojrzewa do stania sie
artysta, a ktorego czlowieczenistwo hartowane jest podczas
wojennej hekatomby. Klasyczne, epickie Bildung zrobione
na duzej scenie, z bogatg scenografia i duzym zespotem.

Swiatowa premiera w ramach tegorocznego idiomu miat
projekt Maartena Seghersa Concert by the band facing the
wrong way. Tytul dosy¢ dobrze oddawal zamierzenie catego
wydarzenia. Perkusja byta przewrécona, tak ze grajacy na niej
Nicolas Field musial leze¢, podobnie zresztg jak grajacy
na gitarach Seghers i Rombout Willemsem. Kakofonia dzwie-
kéw, a takze ruchy, jakie wykonywali — pelzanie, skakanie,
czolganie sig, turlanie — wywolywaly sporg zazdros¢, bo ewi-
dentnie wykonawcy bawili sie duzo lepiej niz widzowie
unieruchomieni w fotelach. Zabawa bez zadnego celu i sensu,
performowanie glupoty, mogtaby zosta¢ uznana za dziatanie
wywrotowe, podkopujace sztywnoscé regut produkc;ji sztu-
ki i konwencji panujacej w instytucji teatralnej. Tyle tylko,

ze wlasnie — bawili sig tylko wykonawcy, widzowie mogli
ewentualnie uémiechac sie do nich z widowni.

W trakcie koncertu wykonawcy duzo krzyczeli, jednak
byly to przede wszystkim nieartykutowane dzwieki. Jedyne,
co zostalo wyraznie wypowiedziane i powtarzane wielo-
krotnie w finale, to slowa ,Let’s not get lost in a detail now”.
Czyli — nie pogubmy sie w szczegétach. A szkoda, bo wtasnie
tego, czego brakowato w takcie catego festiwalu, byt wiasnie
szczegol, konkret, jakas szczelina wyzierajaca spoza ogélnych,
uniwersalnych i rzekomo wspélnotowych haset.

Entuzjastyczne reakcje wywolal otwarty koncert
Needcompany zatytutowany O, tommorow’s parties (or fun is
politics), w trakcie ktérego cztonkowie kolektywu wykonywali
jedna piosenke Velvet Underground, $piewajac ja w réznym
tempie i rytmie. Energia wykonawcéw, prosty pomyst i réwnie
prosty rytm sprawily, ze publiczno$¢ niemal od razu kupita
cale przedsiewziecie (trudno zresztg o prostszy populistycz-
ny zabieg niz wspoélne wybijanie rytmu). Najbardziej draznit
chyba zmarnowany potencjal owej tytulowej politycznosci
zabawy. Ostatnio powstaje wiele projektéw, ktére wykorzystu-
ja zabawe, wspdlny taniec czy imprezowanie jako narzedzie
do wyrazania politycznych przekonan lub okazania solidar-
nosci z wykluczonymi. Na samej Malcie zresztg, ale w innych
nurtach niz idiom, bylo kilka takich projektéw — duzo bar-
dziej dobitnych, angazujacych, a jednoczesnie zabawnych.

Koncert Needcompany natomiast byt wtasciwie pozbawio-
ny jakiejkolwiek ,,sprawy”, polityczno$¢ zabawy objawiata
sig jedynie we wspdlnym byciu — a to dzisiaj troche za mato.
Wielokrotnie przeciez ludzie sig¢ zbieraja, by wspdlnie co$ zro-
bi¢ lub czego$ do§wiadczy¢ i nie zawsze jest to zgromadzenie
o charakterze politycznym. Potrzebny jest wspélny cel lub
przynajmniej wyrazna artykulacja pogladow, ktéra pozwoli
zbudowac takg — niepozbawiong konfliktéw — wspdlnote.
W przypadku Needcompany cos$ takiego jak konflikt zdaje sie
nie istniec. ,,Skok w wiare” pod ptaszczykiem uniwersalizmu
odsuwal na bok wszelkie dorazne lub niewygodne problemy,
byleby tylko ,poby¢ razem”. Bez dyskus;ji. |
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KATARZYNA LEMANSKA

A KTORY TEMAT JEST
TYLKO DLA DOROSLYCH?

Katarzyna Lemanska — absolwentka performatyki i edytorstwa
UJ. Publikuje m.in. w ,Ricie Baum”, ,Performerze”, na platformie
taniecPOLSKA(pl). Jest wspoélredaktorkg magazynu internetowego
,Teatralia”.

5. Przeglad Nowego Teatru dla Dzieci
1-9 czerwca 2018, Wroctawski Teatr Lalek

spdélnota, ojczyzna, patriotyzm, tozsamos¢,

migracja, asymilacja — nie we wszystkich

spektaklach przegladu hasta te pada-

ty wprost ze sceny, ale przedstawienia
podejmujace kwestie narodowo$ciowe byly mocnym punk-
tem festiwalu, od 2016 roku realizowanego w formule bien-
nale. W tematyke programu, opracowanego przez Jakuba
Kofte, Swietnie wpisali si¢ Krzyzacy na podstawie Henryka
Sienkiewicza w rezyserii i wedlug scenariusza Jakuba
Roszkowskiego z gdaniskiego Miejskiego Teatru Miniatura
(premiera: 3 kwietnia 2016). Teatralna adaptacja, adresowana
do dzieci od lat dziesieciu, wiernie podaza za fabula powiesci,
opowiada przygody Macka z Bogdarica, perypetie milosne
Zbyszka, Danusi i Jagienki, konflikt Juranda z Zakonem,

porwanie Danusi przez Krzyzakow, bitwe pod Grunwaldem.

Scenografia, zaprojektowana przez Mirka Kaczmarka (réw-
niez aranzera §wiatel i autora projekcji wideo), przedstawia
skalisty, pusty teren z pietrzacy sie posrodku sceny makietg
drewnianego miasta z budowla przypominajaca Palac Kultury
i Nauki. W powiesciowe postaci wcielajg sie gliniane, huma-
noidalne figurki rézniace sig barwami — Polacy sg koloru
naturalnej gliny, a biali Krzyzacy przypominajg zolnierzy
Imperium z Gwiezdnych wojen. Postaci sa animowane przez
aktoréw ubranych w granatowe robocze kombinezony.
Animatorzy-budowniczowie z wielkim wdziekiem i sprawno-
$cig poruszaja sie w tej ciasnej przestrzeni. Na fortepianie gra
siedzgca z boku sceny Sandra Szwarc (wspélodpowiedzialna
za dramaturgie), ubrana w bialy stréj slubny — to ona pozycza
Danusi welon. W glebi sceny znajduje sig ekran, na ktérym
wyéwietlany jest obraz transmitowany na zywo. Zblizenia
pokazujg fakture i krucho$é materiatu, z ktérego wykona-
ne sg lalki; mamy tez na to inny dowéd — w scenie $mierci
Danusi: Edyta Janusz-Ehrlich (ktéra porusza takze figurkg
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Jagienki) z impetem uderza glinianym ludzikiem o podlogg,
roztrzaskujac Danusi glowe.

Sposéb, w jaki twércy naswietlili problematyke wojny,
od poczatku odbiega od ogélnego charakteru przedstawienia,
wiernie podazajgcego za oryginalem. Sienkiewicz gloryfi-
kowat polskie spoleczenstwo (rycerstwo i dwor) z czasow
Jagielly i krytykowal Zakon Krzyzacki, co mogloby narzucaé
analogie do wspélczesnosci, w ktérej Polacy nadal walczg
z ,duchem krzyzackim”. Dzisiaj mogliby reprezentowac
go Unia Europejska albo opozycja. Roszkowski nie bawi
sie w podobne uproszczenia, temat Grunwaldu jest klamra
przedstawienia. W pierwszej scenie, kiedy bohaterowie $pie-
wajg hymn Gaudeamus, na ekranie za nimi plonie obraz Jana
Matejki przedstawiajacy bitwe. W ostatniej rozgrywa sie,
jak u Sienkiewicza, bitwa pod Grunwaldem - rozbrzmiewa
wowczas Bogurodzica. To dwie najmocniejsze sceny przed-
stawienia, krytyczny komentarz do polityki prowojennej.
Polacy i Krzyzacy przystepuja do bitwy. Z géry zjezdza
niszczarka do papieru, a aktorzy stajg na gérnych partiach
scenografii. I Polacy, i Krzyzacy mielg w urzadzeniu kartki
z nadrukami wizerunkéw wojownikéw z réznych epok —
od $redniowiecznych rycerzy, przez zolnierzy z czaséw II
wojny §wiatowej i szturmowcéw z Gwiezdnych wojen, po ludz-
kie szkielety. Przeciwnikami wojny sg krél Jagielto (Hanna
Miskiewicz) i Wielki Mistrz (Joanna Tomasik) — obydwie
postacie animowane sg przez kobiety. Twoércy nie podejmuja
wprost kwestii roli kobiet w sferze polityczno-spotecznej, ale
sugeruja, ze reprezentowana przez polskiego i krzyzackiego
przywodce pacyfistyczna postawa jest godna podziwu, wiec
moze to kobiety lepiej sprawdzityby sie w tych rolach.

W Krélu Maciusiu Pierwszym (premiera 26 lutego 2017)
na motywach powiesci Janusza Korczaka rezyser Konrad
Dworakowski podejmuje temat samotnosci dziecka. Po §mierci
ojca dziesiecioletni Maciu$ zostaje krélem. Zyjacy wéréd nie-
przychylnych mu ministréw o trupich twarzach, bez réwie-
$nikéw, boryka sie z problemami i wyzwaniami ponad jego
wiek. Przez wigksza czes$¢ spektaklu Teatru Lalek Banialuka
w Bielsku-Bialej z ust Maciusia nie pada zadne stowo. Tylko
z offu rozbrzmiewa glos dziecka (Franek Ignatowski), powta-
rzajacego: ,Jestem sam. Dam sobie rade sam”. Przejmujaca
jest scena, kiedy Maciu§ samotnie bawi sie z6ltg kaczuszka
w wielkiej wannie. Brak sléw szybko staje sie dotkliwy dla
widzéw, a cisza bytaby nie do zniesienia, gdyby nie poruszaja-
ca muzyka Piotra Klimka.

Z prawie trzystustronicowej powiesci Korczaka
Dworakowski wybiera watki osamotnienia, odpowiedzial-
nosci, niedojrzalo$ci Maciusia, ktéry nie potrafi przewidzie¢
skutkéw swoich reform. Na odleglejszym planie sg manipu-
lacje dorostych, dazacych do przejecia wladzy. Spektakl kon-
czy sie wraz z pierwszg czescig powiesci, kiedy bohater staje
przed sadem wojennym, jeszcze przed wygnaniem go na bez-
ludng wyspe.

W przedstawieniu, z elementami animowanej scenografii
i masek, tytulows role gra §wietny Mateusz Barta. Na poczat-
ku spektaklu nad sceng wisi ogromna korona. Maciug, ubrany

w czarny stréj, jest za niski, aby jej dosiegna¢. Kiedy korona
zjezdza na doél, podtrzymywana przez animatoréw, okazuje
sig za duza i trudna do udZzwigniecia. Maciu$ sie nie podda-
je. Skoro korona jest niefunkcjonalna (a wiec niepotrzebna)
uzywa jej jako hula-hopu (ruch sceniczny Anatoliy Ivanov).
Im Macius jest bardziej bezradny i osamotniony, tym mniej
przydatne okaza sie jego kreatywne dzieciece pomysty.
Ostatecznie korona przygwozdzi go swoim ciezarem do ziemi.

Rezyser zrezygnowal z dostownego przeniesienia na scene
realiéw powiesci — u Korczaka Maciu$ mieszka w fantazyjnej
krainie. Na scenografie Mariki Wojciechowskiej sktadaja sie
olbrzymie szare prostopadto$ciany, ktére tworzg umowne
granice krélestwa. Bryly przesuwane przez animatoréw,
ubranych w biate kostiumy z czarnymi nakolannikami (znéw
skojarzenia z Gwiezdnymi wojnami), petnia rézne funkcje:
tronu, méwnicy, wybiegu, okopu wojennego, wreszcie pokoju
Maciusia (ktéry on sam tak charakteryzuje: ,Sciany sa jak
powietrze. Najchetniej bym je zburzyl”). Pigkny jest entourage
charakterystyczny dla teatru lalek, takze utrzymany w smut-
nych barwach: wielkie kamienne maski ludozercéw, biata
lalka-robot Obcego Kréla, podszywajacego sie pod Maciusia,
stréj blond ksigzniczki Klu-Klu, ministrowie w czarnych
pelerynach z wystajacymi z nich na kijach biatymi trupimi
maskami o §wiecacych oczodotach.

Kiedy wybucha wojna (na ekranie pojawia sie wtedy wizu-
alizacja powiekszajacej sie planety Mars; animacje wideo
sg autorstwa Michala Zielonego), Maciu$, niezauwazony przez
ministréw, wyrusza na front. To do§wiadczenie uwrazliwia
go na problemy poddanych — zwtlaszcza dzieci pozbawionych
praw. Maciu$ wyraza sprzeciw — rezygnuje z godnosci kréla.
Mateusz Barta schodzi do publicznosci i prosi dzieci o pomoc.
Chce odczarowac szare krélestwo, w ktérym dotychczas
mieszkal. Wspélnie z widzami rzuca na scene ,niewidzialne”
bomby napetnione farbami (na ekranie pojawiajg sie wizuali-
zacje barwnych plam). Ostatecznie Maciu$ zmienia zdanie,
nie zrzeka sie korony i wprowadza liczne reformy, m.in.
powoluje parlament dzieciecy, a panistwem rzadzi odtad caly
naréd. Nieprzemys$lane zmiany doprowadzaja jednak kraj
do ruiny i wznowienia wojen z sasiadami. Opuszczony przez
poddanych Maciu$ przegrywa. Twércy spektaklu zostawiaja
mlodych widzéw z pytaniem, w jakim stopniu krél Maciu$
Pierwszy jest odpowiedzialny za efekty swoich decyzji. Czy
jego krolestwo bylo gotowe na rzady dzieci?

Wérdd zaprezentowanych we Wroctawskim Teatrze Lalek
osiemnastu wydarzen oprécz przedstawien dla dzieci i mto-
dziezy byly trzy propozycje dla najnajow: Kuuki, Dzungla
oraz jedno z dwéch na festiwalu czeskich przedstawien
— O baranku, ktéry spadt z nieba z Naivni Divadlo Liberec
dla dzieci powyzej dwoch lat. Pierwszy z wymienionych
spektakli, w rezyserii Alicji Morawskiej-Rubczak, wyprodu-
kowany przez Art Fraction Foundation w Poznaniu (premiera
4 lipca 2017), adresowany jest do najmtodszych w wieku
do osiemnastu miesigcy. Na zaciemnionej widowni rodzice
siadaja z dzie¢mi na poduszkach. Blisko matych widzow,
na biatej podlodze baletowej stoja boso tancerki, potaczone
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ze sobg przepasang na biodrach szarfa. Za nimi falujaca
kurtyna zastania drugg czesc¢ sceny. Scenografia Barbary
Mateckiej utrzymana jest w jasnych blekitach, bielach, szaro-
Sciach, kolorach kojarzacych sie z tytutem spektaklu — Kuuki
to po japonsku powietrze. Wszystkie elementy przedsta-
wienia sg refleksjg na temat ruchu — wiatru, kurzu, odde-
chu, ciata, przedmiotéw, wreszcie ruchu fal akustycznych,
dajacych dzwiek (muzyke, skomponowang przez Kanako
Kato, wykonuje na zywo Jakub Drzastwa). Przedstawienie
powstato w koprodukcji z Japoniskg Unig Teatréw dla Dzieci
i Mlodziezy JIENKYO. Na Przegladzie Nowego Teatru dla
Dzieci spektakl grano w polskiej obsadzie.

Ubrane w bialo-szare stroje tancerki (Magda Wolnicka
i Monika Kiwak) do wtéru ukulele poruszaja szarfa, jakby
byta lekko wzburzonym morzem lub wirem powietrza. Ich
ruch jest bardzo plynny, spokojnie wykonujg faliste ruchy
rak, kolysza sie. Wreszcie jednym szybkim ruchem uwalniajg
sie z opasujqcej je szarfy i upadajg na ziemie. Od momentu
wstania ani przez chwile nie tracg kontaktu wzrokowego
z dzieémi, a z ich twarzy nie schodzi usémiech. W tancu wyko-
rzystujg baloniki, wiatraki w ksztalcie stoneczek, dzwoneczki.
Kiedy podchodza do dzieci, pokazuja im trzymane przedmio-
ty, a te reagujg bardzo zywiolowo, klaszcza i prébujg dotknac
zabawek, imitujg ruchy aktorek.

Przed spektaklem tancerki poinformowaty rodzicéw,
ze dzieci zostang zaproszone na sceng do wspdlnych dziatan
(jedna z najmlodszych widzek towarzyszyta aktorkom na sce-
nie od pierwszych minut). Momentem, ktéry zaktywizowat
najnaje, juz raczkujgce lub chodzace, bylo odsloniecie kotary,
za ktéra kryly sie pudelka z przyczepionymi do nich biatymi
i czarnymi balonikami. Dzieci coraz $mielej zaczely wchodzi¢
w glab sceny, aby sprawdzi¢, co jest w pudetkach, i przyniesé¢
rodzicom nowe zabawki. Tancerki razem z dzie¢mi wyciagaly
przezroczyste kulki, w ktérych znajdowaly sig mech, piasek,
koraliki, $wiecace lampki. Dzwieczace i migoczace przedmio-
ty krazyly miedzy sceng a widownia. Tancerki animowaly
zabawki, zachecajac do tego dzieci. Niezauwazalnie ich taniec
zmienil sie we wspélne sprzatanie przestrzeni zabawy. Dzieci
pomagaly w zbieraniu zabawek, po czym wracaly do rodzicéw
i obserwowaly tancerki, ktére powoli wyciszaly swoje ruchy
i emocje widzow.

Wspélna zabawa aktorek z dzie¢mi charakteryzowala takze
spektakl W kole Teatru Miejskiego w Gliwicach, przeznaczony
dla dzieci od trzech do pieciu lat. Otwarta forma przedstawie-
nia, zakladajgca wspoétudziat dzieci, dwie wykonawczynie
i muzyk grajacy na zywo — to sig sprawdzilo réwniez tutaj.

Alicja Morawska-Rubczak (rezyseria) i Barbara Matecka
(scenografia) zaprezentowaly jeszcze jeden spektakl — Dzungle
dla widzéw w wieku od szesciu do trzydziestu miesiecy.
Przedstawienie zrealizowane we Wroctawskim Teatrze Lalek
(premiera 7 kwietnia 2018) to dZwiekowa podréz (muzy-
ka Wactaw Zimpel) do egzotycznego lasu amazonskiego.
Widzowie wchodza, przedzierajac sig przez zielony labirynt,

i siadaja w kregu z trzech stron sceny zadaszonej zielonymi
lianami. Przewodniczkami w tej wyprawie sg trzy rdzenne

mieszkanki dzungli (Anna Bajer, Agata Cejba, Irmina
Praszynska), ktére fosforyzujacag farba maluja sobie na twa-
rzach symboliczne wzory. Aktorki podchodza do najmniej-
szych widzoéw, pokazujg im egzotyczne kwiaty, tapig z nimi
$wietliki (za ktére stuzg im mate lampki do czytania), animuja
zwierzeta zamieszkujace las: mréwkojada, tukana, kapucyn-
ke — dzieci nieczesto przetamujg strach przed dotknieciem
wlochatych stworéw. Spektakl utrzymany jest w bardzo dyna-
micznym rytmie, najmlodsi z zaangazowaniem obserwuja
rytualy szamanek, ktére na drzewnym oltarzu przesypuja

do urn piasek i le$ne orzechy, wréza z piér. Dzwieki bebnéw,
fujarek, fletu oddajg odglosy ptakéw i zwierzat, skrobanie
owadodw, szelesty rosngcych roslin, trzaski gatezi. Wszystkie
te dzwieki ze zdwojong sitg wybuchajg w scenie, kiedy

w dzungli zapada noc i dzieciom ukazuje sig (fosforyzujacy)
obraz zycia owaddow.

Morawska-Rubczak mniejszg role, niz w Kuuki, przezna-
cza tu interakcji z dzie¢mi. DZungla ma wymiar edukacyjny,
stuzy pokazaniu widzom piekna natury. ,Matko Ziemio - otul
nas swoja zielenig. Natura karmi kazdego, nie oddalajmy sie
od niej” — $piewajg aktorki do Mamy Pachy, inkaskiej bogini
ziemi, urodzaju i ptodnosci. Dzieci podchwytuja rytm pio-
senki, ale czy poza poprawnym rozpoznaniem nazw egzo-
tycznych zwierzat wynosza co$ wigcej ze spektaklu — z tym
pytaniem twércy pozostawiajg rodzicow.

Tegoroczny Przeglad Nowego Teatru dla Dzieci stat na bardzo
wysokim poziomie pod wzgledem rozwigzan inscenizacyjnych
i technik animacji — od tego poziomu nowatorstwa odbiegata
jedynie premierowa Babcia na jabloni Wroctawskiego Teatru
Lalek w rezyserii Jarostawa Kiliana. Festiwal charakteryzowa-

o ambitne podejscie do trudnych tematéw wspdlnotowosci,
emigracji, tozsamosci, takze artystycznej — jak w spektaklach
Odlot Janni Younge z Teatru Animacji w Poznaniu, Straszna
pigtka Biatostockiego Teatru Lalek, Kasierika na podstawie
ksigzki Sarah Crossan z Teatru Miniatura w Gdansku, Polska
120 z Teatru Lalki i Aktora w Watbrzychu oraz w kabaretowym
show Kazia Sponge, zatytulowanym Estradowy wycierus, czyli

o kondycji artysty we wspdlczesnym swiecie, w wykonaniu

Anny Makowskiej--Kowalczyk, twérczyni lalki Kazia, i muzyka
Grzegorza Mazonia (wystepy Kazia zastuguja na osobng recen-
zje). Temat6w zarezerwowanych nie tylko dla dorostych. Twércy
w ciaggu ostatnich dwdch lat podejmowali reinterpretacje polskiej
klasyki (Sienkiewicz, Korczak), tekstéw wspélczesnych rodzi-
mych autoréw (Malina Przesluga, Karolina Kaleta, Krystyna
Mitobedzka) czy znanych dorostym czytelnikom utworéw Judith
Schalansky i Istvdana Tasnddiego. Oprocz spektakli, rozmow

z artystami i debaty Sztuka dzieci — z wytacznym udzialem
dzieci jako panelistéw — waznym punktem programu byt cykl
warsztatéw Ogrod sztuk, adresowany do dzieci i dorostych —
sktadaty sie na niego zajecia teatralne, ruchowe, komiksowe,
plastyczne, kulinarne. Tak utozony program festiwalu pokazuje,
jak organizatorzy i zaproszeni arty$ci definiuja nowy teatr dla
dzieci. Tworza oni spektakle i wydarzenia adresowane do mto-
dych widzéw, ktérych traktuja jako pelnoprawnych, dojrzatych
odbiorcéw, moim zdaniem takze wspottwoércow, teatru. |
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Rafat Weorzyniak .
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MALGORZATA LEYKO

ZYCIE I SMIERC SA W MOCY JEZYKA!
Wokeél  Procesow dokiora Weicherta”

Ratala Wegrzyniaka

Matgorzata Leyko — profesor w Katedrze Dramatu i Teatru
UL. Specjalizuje sie w dziejach teatru oraz w historii euro-
pejskich doktryn i teorii teatralnych. Wydata ksigzki: Rezyser
masowej wyobrazni. Max Reinhardt i jego teatr dla pieciu
tysiecy (2002) i Teatr w krainie utopii (2012). Jest autorka prze-
ktadéw i wydan krytycznych gdanskiej serii ,,Theatroteka™
Georga Fuchsa O scenie przysziosci (2005), Maxa Reinhardta
O teatrze i aktorze (2006), Ludwiga Tiecka O cudownosci
u Shakespeare’a (2006), Ekspresjonizm w teatrze niemiec-
kim (wspdlnie z Wojciechem Dudzikiem, 2009) oraz Oskara
Schlemmera Eksperymentalna scena Bauhausu (2010).

Rafat Wegrzyniak

PROCESY DOKTORA WEICHERTA
Panstwowy Instytut Wydawniczy
Warszawa 2017

afal Wegrzyniak, autor ksiazki Procesy
doktora Weicherta (PITW, Warszawa 2017),
ktory wiele lat przygotowywatl si¢ do napi-
sania biografii wybitnego rezysera teatru
zydowskiego, gromadzil materialy i wnikliwie studiowat
dokumenty archiwalne, w Wyjasnieniu zamieszczonym
na koncu ksigzki nie kry! intencji, jakimi kierowat sig,
przystepujac do pracy: ,[...] doszedtem do przekonania,
ze trzeba sig upomnie¢ o niego [Weicherta - M.L.], odtwo-
rzy¢ w miare mozliwosci dorobek i dokona¢ wreszcie —
w piec¢dziesiat lat po Smierci — rehabilitacji” (Wegrzyniak,
s. 343). Na takie przypomnienie Michal Weichert fak-
tycznie zastugiwal, gdyZz mimo waznej roli, jakg odegrat
w przedwojennym procesie ksztaltowania sig¢ nowo-
czesnych form teatru zydowskiego w Polsce, podobnie
jak wielu innych reformatoréw o zydowskich korze-
niach, na przyktad Andrzej Marek i Ryszard Ordynski,
popadl w catkowite niemal zapomnienie. W przypadku
Weicherta zawazyly na tym bez watpienia oskarzenia
dotyczace jego dzialalnosci w czasie okupacji w akcep-
towanych przez nazistéw organizacjach pomocy Zydom.
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Nie wnikajac tymczasem w motywy tych dziatan, przyznac
nalezy, ze Weichert dzielit los wielu ocalatych z Zagtady,
ktérym dobre imie odebral nie tyle wyrok sadowy, ile laszon
ha-ra - plotka szerzgca prawdziwe informacje, lecz obarczona
negatywnymi intencjami. Po zakonczeniu wojny zar6wno

w polskim §rodowisku teatralnym — mimo deklarowanej zycz-
liwosci - jak i w kregach zydowskich w Polsce i w Izraelu,
Weichert spotykal sig z odmowa wspéipracy i nigdy nie
zdolal sig uwolni¢ od ciazacej na nim infamii. Tytul ksigzki
Wegrzyniaka odnosi sig do dwdéch typéw proceséw sagdowych
— teatralizowanych w przedstawieniach, ktérych rezyserem
byl Weichert, i realnych, w ktérych wystepowat jako oskarzo-
ny o kolaboracje.

Rezyser

Przedstawiona przez Wegrzyniaka artystyczna biogra-
fia Michata Weicherta jest obszernym i wyczerpujacym
omoéwieniem jego — wcale nieoczywistej — drogi do teatru,
zaangazowania w tworzenie podstaw nowoczesnej kultury
zydowskiej i osiggnie¢ artystycznych. Na wstepie autor doko-
nuje rewizji wszelkich blednych badz niescislych informacji,
jakie pojawiaty sig w polskich publikacjach poswigconych
Weichertowi, co pokazuje skale przeklaman i mylnie przed-
stawionych faktéw dotyczacych przede wszystkim jego
twoérczosci teatralnej, ale takze znamiennych pominigé i prze-
milczen. I w tym wstepnym rozliczeniu, i w calej ksigzce
Wegrzyniak przyjmuje stanowisko badacza $ledczego, ktéry
chce przywréci¢ wlasciwg range dokonaniom artystycznym
Weicherta i odda¢ sprawiedliwosé jego postawie w czasie oku-
pacji, acznie z pézniejszymi konsekwencjami prawnymi.

Michal Weichert wychowal sie w atmosferze o§wieceniowej
idei emancypacji Zydéw, ktérej podstawg bylo wyksztalce-
nie — sam uczeszczal do cesarsko-krélewskiego gimnazjum
meskiego w Stanistawowie i jednoczesnie do hebrajskiej
szkoly sredniej. Jako ich absolwent wzigl udzial w 1908 roku
w odbywajacej si¢ w Czerniowcach konferencji po§wieconej
uprawomocnieniu jezyka jidysz jako jezyka Zydéw w Europie
Wschodniej; zetknal sie tutaj z pisarzami zydowskimi —
Icchakiem Lejbem Perecem, Szalomem Aszem i sam — mimo
hebrajskiego wyksztalcenia — stal sig zwolennikiem kultury
jidyszowej. Rozpoczal studia na wydziale prawa i filozofii
uniwersytetu lwowskiego, ktére od 1910 roku kontynu-
owal w Wiedniu, gdzie po szesciu latach uzyskat stopien
doktora prawa. W czasach studenckich zainteresowat sie
teatrem, we Lwowie bywal w zZydowskim teatrze Jakuba Bera
Gimpla i w Teatrze Miejskim, w Wiedniu nie tylko odwie-
dzal Burgtheater, ale takze brat lekcje u aktora i rezysera
tej sceny, Alberta Heinego. Zaczal oglaszac teksty o teatrze
w niemieckiej ,Die Szene” i polskim ,Teatrze”. Od tej pory
niemal do wybuchu II wojny §wiatowej postannictwo teatral-
ne Michata Weicherta zdominowato jego praktyke prawnicza.
Kiedy w 1916 roku przenidst sig do Berlina, poswiecit sie
wylacznie teatrowi — stuchat wyktadéw Maxa Hermanna
z historii teatru na Friedrich-Wilhelm-Universitit, cho¢
raczej nie studiowal teatrologii (jak pisze Wegrzyniak), gdyz

Theaterwissenschaftliche Institut powstal dopiero w roku
1923. Byl zafascynowany teatrem Maxa Reinhardta, nie
tylko bywat na jego przedstawieniach, ale takze bral udziat
w zajeciach aktorskich w Schauspielschule przy Deutsches
Theater. Poznawal srodowisko artystyczne skupione wokét
Reinhardta, uczestniczyl w prébach, obserwujac prace rezy-
sera, ale informacji o asystenturze przy inscenizacji Smierci
Dantona Georga Biichnera z 1916 roku nie potwierdzajg
zrodla niemieckie (zob.: Huesmann, 1983)%. Niewatpliwie
jednak dwuletni pobyt w Berlinie w sposéb decydujacy
wplynal na ksztaltowanie sie stylu teatralnego Weicherta,
co widoczne jest w jego wyborach repertuarowych, w pracy
z aktorem, wreszcie w poszukiwaniu nowych srodkéw sce-
nicznych i wzbogacaniu warsztatu rezyserskiego. Wegrzyniak
trafnie wskazuje rozwigzania z zakresu techniki teatralnej,
jakie Weichert mégt przeja¢ od Reinhardta — pantomimicz-
ne wstawki, precyzyjny montaz kolejnych scen, muzyczna
introdukcja, rezyseria mas, stylizacja gestu i powsciggana
ekspresja aktora, przestrzenna aranzacja przebiegu wydarzen
scenicznych. Wprawdzie te znamienne cechy rezyserskiego
stylu Reinhardta zar6wno przez polska, jak i zydowska kryty-
ke byty pietnowane jako przejaw efekciarstwa, ale trzeba przy-
znacé, ze sposob ich zastosowania przez Weicherta przyczynit
sie do stworzenia nowego jezyka artystycznego w teatrze
zydowskim, ktéry byl wazng alternatywa wobec skostnialego
stylu tradycji goldfadenowskiej i wpisywat si¢ w program
wyprowadzenia Zydéw z getta kulturowego.

Debiut rezyserski Weicherta nie byt udany. W sezo-
nie 1918/1919 zostal kierownikiem artystycznym Trupy
Wilenskiej, ktérej zatozyciele stawiali sobie za cel wystawia-
nie utworéw o wysokiej warto$ci literackiej. Weichert siegnat
wiec po dramat odnoszacy swego czasu sukcesy w Berlinie
— po Woznice Henszela Gerharta Hauptmanna, tyle tylko,
ze w dopiero co oswobodzonej Warszawie sztuka niemiecka
nie byta dobrym wyborem. Rezyser tak bolesnie odczut to nie-
powodzenie, ze opuscil Trupe Wileniska i przez kolejnych
dziewiec lat nie paral sie rezyseria, cho¢ — jako nauczyciel
jezyka niemieckiego w zydowskim gimnazjum - byt aktyw-
ny w polskich i zydowskich srodowiskach artystycznych:
uczestniczyl w I Zjezdzie Rezyseréw Scen Polskich (1919),
byt czlonkiem Komitetu do spraw Sztuki Zydowskiej (od roku
1921), redaktorem miesiecznika ,Ringen” — forum awangardy
zydowskiej (1921-1922), przez kilka miesiecy wspéiredakto-
rem ,Jidisz Teater” (sezon 1921/1922), sam duzo pisal o teatrze
i poswiecal mu publiczne wyklady. Przekonany, ze podstawg
artystycznego teatru zydowskiego musi by¢ dobrze wyksztal-
cony aktor, w 1922 roku wlaczy! sie w dziatalnosé¢ Zydowskiej
Szkoly Dramatycznej zalozonej przez Dawida Hermana
i zwigzanej ze srodowiskiem Trupy Wileniskiej, a finansowa-
nej przez Kultur Lige. Ze stuchaczami szkoly — amatorami
wystawil w roku 1924 sceny z Czlowieka masy Ernsta Tollera
we wlasnym przekladzie. Po cofnieciu finansowania, absol-
wenci szkoty wraz z Hermanem utworzyli Zydowski Teatr
Miniatur Azazel. Rozpadowi szkoly towarzyszyty gwaltowne
polemiki i usuniecie Weicherta ze Zwigzku Zawodowego
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Artystéw Zydowskich. W latach 1925-1927 Weichert stanal
natomiast na czele Zwigzku Artystéw Scen Zydowskich, lecz
i z tej funkcji zostal odwolany w czasie nocnego posiedze-

nia zarzadu, ktéry nie akceptowat jego $miatych inicjatyw

i dziatan reformatorskich, godzacych w interesy prywatnych
przedsigbiorcéw teatralnych. Zastanawia¢ wlasciwie moze,
dlaczego Weichert, powracajac w 1919 do Warszawy z wieden-
skim dyplomem doktora prawa, nie prébowal podja¢ praktyki
prawniczej, lecz staral sie wyrobi¢ sobie pozycje w zydow-
skim §rodowisku teatralnym, gdy — poza jednym przedstawie-
niem — nie miat dorobku rezyserskiego ani aktorskiego, nie byt
przez dluzszy czas zwigzany z zadna scena, a dat sig poznac
przede wszystkim jako krytyk literacki i teatralny, piszacy

do ,Ringen”, ,Literarisze Bleter” i ,Ilustrirte Woch”. Wszystkie
jego dziatania w redakcjach, zwigzkach i stowarzyszeniach
byly raczej krotkotrwate, i méwigc wprost — pozbawiano

go stanowisk. Warto tu zatem za Wegrzyniakiem powtérzy¢
opinie Szaloma Asza o Weichercie: ,Pan musi by¢ wiele wart,
bo ma wielu wrogéw” (Wegrzyniak, s. 54). Sila tych slow
miala si¢ bowiem potwierdzi¢ po dwéch dekadach.

Pisat duzo, skoro juz w 1922 roku wydal swoje szkice
irecenzje w tomie Teater un drame, a cztery lata pézniej
w Wilnie ukazaly sie dwa tomy jego pism krytycznych; zaj-
mowal sie takze weryfikacjg i redakcjg jidyszowych prze-
ktad6éw Isaaca Baszewisa Singera powiesci Ericha Marii
Remarque’a Na zachodzie bez zmian i Czarodziejskiej géry
Tomasza Manna. Dzigki takim pracom wyrobil sobie pozy-
cje w srodowisku literackim, o czym §wiadczy powierzenie
mu funkcji wiceprzewodniczgcego zydowskiego PEN Clubu.
Utrzymywal takze kontakty z polskimi artystami teatru i pisa-
rzami — Leonem Schillerem, Aleksandrem Zelwerowiczem,
Zofig Natkowska, Antonim Stonimskim.

Do teatru powrdcit dopiero w roku 1928, kiedy ponownie
nawigzal wspélprace z Trupa Wilenska, z ktérg w ciggu
dwéch lat zrealizowal cztery przedstawienia: Kidusz Haszem
— adaptacje powiesci Szaloma Asza (1928), Shylocka wedlug
Kupca weneckiego Williama Szekspira (1929), Miasto Zydéw
Arona Cajtlina (1929) i Opowiesc o Herszlu z Ostropola —
komedie chasydzka Mojzesza Lifszyca (1930). Wegrzyniak,
ktéry skrupulatnie odtwarza okolicznosci powstania
i wspoltwércéw wszystkich dwudziestu dwéch przedsta-
wien wyrezyserowanych przez Weicherta, zwraca uwage,
ze o ile w rozwigzaniach scenicznych wyraZznie widoczne
sg wplywy Reinhardta czy Aleksandra Tairowa, o tyle pod
wzgledem doboru repertuaru — moze z wyjatkiem kome-

dii Lifszyca — Weichert wyznaczal program nowego teatru
zydowskiego, w ktérym nie bylo miejsca na nostalgicznie
wspominang przeszlos¢, lecz zwrot ku odwiecznemu loso-
wi zydowskiemu i ku terazniejszosci. O pierwszej z wysta-
wionych przez Weicherta sztuk wiele lat pézniej Adolf
Rudnicki pisal: ,,Kidusz Haszem to tytul wielu sztuk. Krew,
krew dla chwaly Pana, dla u§wiecenia §wigtosci Jedynego
Imienia, zawsze krew. To nie jest prawda, ze krew Zydéw
plynie za nic, ten nar6d uwaza sig za wybrany i placi za to”
(Rudnicki, 1987, s. 96). Przedstawienia zrealizowane z Trupg

Wileniska pokazywane byly m.in. w Warszawie, Krakowie,
Lodzi, Bialymstoku, Wilnie, Rydze i wszedzie spotyka-

ly sie z zywa reakcja tak wymagajacych recenzentéw, jak
Jakub Appenszlak, Mojzesz Kanfer i Wilhelm Fallek; pisano

o ,nowej erze w historii zydowskiego teatru” (Kidusz Haszem),
o ,wielkim tryumfie” Ajzyka Samberga jako Shylocka,

a o Miescie Zydéw— ,[§]mierc¢ staje sie tutaj nie negacja zycia,
ale najwyzszg jego afirmacja” (za: Wegrzyniak, s. 69,71,73).

Sukcesy odniesione z Trupg Wileniska na tyle umocnily
pozycje Weicherta jako rezysera, ze odwazyl sie na przed-
siewziecie — jak sam pisal — ,obciazone ryzykiem [...] naj-
wiekszym” (za: Wegrzyniak, s. 78) — na wystawienie Smierci
Dantona Georga Buichnera (1930), ktérego powstawanie obser-
wowal w teatrze Reinhardta przed czternastu laty®. Ryzyko
wynikato przede wszystkim z nieznajomosci przez publicz-
no$¢ zydowska historycznych kontekstéw towarzyszacych
akcji dramatu, ale dzieki udziatlowi aktor6w Warszawskiego
Nowego Teatru Zydowskiego kierowanego przez Jonasa
Turkowa — Samberga, Abrahama Morewskiego, Racheli
Holceréwny, Klary Segalowicz i Diany Blumenfeld, do§wiad-
czonych aktoré6w w rolach drugoplanowych i grona stuchaczy
Zydowskiego Studia Teatralnego; dzieki aranzacji przestrzeni
opracowanej przez Konstantego Mackiewicza oraz rezyserii
scen zbiorowych przez Leg Rotbauméwne, Smieré Dantona
—w ocenie Wegrzyniaka — miata , przelomowy charakter”

i zapowiadalta w twérczosci Weicherta okres ,,postekspresjoni-
stycznego teatru bezposrednio komentujgcego zycie wspélcze-
sne” (Wegrzyniak, s. 80).

W sezonie 1931/1932 — przypadajacym na kryzys ekono-
miczny — Weichert prowadzil z ramienia ZASZ w sali Elizeum
Zydowski Teatr Dramatyczny, polaczony z czescia zespotu
Trupy Wilenskiej, i sam przygotowat tylko dwa przedstawie-
nia (Rabi doktor Silber Asza i Parnuse Chunego Gotesfelda),
zapraszajac do wspélpracy innych rezyserow — Andrzeja
Marka i Jakuba Rotbauma. Dopiero od nastepnego sezonu —
jak $§wietnie dokumentuje to Wegrzyniak — Weichert zyskal
pelna swobodg dziatania, tworzgc wlasny zesp6t z czlonkéw
prowadzonego od 1929 roku Zydowskiego Studia Teatralnego.
Stuchacze studia w wiekszosci nie mieli wyksztalcenia, byli
robotnikami lub rzemieslnikami, dlatego program trzylet-
niej nauki obejmowat nie tylko przedmioty ,zawodowe”, ale
takze ogélnoksztatcgce. Poza publicznymi pokazami stu-
dentéw, Weichert przygotowal z nimi pod szyldem Teatru
Mtodych - do chwili jego rozwigzania w roku 1936 — kilka
liczacych sig przedstawien, spoéréd ktérych najwiekszy roz-
glos zyskal Boston — teatralizacja procesu sadowego Sacco
i Vanzettiego, bedaca adaptacjg sztuki Wimieniu ludu!
Bernharda Blume’a (1933). Premiera odbyla sie w Galerii
Luxenburga przy ul. Senatorskiej 29 ze scenografiq i aranza-
cja przestrzeni autorstwa Szymona Syrkusa. Przedstawienie
zyskalo niebywaty rozgtos gtéwnie dzieki prowadzeniu akcji
wéréd publicznosci, co znacznie wzmacnialo dramaturgie
toczacego sig procesu. Weichert zapraszal na przedstawienia
Bostonu polskich rezyseréw i recenzentéw, dzieki czemu
to zydowskie studyjne przedstawienie przeniesione zostato,
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w przekladzie na jezyk polski i w wykonaniu polskich akto-
réw, na scene Studia Teatralnego im. S. Zeromskiego Ireny
Solskiej i zainaugurowalo nows sale teatralng na Zoliborzu,
gdzie Szymon i Helena Syrkusowie z wigkszym rozmachem
mogli zaprojektowa¢ ,uksztaltowanie przestrzenne widowi-
ska” (Wegrzyniak, s. 113).

Po sukcesie — takze finansowym — Bostonu Teatr Mlodych
mogl sie przenie$¢ do wlasnej siedziby przy ul. Dtugiej 19.
Tu wystawiono kolejne glosne przedstawienia, o ktérych
sporo informacji ujawnili juz przed laty syn rezysera, J6zef
Weichert, i izraelska badaczka Elinor Rubel (zob.: Weichert,
1998; Rubel, 1992)%, piszac m.in. o Trupie Tanencapa (1933),
Krasinie (1934), Missisipi (1935). Teatr Mtodych wystawil takze
Skarb Napoleona (1934), Zycie wola! w rezyserii Rotbauma
(1934), Symche Plachte Jakuba Pregera (1935). Pomiedzy tymi
przedstawieniami Weichert wyrezyserowat w roku 1934
w Teatrze im. Kaminskiego Z6ltq late (Profesor Mamlock)
Friedricha Wolfa, aktualng sztuke ukazujgca przesladowanie
Zydéw w Trzeciej Rzeszy.

Wegrzyniak stusznie uwaza, ze w latach trzydziestych XX
wieku, po ostabnieciu dzialalnosci teatralnej Granowskiego
i Hermana, a nastepnie ich $mierci w 1937 roku, Weichert
,pozostal najwybitniejszym Zyjacym rezyserem w teatrze
zydowskim nie tylko w Polsce, lecz takze w calej Europie
Srodkowo-Wschodniej” (Wegrzyniak, s. 193). O ile stworzony
przez niego styl rezyserski spotykal sie z uznaniem wyksztat-
conej i postepowej czedci krytykow i widzéw, o tyle z powodu
probleméw poruszanych w przedstawieniach zgtaszano prze-
ciwko niemu protesty i oskarzenia, na przyktad po premierze
Symche Plachte w Teatrze Mlodych zainscenizowano proces
rezysera obwinianego o nawolywanie do ,,ze$§wiecczenia
zycia”, z kolei premiera Grobowca pod Eukiem Tryumfalnym
Paula Raynala (1936) zostata odwolana z nakazu cenzury;
w konsekwencji — podczas wystepéw w Wilnie — teatr zostal
pozbawiony koncesji, a jego dalszy byt podwazaly donosy
wysylane do wladz, oskarzenia o gloszenie hasel komu-
nistycznych, z powodu ktérych wszczeto nawet §ledztwo.
Weichert nie poddawat sie tym szykanom, zarejestrowat
w 1936 roku w Warszawie nowy zesp6t — Mtodg Scene, z kt6-
rym wystawial dawny repertuar i kolejne nowe produkcje
(np. Don Kichota zydowskiego wg powiesci Mendele Mojcher
Sforima), a gdy teatr zostal eksmitowany z warszawskiej sie-
dziby, podjal dziatalno$¢ w Wilnie jako Teatr Nowy, w ktérym
w 1937 roku wystawiono w rezyserii Weicherta Deby Fiszla
Bimki i Proces Edwarda Woola oraz dwa przedstawienia przy-
gotowane przez Rotbauma, a rok pé6zniej dal kilkutygodniowy
cykl przedstawien w Krakowie. Kolejnym zespolem, z ktérym
zwiazal sie przed wojna, byl Teatr Ludowy i dla Mlodziezy,
zalozony przez Klare Segalowicz, w ktérym w listopadzie
1938 wyrezyserowal swoje ostatnie przedstawienie — Krdla
Wesotka Pregera. Byl to moment, w ktérym artystyczny pro-
gram Weicherta zatamal sig¢ i nigdy juz w teatrze zydowskim
na ziemiach polskich nie znalaz! kontynuatoréw. Kanfer doce-
nial wage eksperymentéw podejmowanych przez Weicherta
iuwazal, ze Teatr Mlodych ,to moze jedyny u nas w Polsce

prawdziwy teatr awangardowy” (za: Wegrzyniak, s. 195),
poréwnujac go z krakowskim Cricotem.

Mimo trudnosci z utrzymaniem kolejnych zespotéw badz
nawigzaniem trwalej wspélpracy z ktéras z istniejacych
scen, Weichert w latach trzydziestych byt radca prawnym
organizacji dziatajacych na rzecz rozwoju gospodarczego
i kulturalnego srodowisk zydowskich, korzystajacych ze
wsparcia finansowego Joint w Stanach Zjednoczonych, m.in.
Zjednoczonego Komitetu do spraw Zydowskiego Rzemiosta.
Wegrzyniak stusznie podkresla — piszac o ,ideologicznym
zaslepieniu” Weicherta (Wegrzyniak, s. 197) — Ze o ile jako
artysta krytykowat ustréj amerykanski (Boston, Missisipi),

o tyle jako prawnik podejmowal dziatania oparte na czer-
paniu z niego profitéw na cele spoleczne. Zapewne takze

ta przedwojenna wspétpraca z Jointem miata wpltyw na dzia-
talnosé Weicherta w organizacjach pomocowych dla Zydéw
w czasie okupacji.

Kolaborant?

W 2006 roku niemiecki historyk z Uniwersytetu
im. Justusa Liebiga w Giessen, Hans-Jurgen Bomelburg, opu-
blikowal obszerne studium (zob.: Bomelburg, 2006), w ktérym
podjat badania nad naturg oskarzen o kolaboracje w polskiej
i zydowskiej opinii publicznej po roku 1945 na przyktadzie
sprawy Weicherta. Bomelburg jako pilny dezyderat badawczy
zglosit konieczno$é odejscia od powtarzanych w publika-
cjach naukowych oraz w publicystyce prawicowo-radykalnej
i antysemickiej stabo zweryfikowanych oskarzen o kola-
boracje i wnikliwe zbadanie autobiograficznych zapiskéw
Weicherta oraz obszernych akt dotyczacych wszelkich form
dziatalnosci zydowskich instytucji samopomocy spolecznej
(tamze, s. 287-288). Rafal Wegrzyniak odpowiedziat na ten
postulat i skrupulatnie przejrzal dokumenty — zaréwno oso-
biste notatki i korespondencje Michata Weicherta, jak i akta
spraw toczonych w wyniku oskarzenia go o kolaboracje
z wladzami nazistowskimi Generalnego Gubernatorstwa
na terenie okupowanych ziem polskich w czasie II wojny
Swiatowej.

Autor Proceséw doktora Weicherta precyzyjnie odtwa-
rza kalendarz formowania sig i przeksztalcania zydow-
skich organizacji samopomocowych po wybuchu wojny.
Przedstawia Weicherta jako jednego z gléwnych aktoréw
tego ztozonego oraz obfitujacego w liczne konflikty pro-
cesu, jako wspélorganizatora, a nastepnie przewodnicza-
cego Komisji Koordynacyjnej Zydowskiej Samopomocy
Spolecznej, ktéra przy akceptacji wladz niemieckich miata
sig zajac rozdzialem transportéw zywnosci i lekéw nadsy-
tanych przez Amerykanski Czerwony Krzyz i Amerykanska
Komisje Pomocy dla Polski, p6zniej takze przez Niemiecki
Czerwony Krzyz. Chcac kontrolowaé rozdziat zagranicznej
pomocy charytatywnej, wladze GG zazadaly podporzadko-
wania wszystkich zydowskich organizacji og6lnokrajowe;j
Jiidische Soziale Selbsthilfe, czyli Zydowskiej Samopomocy
Spolecznej, ktéra 29 maja 1940 roku Urzad Generalnego
Gubernatora — przy istotnym udziale w negocjacjach
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Weicherta — uznal za organizacje nadrzedng wobec pozosta-
Iych zydowskich instytucji pomocowych. Wegrzyniak opisuje
zabiegi Weicherta — przedstawiajacego sig jako wyksztalcony
w Wiedniu prawnik, dobrze znajacy jezyk niemiecki — o obje-
cie funkcji przewodniczacego siedmioosobowego prezydium
7.8S, jego spory osobiste (m.in. z Adamem Czerniakowem,
przewodniczacym Judenratu w warszawskim getcie) oraz kon-
flikty miedzy przedstawicielami poszczegélnych organizacji
badz lokalnych rad zydowskich:

[...] wczesniej i p6zniej — pisze Wegrzyniak — Weichertowi
stojacemu na czele prezydium ZSS zarzucano, ze realizujac
polecenia wladz niemieckich, zniszczyt dzialajace w getcie
warszawskim zydowskie organizacje opiekuncze, tak jakby
z nimi nie wspétdzialal. Z tego powodu dochodzilo nawet
do gwaltownych sporéw. W rezultacie za§ warszawscy
dziatacze nastawili sig negatywnie do Weicherta i zaczeli

go oskarza¢ o wspolprace z Niemcami (Wegrzyniak, s. 214).

Warto w tym miejscu przywolaé¢ najnowsza publikacje
Aleksandry Bankowskiej, ktéra zajmowata sie trybem two-
rzenia sieci pomocowej ZSS w wybranych losowo komitetach
lokalnych:

Celem [ZSS — M.L.] bylo stworzenie sprawnie dzialajacej
reprezentacji jedynej centralnie zarzadzanej organizacji
zydowskiej w GG, niezaleznej od dotychczasowych przedsta-
wicielstw, czyli rad zydowskich. Pytanie, na ile to sig udato,
pozostaje otwarte. Niemniej, poszukujac wlasciwych kan-
dydatéw, prezydium niewatpliwie dolozylo staran, by odna-
lez¢ prawdziwe elity spoteczne i im, a nie przypadkowym
ludziom, odda¢ zarzad nad kluczowym odcinkiem pracy —
opieka spoteczng (Bantkowska, 2017, s. 130).

W latach 1940-1944 Weichert osobiscie odwiedzal dwa-
dziescia dziewiec¢ gett i obozéw, w ktérych nadzorowat
rozdzial zywnosci i lekéw, byt takze posrednikiem w prze-
kazywaniu informacji mieszkancom gett i wigzniom, np.

w obozie w Plaszowie. Jako przedstawiciel ZSS wspélpra-
cowal z Naczelng Radg Opiekuncza, otrzymujac z jej strony
istotng pomoc dla ludnosci zydowskiej takze po delegali-
zacji ZSS w lipcu 1942. Poczatkowo w to miejsce mial by¢
powolany Jiidische Unterstiitzungstelle fiir das GG (JUS)

- Zydowski Osrodek Wsparcia dla GG — lecz legalizacija tej
instytucji nastapila dopiero w potowie marca 1943 roku,

a wigc juz po szczytowych wydarzeniach Zaglady na zie-
miach polskich. Na jego czele znéw stanal Weichert, ktéry
wraz z rodzing po likwidacji krakowskiego getta otrzy-

mal ausweis i zwolnienie z obowigzku noszenia opaski

z gwiazdg Dawida. Jako przedstawiciel JUS, nie mégt liczy¢
na wspoélprace z podziemiem polskim i Zydowskim, ktére
oskarzalo go o dziatalno$¢ majacg na celu kamuflowanie
przed §wiatem zbrodni nazistéw i stwarzanie pozoréw moz-
liwoéci niesienia pomocy Zydom, o przekazywanie do obozu
w Plaszowie tylko niewielkiej czeéci przesytek odbieranych

przez niego, ktérych wiekszos¢ miata trafia¢ do Niemcow,

o czym donoszono takze drogg kurierskg do Londynu®.
Wegrzyniak szczeg6lowo rekonstruuje kontakty przed-
stawicieli podziemia i niejawnie dzialajacych organizacji
zydowskich z Weichertem, przedstawiajac stanowisko kazdej
strony i konkludujac:

Dziatacze krakowskiej Rady Pomocy Zydom — powstalej
réwnocze$nie z zalegalizowaniem JUS w polowie marca
1943 - traktowali Weicherta jako zaufanego wspétpracowni-
ka, korzystali z jego wiedzy, do§wiadczen i kontaktow. Ale
po wojnie stal sie on rywalem mogacym pomniejszac ich
zastugi. Dlatego przy kazdej okazji go przemilczali albo przy-
pisywali sobie jego dokonania (Wegrzyniak, s. 243).

W 1944 Zydowska Organizacja Bojowa wydala na Weicherta
wyrok §mierci. Konica wojny doczekat w ukryciu.

Powolujac sie na wczesniejszg prace amerykanskiego bada-
cza Davida Engela (zob.: Engel, 1999, t. 2, s. 339-370), ktéry
zajmowal sig oskarzeniami o kolaboracje, w tym jako pierw-
szy badal sprawe Weicherta, Bomelburg przychyla sie do jego
stanowiska i pisze:

wspdlnota zydowska w Polsce po 1945 tak konstruowata
swojq historig, ze na zewnatrz gett i obozéw w Polsce istniaty
tylko dwie mozliwe drogi przezycia: opér w podziemiu albo
zdrada. Ostatnia z tych drég byla osadzana w procesach

o kolaboracje po 1945, tak ze ci, ktérzy nie byli nimi objeci,
definiowali sie jako uczestnicy oporu i pod wieloma wzgle-
dami mogli przypisywac sobie czgs$¢ bohaterskiego mestwa.
Trzecia droga, ograniczone przystosowanie si¢ i przetrwanie
w sposéb péllegalny bylo z zasady odrzucane. Rezultatem
tego bylo wyjatkowo szerokie i pod wieloma wzgledami
uniwersalne pojecie kolaboracji: kazdy kto nie mégt dowiesé
aktywnej dziatalnosci w ruchu oporu, narazal sig na zarzut
kolaboracji (Bomelburg, 2006, s. 285)°.

Mechanizm ten po wojnie zastosowano wobec wielu oséb,
w tym takze artystéow zydowskich.

Kilka tygodni po wyzwoleniu Krakowa, w lutym 1945
roku, Weichert zwrécit sig do prezesa Centralnego Komitetu
Zydéw w Polsce z prosba ,,0 powolanie komisji w celu
zbadania oskarzen formutowanych przeciwko niemu”
(Wegrzyniak, s. 251). Z cytowanego przez Wegrzyniaka
pisma wynika, ze Zydowski Komitet Koordynacyjny nego-
wal w czasie okupacji zasadno$¢ kierowania pomocy przez
JUS do Zydéw w obozach, poniewaz uwazano, ze sg skazani
na zaglade, natomiast pomoc potrzebna jest ukrywajgcym
sig, ktérzy majq wieksze szanse przetrwania. Proces prze-
ciwko Weichertowi byl nie do unikniecia, gdyz jeszcze
w styczniu do Ministerstwa Bezpieczenstwa Publicznego
wplynely na niego trzy donosy — formalne aresztowanie
nastagpito 7 kwietnia roku 1945, a oskarzenie dotyczylo dzia-
lania ,,na szkode 0séb ze wzgled6éw politycznych, narodo-
wosciowych, wyznaniowych lub rasowych poszukiwanych
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lub przesladowanych” (Wegrzyniak, s. 254), a wigc byt
to zarzut o bycie agentem Gestapo. W sumie przed polski-
mi sgdami podobne procesy wytoczono czterdziestu trzem
Zydom, trzydziestu skazano, w tym dziesieciu na kare $mier-
ci (Wegrzyniak, s. 255). Proces Weicherta toczyt sie przed
Specjalnym Sgdem Karnym w Krakowie pod nadzorem
Ministerstwa Bezpieczenistwa Publicznego i Ministerstwa
Sprawiedliwos$ci; na podstawie zachowanych dokumentéw
i doniesien prasowych Wegrzyniak rekonstruuje jego prze-
bieg, relacjonuje zeznania swiadkéw; niektére dzis nadal
wydajg sig wstrzgsajace, jak np. Ferdynanda Arczynskiego,
oskarzyciela Weicherta, przedstawiajgcego stanowisko
Zydowskiej Komisji Koordynacyjnej, ktéra doszta ,do prze-
konania, ze to tzw. niesienie pomocy Zydom w obozach
przeciagalo tylko agonie konajgcej ludnosci zydowskie;j”
(Wegrzyniak, s. 257). Dopiero 7 stycznia 1946 roku zapad?
wyrok uniewinniajacy, a Weichert po dziesieciomiesiecznym
aresztowaniu odzyskal wolnosé. Wprawdzie prokuratura
zglosita apelacje od wyroku, ale Sad Apelacyjny nie znalazl
przestanek do jego zmiany.

Wyrok uniewinniajgcy oburzyl srodowiska zwiaza-
ne z Centralnym Komitetem Zydéw Polskich, zwlaszcza
ze po uwolnieniu Weichert nie opuscit Polski, jak uczynito
to wielu funkcjonariuszy zydowskich, lecz powolywany
byl jako ekspert i swiadek w procesach przeciwko zbrod-
niarzom nazistowskim, toczacych sie przed Najwyzszym
Trybunatem Narodowym. W prasie zydowskiej pojawily sie
artykuly szkalujace Weicherta’, a za ich sprawg zaczela sig
takze szerzy¢ laszon ha-ra. Przy CKZP w latach 1946-1949
dziatal Sad Obywatelski (Spoteczny), ktéry prowadzit wta-
sne procesy Zydéw oskarzanych o wspélprace z nazistami.
Wiedzac, ze we wladzach CKZP, ktére przygotowujg proces
takze przeciwko niemu, znajduja sie ludzie zwalczajacy JUS
w czasie wojny, Weichert czynit liczne zabiegi o powotla-
nie bezstronnej komisji prowadzacej jego sprawe, lecz nie
osiggnal swego celu. W konicu w sierpniu 1948 roku wyrazit
gotowos$¢ poddania sie orzeczeniu komisji. Gromadzenie
dokumentéw (w tym zarekwirowanie domowego archiwum
Weicherta) i przestuchiwanie §wiadkéw trwato do grudnia
roku 1949 (a wigc byla to koficowa faza dziatalnosci Sadu
Spolecznego) i zakonczylo sig napigtnowaniem Weicherta
jako kolaboracjonisty. Jak wynika z odnalezionych i obszer-
nie cytowanych przez Wegrzyniaka dokumentéw, w tym
zeznan $§wiadkéw, w poczatkowej fazie proces ,opieral sie
na stronniczym i w znacznym stopniu opartym na ktam-
stwach lub przemilczeniach artykule Finkelsteina [zob.:
Finkelstein, 1946] oraz listach dzialaczy podziemnych z maja
1944 opublikowanych w ksigzce Neustadta [Neustadt, 1946,
1948] bez jakiejkolwiek weryfikacji zawartych w nich insy-
nuacji” (Wegrzyniak, s. 278), zas§ w fazie koficowej przyjat
postac procesu politycznego, ,,[w]yeksponowano wiec zgod-
nie z komunistycznag propagandg poczynania PPR i GL oraz
Komitetu Antyfaszystowskiego i ZOB” (Wegrzyniak, s. 285-
-286), przemilczano natomiast udziat m.in. Delegatury Rzadu
na Kraj, RGO i AK.

Zaréwno w czasie przygotowywania i przeprowadzania
procesu warszawskiego, jak i po jego zakoniczeniu Weichert
daremnie staral sie o powrét do dziatalnosci teatralnej
i publicystycznej. Nie bylo mozliwe wlaczenie sie w prace
teatru zydowskiego, gdyz jedyna scena byt Teatr Zydowski
prowadzony przez Ide Kaminska, ktéra czas okupacji prze-
trwala w Zwigzku Radzieckim. Przedsigbiorstwo to, upan-
stwowione w 1949, dziatalo od 1950 pod protektoratem
Towarzystwa Spoleczno-Kulturalnego Zydéw (jako zjedno-
czenie CKZP i ZTK) w Polsce jako dwa polaczone zespo-

Iy —16dzki i wroctawski — miedzy ktérymi nie brakowato
konfliktéw. Nie udato mu sie takze podjac¢ pracy w teatrach
polskich. Mimo wsparcia Schillera, ktéry zabiegal u Jerzego
Panskiego i Kazimierza Dejmka o mozliwo§¢ zatrudnie-

nia twércy Teatru Mlodych, mimo spotkan Weicherta

z Henrykiem Szletynskim, Bolestawem Drobnerem, Zofig
Nalkowska i mimo petycji w jego sprawie skierowanej w 1955
roku do Witolda Balickiego w MKiS, a podpisanej przez
pisarzy i prawnikéw zydowskiego pochodzenia (m.in. przez
Stonimskiego, Jastruna, Rudnickiego, Sandauera, Lastika),
Weichert nie rezyserowat i nie publikowal, odrzucono jego
teksty przygotowane dla ,Pamietnika Teatralnego” i dla
,Dialogu”. Od roku 1953 utrzymywal rodzine dzieki zatrud-
nieniu go w podkrakowskiej spétdzielni przez Emanuela
Taubego, bylego wigznia obozu w Plaszowie, a rok pézniej
dzieki innemu wigzniowi obozu, Markowi Birnfeldowi,

w biurze przedsigbiorstwa budowlanego w Bronowicach
Matych, gdzie awansowal na stanowisko radcy prawnego.
Jego sytuacja jako tworcy teatralnego zaczela sie zmieniac
po przetomie pazdziernikowym — w 1957 roku zostal przy-
jety do Stowarzyszenia Polskich Artystéw Teatru i Filmu,
do Zwiazku Literatéw Polskich i do Zrzeszenia Prawnikéw
Polskich. Wtedy takze otrzymat paszport i, po wielu latach
staran, zgode na wyjazd do Izraela, dokad wyjechat w stycz-
niu 1958 roku, ale i tam nie miat mozliwosci rezyserowania,
nie udato mu sie takze zalozy¢ Instytutu Teatrologicznego.
Nadzorowal jedynie prace teatréw amatorskich i organizo-
wal dla nich kursy, w roku 1960 uczestniczyl w sympozjum
z okazji trzydziestolecia Teatru Mlodych i pozostawal w kon-
takcie z jego dawnymi czlonkami; wydat w jidysz trzy tomy
wspomnien i obszerny tom dokumentéw ZSS8.

W Polsce stopniowo zaczeto przypominaé¢ dokonania
teatralne Michata Weicherta i znaczenie Teatru Mlodych dla
awangardowych poszukiwan scenicznych, ale dopiero ksigzka
Rafata Wegrzyniaka ukazata je w calosci i uswiadomita, jak
liczne powigzania artystyczne laczyly teatr Zydowski i polski.
Jest to takze pierwsze opracowanie, ktére — wobec powtarza-
nych w licznych publikacjach oskarzen wobec Weicherta — tak
szeroko odwoluje sie do dokumentéw archiwalnych, naswie-
tlajac przeprowadzone procesy z wielu stron. Autor nie kryje,
ze jego celem bylta rehabilitacja Weicherta, ale nie mozna
mu zarzucié, ze jest stronniczy, oddaje gltos obu stronom.

Michal Weichert byl jedng z siedemdziesigciu o§miu oséb,
przeciwko ktérym Sad Spoleczny przy CKZP w latach 1946-
-1949 prowadzil procesy w sprawie niegodnego zachowania
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w czasie Zaglady. Sposréd artystéw teatru oskarzono takze
Wierg Gran, ktérej losy przesledzila Agata Tuszynska w lite-
rackiej biografii Oskarzona Wiera Gran (zob.: Tuszynska,
2010). Autorka rowniez dotarta do wielu dokumentéw doty-
czacych procesu Gran i przeprowadzila rozmowy z zyjacymi
jeszcze wéwczas §wiadkami tych wydarzen, miedzy innymi
z jednym z przywdédcéw powstania w getcie, ktéry zeznawat
przeciwko Gran (a takze przeciwko Weichertowi). W rozmo-
wie z Tuszyniskg w 2009 roku inaczej patrzyt na te wydarze-
nia: ,,To, co wtedy méwitem, to bujdy. Zostalem namoéwiony,
Turkow mnie poprosil, dobrze byto wtedy zeznawac, ze ktos
jest agentem” (tamze, s. 161). Czy zatem panujgca po wojnie
atmosfera zastraszenia powodowata, ze niektérzy wole-

li przemilczeé swoje trudne do§wiadczenia okupacyjne

z obawy, Ze stang si¢ trybem machiny oskarzen, jak cho¢-
by Stefania Grodzienska, ktéra w wydanym po pélwieczu
ksigzkowym wywiadzie nie wspominala o pobycie w get-
cie warszawskim (zob.: Grodzieniska, 2000, s. 46) i dopiero
w 2014 ukazaly sie przejmujace teksty Jerzego Jurandota

i Grodzienskiej, dokumentujace okres spedzony w getcie
(por.: Jurandot, 2014). |

1 Ksiega przystéw (18:21).

2 W tym kanonicznym zestawieniu przez Huesmanna danych doty-
czacych teatréw Maxa Reinhardta nie pojawia sie nazwisko Michata
Weicherta, co jednak nie wyklucza mozliwosci jakiej$ formy zaanga-
zowania przy inscenizacji Smierci Dantona.

3 Przedstawienie to w 1921 Reinhardt przeniést z Deutsches Theater
na sceng Grosses Schauspielhaus i w nowy sposéb zaaranzowat

na scenie przestrzennej, pozbawionej kulis.

4 Trudno powiedzie¢ dlaczego Wegrzyniak pomija ten tekst J6zefa
Weicherta, cho¢ wykorzystat trzy towarzyszace mu zdjecia. Podobnie
(poza jedng informacja) nie odnosi sie do przywotanego artykulu
Elinor Rubel.

° Szerzej na temat dzialalnosci organizacji pomocowych i opiekunc-
zych por.: Sakowska, 1993; Leociak, 2013.

6 Bomelburg odwoluje sie do artykulu Engela, (Engel, 1999, s. 370).

W oryginale przytoczony fragment brzmi nastepujgco: ,[...] die
judische Gemeinschaft in Polen habe ihre Geschichte nach 1945 so
konstruiert, dass auflerhalb Gettos und Lager in Polen nur zwei Wege
fiir ein Uberleben moglich gewesen seien: Widerstand im Untergrund
oder Verrat. Letzterer Weg sei in den Kollaborationsprozessen nach
1945 verurteilt worden, so dadass sich die davon nicht Betroffenen
als teil des Wiederstands definieren und in mancher Hinsicht ein
Stiick heroischer Tapferkeit einheimsen konnten. Ein dritter Weg, eine
begrenzte Anpassung und ein Uberdauern in der Halblegalitit sei
grundsatzlich verworfen worden. Daraus resultierte ein extrem wei-
ter und in vieler Hinsicht allumfassender Kollaborationsbegriff: Jeder,
der nicht umfangreiche eigene Widerstandsaktivitaten nachweisen
konnte, setzte sich dem Kollaborationsvorwurf aus”.

7 Kampanie te rozpoczal artykul Leona Finkelsteina (zob.:
Finkelstein, 1946).

8 Galicje, Win, Berlin 1890-1918 (1960), Warsze 1918-1939 (1961),
Melchome (1965), Jidisze Alajnhilf 1939-1945 (1962).
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