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MONIKA KWASNIEWSKA (Uniwersytet Jagiellonski)

MIEDZY WOLNOSCIA
A MANJPULACJI

o S

Sytuacja aktorek i aktorow w ,Factory 2

Monika Kwasniewska (monika.kwasniewska@uj.edu.pl) — asystentka
w Katedrze Teatru i Dramatu U] oraz absolwentka podyplomowych stu-
diow z zakresu gender w Instytucie Sztuk Audiowizualnych UJ. Autorka
ksigzek: Od wstretu do sublimacji. Teatr Krzysztofa Warlikowskiego
w $wietle te Julii Kristevej (2009) oraz Pytanie o wspdlnot 3
Grzegorzewski 1 Jan Klata (2016). Numer ORCID: 0000-0003-1913-4562

Abstract: Monika Kwasniewska. “Between Freedom and Manipulation:
The Situation of Actresses and Actors in Factory 2”

The starting point of the text is the thesis, prevalent in theoretical
and journalistic texts, touching upon the communal, libertarian and
subjective character of working on Factory 2 directed by Krystian Lupa.
Kwasniewska, based on the statements of actors and the playwright,
analyses the individual stages of performance preparation, paying
attention to the elements of manipulation on the part of the director. In
the end, she concludes: “Lupa [...] seemingly gave up part of his power
to the actors, [...] to shift the process of directing them to an implicit
level, definitely limiting their actual efficiency, but very effective in
achieving the purpose intended by him, which was clarified in the
process of working [on the play]. If we can talk about teamwork, then it
is one based on asymmetrical knowledge and power, and on the unde-
niable authority of the director.”

Key words: acting, directing, hierarchy, Stary Theatre, Krystian Lupa
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Jerzy

oniewaz bede przywolywac wiele cudzych glo-

séw, zaczne — troche pretensjonalnie — od sie-

bie, by stworzy¢ pole do dalszej narracji. Moja

przygoda z Factory 2 zaczela sie kilka lat temu,
kiedy wraz z Grzegorzem Niziotkiem uktadalismy sylabus
uniwersyteckich zaje¢ dydaktycznych ,Teatr po 1989 roku”.
Wybierajac material analityczny do bloku zajeé¢ poswigco-
nych tematowi wspéliczesnego aktorstwa performatywnego,
zatytulowany ,, Aktor/performer”, zdecydowalismy sie, mig-
dzy innymi, na Factory 2. Dodam, ze byl to wtedy wybér
dos¢ oczywisty, poparty obszerng literaturg publicystyczng
i naukows. We wlgczonym do naszego sylabusa fragmencie
ksigzki Aktorstwo polskie. Generacje, Beata Guczalska pisata:
,Wydaje sig, ze w tym przypadku wlasciwym dzietem sztuki
byl proces préb, pomyslany jako droga pewnej wspélnoty —
to, co nastgpuje na konicu, czyli przedstawienie, wydarza sie

jako ptynna, lecz wcale niekonieczna, konsekwencja wcze-

$niejszej aktywnosci. Krystian Lupa byl przewodnikiem tej
drogi, ale réwnie wiele wnieéli tu aktorzy, zwlaszcza mtodzi”
(Guczalska, 2014, s. 256). Guczalska przeniosta wigc punkt

Zdjecie z proby Factory 2: Malgorzata Zawadzka, Krzysztof Zawadzki,

Matgorzata Hajewska-Krzysztofik, Marta Ojrzynska, Adam Nawojczyk; fot. Katarzyna Patetko
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ciezkosci z efektu scenicznego na proces pracy, a z mode-

lu teatru rezyserskiego na zespolowy. Zwrocita tez uwage

na rewolucyjny charakter tego przedsigwziecia w podejsciu
do aktorstwa: ,Granice migdzy rolg a prywatnoscia, prawda
scenicznego przezycia a jawnym udaniem, teatrem a pefor-
mansem — zostaly przekroczone tak radykalnie, Zze nie ma juz
szansy powrotu do sztywnych podziatéw” (s. 357). Podobne
narracje regularnie powracaja. W 2017 roku Maria Anna
Potocka pisala, ze w Factory 2 ,aktorzy [...] przestali by¢
aktorami. [...] otrzymali swobodg improwizacji. Rezyser dat
im wolno$¢ w kreowaniu wybranej postaci [...]. W ten spos6b
powstat teatr, ktéry w pewnym sensie sam siebie stworzyt”

w odniesieniu ,,do miejsca, w ktérym cztowiek moze by¢
wolny, wyzwolony i twérczy” (Potocka, 2017, s. 41-42). W 2018
roku Maryla Zielinska swdj tekst o teatrze Anny Karasinskiej
zatytutowala Factory 3 i rozpoczeta wymownym przywota-
niem legendy spektaklu Lupy: , Krystian Lupa w krakowskim
Starym Teatrze odtworzyl w 2008 roku srebrng Fabryke
Andy’ego Warhola. Imitacja Warholowskiego studia pomys$la-
na byla jako przestrzen wlasna zespotu realizujgcego spektakl
Factory 2, rodzaj enklawy gwarantujacej bezpieczenstwo
uczestnikom” (Zieliniska, 2018). Spektakl o podtytule ,,zbio-
rowa fantazja inspirowang twdérczoscig Andy’ego Warhola”
stal sig w duzej mierze punktem przelomowym we wspét-
czesnej refleksji na temat aktorskiej wolnosci, kreatywnosci

i podmiotowo§$ci oraz pracy zespolowej, w ktorej rezyser
zrzeka sie czeéci przypisanej mu ,wladzy” na rzecz innych
tworcow przedstawienia. Do sylabusa wspomnianych zajeé
oprécz opracowan naukowych dotaczyliémy réwniez powsta-
e zaraz po premierze, drukowane w ,,Didaskaliach” (2008 nr
84) wywiady z Katarzyng Warnke, Adamem Nawojczykiem,
Zbigniewem Kaletg, Krzysztofem Zawadzkim i Piotrem Skiba,
przeprowadzone przez Julig Kluzowicz. Ich lektura kilka

lat po premierze byta dla mnie zaskakujaco trzezwigca. Ten
dokument okazatl sig zar6wno dla mnie, i jak sig dla wielu
studentek i studentéw — kluczowy. Pod jego wplywem roz-
mowy o tym spektaklu stawaly sie z roku na rok, za kazdym
razem z inng grupa, bardziej krytyczne zar6wno wobec mitu
Factory 2, jak i metod pracy Lupy. Doszlo do tego, ze w ostat-
nich latach przywolywaliSmy 6w , mit” po to, by go krok

po kroku rozmontowywacé, wskazujac na elementy ewidentnej
manipulacji ze strony rezysera. Pod znakiem zapytania sta-
wiano wolno$¢ twoérczg i podmiotowosé aktoréw. Padaly pyta-
nia o to, co w takiej sytuacji oznacza performatywny wymiar
ich scenicznych kreacji. Czy mozliwa jest kondycja performer-
ska bez upodmiotowienia'? Czy mozliwe jest upodmiotowie-
nie w warunkach manipulacji? Badajac te sprawe, postanowi-
fam uzupetni¢ archiwum o kolejne rozmowy — z Malgorzata
Hajewska, Martg Ojrzynskg i dramaturzka Iga Ganczarczyk?.
Obecnie jestem ,,w rozkroku” miedzy perspektywa badacza,
chlodnego, krytycznego, zdystansowanego, a perspektywa
uczestnikéw procesu. Nie uzurpuje sobie tez prawa do tego,
by powiedzie¢, ,jak bylo naprawdg”, chce raczej zda¢ raport

z moich obserwacji, rozméw, watpliwosci, stawiajac jednocze-
$nie pewne tezy na temat kierunku badania wspéiczesnego

aktorstwa. Jestem przy tym §wiadoma, Ze ja réwniez dokonuje
tu pewnej manipulacji zgromadzonym materiatem, choé,
oczywiscie, nie jest to moim zamierzeniem.

Préby do Factory 2 trwaly okoto czternastu miesiecy.

Na ten czas sala préb przy Scenie Kameralnej Starego Teatru
zostala oddana zespolowi, a po jakims$ czasie przemalowana
na srebrno — wzorem Warholowskiej Fabryki. Aktorzy zostali
wylaczeni z pracy nad innymi spektaklami. Pierwszy okres
obejmowal wspdélne poznawanie materialu wyjsciowego.
Przez cztery miesigce zespot ogladat filmy Warhola, pozna-
wal biografie tworzacych w Fabryce artystéw, improwizo-
wal. Katarzyna Warnke okreslila ten okres jako ,pétkolonie
z Warholem” (Faktoryjka, 2008, s. 17). Wtedy tez zarejestro-
wano pierwsze screen testy — indywidualne sesje aktorskie
przed kamerg na tematy , My fucking me” i ,Moje cialo” oraz
— zrealizowane w duetach — improwizacje t6zkowe. Screen
testy byly potem ogladane i omawiane przez calg kilkunasto-
osobowg grupe. Nastepnie aktorzy zostali poproszeni przez
Lupe o napisanie listow z imionami i nazwiskami postaci,
ktére chcieliby zagraé, ktérych zagraé nie chca, oraz ktére, ich
zdaniem, przydzieli im Lupa. Ostateczng decyzje podejmo-
wal, oczywiscie, rezyser. Po przydzieleniu rél praca polegala
w duzej mierze na improwizacjach - czesto inspirowanych
filmami Warhola. Catly proces byl nagrywany. Ostateczny
scenariusz, ukoficzony tuz przed premiera, napisat Krystian
Lupa, ale sceny byly dyskutowane i modyfikowane pod wpty-
wem sugestii aktor6w?. Czes¢ byta skondensowanym zapi-
sem improwizacji, inne zawieraty dialogi z filméw Warhola.
To wiasnie te elementy pracy stanowily podstawe narracji

o wolnosci aktoréw i performatywnym wymiarze ich twor-
czo$ci. One tez okazaly sig jednak w wywiadach najbardziej
problematyczne.

Mozna przypuszczad, ze proces zaczal sie jeszcze przed
rozpoczeciem prob. Lupa rozgrywal kwestig kompletowania
zespolu operujac plotka, a jednoczesnie wladza decydo-
wania. Dotyczyto to gtéwnie mlodych aktorek, dla ktérych
angaz do spektaklu Lupy stanowil szczegdlny przywilej
i szanse. Lupa z niewiadomych przyczyn op6znial domknie-
cie obsady. W pewnym momencie, juz po poinformowaniu
Mikotaja Grabowskiego, 6wczesnego dyrektora Starego
Teatru, ale przed ogloszeniem ostatecznej listy, zmienit
zdanie*. To doprowadzilo do sytuacji, w ktérej kilka os6b
najpierw dowiedzialo sie, ze bedzie grato w Factory 2,
potem za$ — ze rezyser ich jednak nie zaprosi. Opowiadata
o tym Katarzyna Warnke: ,[...] miatam nieoficjalne wiesci,
ze wchodze w obsade, ale Krystian robil uniki. Z powodu
Factory musialam zrezygnowac z Orestei Jana Klaty, a jak
zrezygnowalam, okazalo sig, ze chyba Krystian mnie nie
wezmie do spektaklu” (Faktoryjka, 2008, s. 18). W podobnej
sytuacji znalazla sig¢ Marta Ojrzynska. Aktorki przyjely rézne
strategie. Warnke zadzwonila do Lupy, spotkata sig z nim,
zapytala o swéj udziat w spektaklu i od razu weszla do obsady
(por. Faktoryjka, 2008, s. 18). Ojrzyniska natomiast postano-
wita wyjechaé na stypendium do Indii. Dopiero po powro-
cie — dowiedziawszy sie, ze z obsady odeszta Iwona Butla
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—zadzwonila do rezysera i ostatecznie réwniez zostala zapro-
szona do spektaklu. Mozna uzna¢, ze aktorki same musiaty
wzigé¢ odpowiedzialnosé¢ za swéj udzial w przedstawieniu,
wykaza¢ sie determinacjg. Z drugiej strony — oczywiste jest,
ze podzial sil i wladzy miedzy nimi a Lupg byl skrajnie
nieréwny. Dwie mlode aktorki, ktére dopiero co skonczyly
szkole, versus wielki polski rezyser, ich niedawny profesor

w PWST, praca z ktérym byla, jak méwi Ojrzynska, ,spel-
nieniem marzen”. Mozna przypuszczac, ze wielu aktorom
odmoéwil, mimo ze wykazali sig podobng inicjatywsg. Lupa

w konicu przyznal w rozmowie z Warnke, Ze ta sytuacja byla
strategia majaca na celu ,budowanie napiecia przed rozpocze-
ciem pracy” (Faktoryjka, 2008, s. 18). Ten proces rzeczywiscie
procentowal. Mozna przypuszczaé, ze osoby, ktére w ten spo-
s6b dolaczyty do zespotu, byly silniej zmotywowane. ,,Skoro
juz jestem w tym spektakluy, to chce ryzykowaé” - méwi
Ojrzynska. Aktorka dolgczyta do pracy po czterech miesia-
cach, co z jednej strony sprawilo, ze miala dystans do projek-
tu, byta wszystkiego ciekawa, podczas gdy wiekszo$¢ oséb
zaczela odczuwac zmeczenie przeciagajacym sig riserczem

i pozbawionymi konkretnego kierunku improwizacjami®: ,,[...]
wchodzilam z zupelnie inng energia, nieobcigzona bagazem
screen testow, imprez, wspélzaleznosci; wolna od toksycz-
nych relacji migdzy bohaterami” — méwi. Z drugiej strony

— byla postrzegana jak ,,obcy element”. Jak zauwaza Adam
Nawojczyk, ,prawdziwa sytuacja mlodej aktorki, ktéra prébuje
sig znalez¢ w zgranej grupie aktoréw zostata niejako prze-
niesiona do spektaklu” (Faktoryjka, 2008, s. 19). Ojrzynska
przyznaje, ze nie zostala przywitana na zasadzie , Fajnie,

ze jestes!”, i tak komentuje swoje relacje z partnerkami sce-
nicznymi w improwizacji z trzeciej czgéci spektaklu: ,To sie
rozgrywalo migdzy Aska (Drozda), Gosia (Zawadzka) i mng.
One nie byly zadowolone, ze wchodze w ich sceng — to jasne.
Mysle, ze aktorki jako postaci [...] mogly by¢ zazdrosne

o mnie. Wyobraz sobie, ze nagle do grupy wchodzi dziewczy-
na — mloda, najmlodsza z nich, podobna zdolna, bezczelna,
odwazna, Andy jg uwielbia... To juz samo w sobie wywoluje
emocje. Tam padaly kwestie: «géwniara», «cwaniara»... Nawet
nie miala screen testu, a teraz bedzie grata. Tak juz w tym
zawodzie jest, ze jest sie zazdrosnym o mltodsze i pigkniejsze.
Prywatne si¢ przenikato z tym, co zawodowe, od razu prze-
nosilo sie na scene. Pytanie, na ile to bylo zaaranzowane”.
Warto doda¢, ze Joanna Drozda i Malgorzata Zawadzka przed
przyjsciem Marty Ojrzynskiej mialy wspélng improwizacje
16zkowa®: ,Mialy to wymyslone, utozone, dobrze ze sobg
funkcjonowaty. Ja to rozwalilam. Mysle, ze to tez byt jakis
celowy zabieg Lupy”. I dodaje: ,,A co sig dzialo w damskich
garderobach, to nie bede ci opowiadag¢, bo to juz by byta
tania sensacja. R6zne historie, wiesz. Dzialo sig troche.

Ale i to odbieralam jako rozgrywki miedzy postaciami, nie
personalne”.

To przenikanie sfery zawodowej z prywatng byto przez
Lupe rozgrywane na wielu poziomach. Stuzyt temu réwniez
poczatkowy okres poszukiwan, w ktérym kierunek pracy
nie byl okreslony. Sposéb, w jaki Lupa komentowat filmy

Warhola, generowat wyobrazenia na temat jego oczekiwan
wobec aktoréw Starego Teatru, ktérym to oczekiwaniom
zreszty sie sprzeciwiali. Nie wiedzieli, czy majg improwi-
zowa¢ jako postaci, czy jako osoby prywatne. Buntowali sie
przeciw sposobowi, w jaki Lupa dowarto$ciowywat nie§wia-
doma tworczosé aktoréw Warhola, stymulowana czegsto przez
narkotyki. Niepokoily ich tez tragiczne biografie ,gwiazd”
Warhola. Sytuacja byta dla nich tak niepewna, ze bali sie
prostego przetozenia sytuacji aktoréw Warhola na wtasne.
Fundamentalny, zdaniem Igi Ganczarczyk, byl tu spér
miedzy Malgorzatg Hajewska, Adamem Nawojczykiem,
Krystianem Lupg i Piotrem Skibg, w ktérym padlo sformu-
lowanie, ze aktorzy Warhola co$ odkrywaja, ale nie sg tego
$wiadomi. Lupa na to odpowiedziat: ,,A na chuj ci §wiado-
mo$¢”. Whrew tym intencjom, préby wptywaly na poziom
samo$wiadomosci przynajmniej niektérych aktorek i akto-
réow. Malgorzata Hajewska méwi o tym tak: ,Zdawalam sobie
sprawe z tego, ze wchodze w przygode, nie do konca zdajac
sobie sprawe z ryzyka, jakie ponosze. Nie chodzilo o to, czy
spektakl sie uda, czy nie, ale jacy my z tej przygody wyjdzie-
my [...]. Ogladali$my miesigcami filmy Warhola, a w nich

— jego gwiazdy, bedace zarazem jego ofiarami. [...] Czlowiek
sobie zdaje sprawe, ze znajduje sig w podobnym tyglu. [...]
Uzmyslawia sobie, ze patrzy na innych, a sam jest w podobne;j
sytuacji — i to zawsze, w kazdej pracy, ale teraz dopiero nabie-
ra Swiadomosci”. Z drugiej strony, Lupa wydawal sie gasic¢
konceptualne podejécie do zadan i, na przyktad, krytykowat
screen teasty, w ktérych padaly propozycje bardziej formalne,
przemy$lane; dowarto§ciowywal natomiast zachowania nie-
S§wiadome, wykonywane w stanie specyficznego odurzenia’.
W spektaklu narkotykiem wydobywajacym ukryte w nie-
$wiadomosci tresci miata by¢, jego zdaniem, improwizacja.
Lupa pisal w programie do spektaklu, zZe jest ona ,jakims$
tajemniczym sensem, jest jakim$ nowym rodzajem zycia, albo
nowym narkotykiem, albo nowa rozkoszg — albo nowg tajem-
nicg twoércza, ktérej celem jest przeksztalcanie i wyksztalca-
nie osobowosci... Wydobywaniem gleboko ukrytych skarbéw
na $wiatlo dzienne kamerowego zapisu” (Lupa, 2008, s. 18).
Mozna jednak podejrzewag, ze stymulantami prowadza-
cymi do osiggania stanéw odurzenia nie byly w procesie
pracy nad Factory 2 jedynie improwizacje. I tu dochodzimy
do ryzykownego tematu — obecno$ci i znaczenia alkoholu czy
innych uzywek w procesie powstawania Factory 2. Malgorzata
Hajewska moéwita: , To byl moment, w ktérym przestatam

pi¢ alkohol: prywatnie pracowatam nad tym, zeby w ogdle

o tym nie mys$le¢, z drugiej strony — dzien w dzien, przez
kilka miesigcy uprawialam totalne odurzanie sig. Alkohol
byt w tym procesie obecny”. Trzeba pamietaé: proces préb
tak bardzo sie rozlewal, ze trudno bylo wyznaczy¢ sztywna
granice miedzy czasem préby a czasem wolnym. Pierwszemu
etapowi towarzyszyly, na przyktad, imprezy — organizowane
zaréwno w teatrze, jak i poza nim. Jedna z nich byty ,,uro-
dziny Warhola”. Przyznam, Ze ogladajac nagranie zrealizo-
wane w sali prob?, kiedy widze w kadrze butelki, kubeczki

i obserwujg zachowanie uczestnikéw imprezy, bardzo
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trudno mi uwierzy¢, ze srodkiem odurzajacym byta jedy-
nie improwizacja. Watpliwosci mozna miec¢ tez co do stanu
niektérych aktoréw podczas nagrywania screen testéw.
Wzmacnia je wypowiedZ Iwony Budner podczas rozmowy
z aktorami na konferencji Krystian Lupa - artysta i pedagog,
zorganizowanej przez AST w Krakowie (6 grudnia 2018),
ktéra potwierdzita, ze jej improwizacja z Bogdanem Brzyskim
i Krzysztofem Zarzeckim byla stymulowana wypitym celowo
wczeéniej alkoholem.

Idea i proces powstawania screen testéw tez wydajg sie
problematyczne. Niby nic — aktor nagrywa swéj monolog
do kamery. Jednak znaczenie, jakie przypisywal tym nagra-
niom Lupa, komplikuje taki prosty opis. Rezyser w wywiadzie
przeprowadzonym przez Lukasza Maciejewskiego méwi,
ze w Fabryce Warhola chodzilo o wydobycie ,autentycznej
osobowosci”. I definiuje ja w spos6b bardzo esencjalny i enig-
matyczny jako co$, co ,,bardzo rzadko dochodzi do gtosu”,
dlatego — wyrokuje — ,wiekszos¢ ludzi koniczy zycie w blogiej
badz srogiej nieSwiadomos$ci wtasnej osobowosci” (My Fucking
Me, 2009, s. 168). Jednym ze sposobéw docierania do osobo-
wosci aktoréw, do odzierania ich z aktorskiego falszu, byly
wlasnie etiudy My fucking me. Lupa tak opisuje atmosfere ich
powstawania: ,Na screen testach stawili sie wszyscy, w kom-
plecie. Krazylismy wokot tego eksperymentu wspélnie [...].
Kto$ siedziatl w srodku z kamerami wampirkami i swoim pier-
dolonym ja, a w tym czasie pozostata grupa — a raczej horda,
sfora — zbierala si¢ pod drzwiami jak przed tajemniczym
szamanskim obrzedem. Ci natomiast, ktérzy uczestniczyli
w autoprzestuchaniu, wychodzili po kazdym seansie z trze-
ma kamerami jak zaczadzeni, jak po narkotykach” (s. 165).
Przyznam, ze dla mnie to zestawienie esencjalnej definicji
osobowosci z opisem osaczenia — podwdjnego: przez kamery
oraz zespol porownywany do zwierzecego stada — brzmig
niepokojaco opresywnie. Moje wrazenie potwierdza Warnke,
ktéra méwi: ,Towarzyszyly temu ogromne emocje, balismy
sie, ze sie okaze, iz nie mamy osobowosci” (2008, s. 17). Warto
tez dodag, ze — jak méwili aktorzy podczas wspomnianego
juz spotkania konferencyjnego — Lupa twierdzil, iz kazdemu
z aktoréw daje inne zadanie, dlatego zabronil im wyjawiania
przed innymi hasta wywolawczego swojego screen tekstu.
I cho¢ regulamin powstaly wokét screen testow zakladat
sporag wolno$¢ (por. Lupa, 2008, s. 14), to wyrokowac o tym,
czy screen tekst jest udany, mial Lupa, a miernikiem sukcesu
bylo jego zainteresowanie. , Krystianowi chodzilo o zbliZenie
sie do granicy, o dzielenie sie czym$ intymnym. I urucho-
mil w nas podejrzliwoé¢ — czym mieliby$my zainteresowac
ciebie, Krystianie? Kim trzeba by¢? [...] Wyzwanie «badz
interesujacy» bylo straszliwe” (Faktoryjka, 2008, s. 18).
Zwlaszcza ze niektorzy, jak Malgorzata Hajewska, ktéra
podeszta do zadania konceptualnie i postanowita m.in. sfo-
tografowac kamere, zostali skrytykowani za brak ryzyka®.
I to gtéwnie Lupa oceniatl, ktéra osobowo$¢ jest prawdziwa
iinteresujaca, a ktéra nie.

Ciagla obecnos¢ kamery na prébach réwniez stymulowa-
a napigcia; wigkszos¢ aktoréw moéwi o niej jako narzedziu

kontroli i opresji. Zbigniew Kaleta stwierdza wregcz: ,Sprawa
z kamera jest przedziwna. To temat dla psychologa, a moze
nawet dla psychiatry. [...] Kamera to kto§, kto na mnie patrzy.
Okiem zimnym, sztucznym, ale jednak patrzy i bez przerwy
mam $wiadomo$é, ze jestem ciagle obserwowany” (Faktoryjka,
2008, s. 23). Zlos¢ z powodu tej sytuacji nie zostata jed-

nak skierowana bezposrednio na Lupe, tylko na operujace
kamera dwie mlode dramaturzki: Ige Ganczarczyk i Magde
Stojowska: ,,Odczuwaty$my bardzo duza wrogo$¢ aktorow

do nas — ze wzgledu na te kamery. Niektére osoby sig do nas
nie odzywaty. Wiedziatly, ze krecimy na zyczenie Lupy, ale
jednocze$nie nie mogly si¢ wyzy¢ na nim, wiec calg te agre-
sje i ztos¢ kierowaly do nas”. Podobny zabieg przekierowania
emocji zastosowal Lupa w kwestii scenariusza. Niektorzy
aktorzy niepokoili sig, ze po kilku miesigcach pracy wcigz
nie ma konkretnego materiatu tekstowego. Iga Ganczarczyk
opowiada: ,PrzygotowalySmy z Magdg taki dokument, mozna
powiedzie¢ — pierwszy scenariusz — na bazie naszych poszu-
kiwan, zlozony z ksigzek i fragmentéw z dziennikéw Lupy.
Poszedt caly do kosza. [...] byta taka préba, na ktérg Lupa

go przynidst. Zaczal odczytywac ten scenariusz w obecnosci
aktoréw strona po stronie, dajac aktorom pozér, ze cos jest,

a z drugiej strony — catkowicie go wySmiewajac, niszczac.
Mialam wrazenie, ze rzucil nas na zer, by na fali tej porazki
tekstu zbudowac sobie lepsze wejscie do tego, ze jeszcze sce-
nariusza nie bedzie”.

,Dramatyczny” przebieg mial tez proces obsadzania rél.
Lupa z jednej strony poprosit aktoréw o wieloaspektowe wyra-
zenie swoich preferencji w liscie do niego, ale dla wszystkich
bylo jasne, Ze to on podejmuje decyzje, a szczere deklaracje
aktoréw moze wykorzysta¢ wbrew ich intencjom, skoro, jak
to okreslita Warnke: ,Zbudowat napiecie, jak przy wyborach
Miss Swiata” (Faktoryjka, 2008, s. 17). Wrazenie sprawczo-
§ci, jaka rezyser dawat aktorom, wydaje sig jednak ztudne.
Bywalo co prawda tak, Zze zyczenia aktorek i aktoréw byty
spelniane — pod warunkiem jednak, ze zgadzaly sie z wizjg
rezysera. Malgorzata Hajewska méwi: ,,Przyznatam, ze chcia-
labym zagra¢ Vive, a on na to powiedzial: «To sig bardzo
dobrze sktada»” (Maksimum siebie..., 2010, s. 164). W rozmo-
wie, ktérg przeprowadzilam z Hajewska niedawno, sytuacja
wydaje sie bardziej ztozona — ujawnia napiecie miedzy aktor-
ka a rezyserem oraz ryzyko ponoszone przez aktoréw, ktérzy
maja odsloni¢ przed Lupa swoje ,marzenie”. Hajewska méwi:
,Bylam szczera w swoich propozycjach. Napisalam, ze chcia-
tabym zagrac¢ Valerie Solanas, ktdra strzelata do Warhola,
oraz Grete Garbo i Vive. Z Solanas bylo tak, ze jak pomysla-
fam o tej postaci, to sig przestraszylam. [...] Czy ja sie chce
pojedynkowac z Lupa? [...] Moja druga propozycja byla Greta
Garbo. Nie wiem, skad wzigelam tyle odwagi, by «podotykaé»
tego swojego ideatu i glosno o nim powiedzieé¢. Kiedy rezyser
pyta, kogo chcesz zagraé, skania cig do obnazenia. Czy on nie
roze$mieje sie w duchu na twoja propozycje?”. Aktorzy, kt6-
rzy — jak Zbigniew Kaleta — nie mieli tyle szczescia, musieli
pogodzi¢ sie z decyzjami Lupy, nawet jesli byli im przeciwni:
,wybralem Dylana, ktérego w ogéle nie ma w spektaklu. [...]
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Bylem pewien, ze zagram Morrisseya. Bardzo nie chcialem
go zagrac” (Faktoryjka, 2008, s. 22).

,Rozgrywanie” grupy aktoréw-postaci polegato tez
na wysytaniu do poszczegélnych oséb listéw: ,Wysylat
nam e-maile, ktére nazywat «garnuszkami». Zawieraly one
informacje, ktére miaty nas inspirowa¢ do kolejnych impro-
wizacji, budowania postaci. Nieraz wykorzystywal sytuacje
ze mna zwigzane, moje prywatne sprawy, o ktérych wie-
dzial” - méwil Adam Nawojczyk (Faktoryjka, 2008, s. 19). Iga
Ganczarczyk twierdzi, ze ,garnuszki” ,,byly wazne w budo-
waniu napigcia w grupie, jakiego$ konfliktu miedzy aktorami.
Mogty one zawiera¢ instrukcje, ktérych nie mozna byto wypo-
wiedzie¢ w grupie, bo ta druga osoba by sie na to przygotowa-
Ia, uzbroita. Podczas oméwienia niektérych improwizacji ktos
zdradzal, ze dostal instrukcje, mial jaki$ motyw przewodni.
Wtedy bardziej zrozumiate stawato sie jego zachowanie”.
Przywoluje tez improwizacje Katarzyny Warnke i Tomasza
Wygody, ktéra wydawala jej sie okrutna: , Kasia osaczyla
Tomka kamera, dobijata sie do niego, gtéwnie za pomoca stow,
jakas upiorng prébg rozmowy, a Tomek nie byl na to przygo-
towany”. W dzienniku towarzyszgcym probom Lupa pisze
o jawnych i niejawnych wskazdéwkach jako o ,imperatywie”.
To 6w imperatyw stymuluje konflikt czy wrecz sadyzm:

»,Na przyklad — nie wolno tej trzeciej, ponizonej, tej wyelimi-
nowanej, tej gorszej wyjs¢ spod stotu i partnersko dotgczyc.
[...]. Czy to «ja» jej nie pozwalam? Czy to mé6j pomyst? Moja
potrzeba. [...] centralny imperatyw zdaje sie przychodzi¢
gdzie$ z zewnatrz. [...] Nakaz jest za skromny, [...] Zeby czué
sie w nim bezpiecznie, zeby go rozumie¢ do koiica [...] i zeby
sig z nim identyfikowac. [...] Dlaczego ja mam tego chciec,
zeby ona nie wychodzita spod stotu? Bo chce jg ukarac albo,
na przyklad, jestem sadystka i sprawia mi to [...] rozkosz...”
(Lupa, 2008, s. 9). Imperatyw ten niczym kolec czy brud pro-
wokuje, stwarza napiecie, konflikt i stymuluje powstawanie
postaci, ktora jest obrastajaca wokét niego ,,perla”. W tym kon-
tekscie stwierdzenie Warnke, ze , Krystian hodowal nas jak
jedwabniki albo ostrygi — wrzucit do srodka ziarenko i cze-
kal, az mu sig urodzi peretka. Zalozyl hodowle osobowosci”
(Faktoryjka, 2008, s. 17) nabiera glebszego sensu.

Adam Nawojczyk zwraca uwage na jeszcze inne narzedzie
rezysera, ktore polegalo na frustrowaniu aktoréw. Méwi:
,Lubie improwizowac i wydaje mi sig, ze umiem to robic.

A zadna z moich improwizacji nie weszta do spektaklu.
Wszystko, co méwie, jest napisane przez Krystiana albo
wyjete z filmu Chelsea Girls. Dostawalem gotowy mate-

riat i méwilem sobie: kurde, dlaczego? Tak byto ze sceng

z Papiezem — Krystian zachwycit sie tq sceng w filmie i powie-
dzial, ze bedziemy musieli koniecznie zrobi¢ improwizacje
na jej temat. Caly czas na to czekalem i w konicu zapytalem:
«Za dwa tygodnie premiera, moze by$my tak co$ z tym
Papiezem?». A on: «Tak, tak, tak. Trzeba spisac tekst z filmun.
Zastanawiam sie, dlaczego wszystko, co méwie, zostato dla
mnie napisane. Moze Krystian chcial mnie zirytowac tym, ze
nie pozwolil mi samemu napisac sobie sceny? ” (Faktoryjka,
2008, s. 19). Dodam, ze jakims§ tajemniczym zbiegiem

okolicznosci nie nagral sig réwniez screen test Adama
Nawojczyka. Taki kontekst powstawania sceny sprawit, ze —
jak twierdzi Iga Ganiczarczyk — czesto wchodzacy w polemiki
z Lupa aktor nie polemizowatl z zaproponowanym mu tuz
przed premierg materiatlem. Jednoczesnie przesycil swojg
sceniczng obecno$¢ uderzajaca agresja. Mozna wiec postawic
ostrozng teze, ze Lupa w ten sposéb sklonit aktora do ulegto-
$ci, wzmacniajgc jednoczeénie ekspresje postaci.

Mocnym i waznym zabiegiem wprowadzajagcym miedzy
aktoréw uczucie zazdrosci, rywalizacji, napiecia, ale tez gene-
rujacym potrzebe wypelnienia wyobrazenia rezysera i stawia-
jacym go w nadrzednej pozycji, byly oméwienia improwizacji,
spektakli oraz reakcje Lupy w czasie jego trwania. Ojrzynska
moéwila: ,Factory 2 dzialo sie tez za kulisami. [...] Lupa
w trzeciej czesci siedzial w kulisach — jak Warhol czy Kantor.
Wida¢ go z widowni. Czasami, jak mu sig jaka$ scena nie
podobata, to krazyt z tylu z nami. Stymulowat tez atmosfere
za kulisami”. Zauwaza to tez Hajewska: ,Kiedy Krystian robi
omoéwienie, to w takim oméwieniu tez sie czuje prowokacje.
Na przykiad, powiedzmy, ze spektakl poszedt dobrze. Chwali
nas, ale wyjatkowo wyréznia jedng osobe. Czy to jest manipu-
lacja? Wiadomo, ze tak, bo jezeli nas tam siedzi osiemnascie
os6b i nagle z miloscig niebywala, tak, jak to Krystian potrafi,
moéwi o jednej osobie, a o innych nie, to budza sie zazdrosci”.
Duzo gorzej bylo jednak, gdy rezyser nie byt zadowolony:
»Aktorzy grali jakas scene, a Lupa byt z niej bardzo niezado-
wolony. Podczas omdéwienia rzucit butelka, ktéra rozbita sie
na scenie, bardzo blisko aktoréw. Z dzisiejszej perspektywy
trudno sobie wyobrazié¢, ze wtedy nikt nie zareagowal”, wspo-
mina Iga Ganczarczyk!.

Czy opisane tutaj zabiegi Krystiana Lupy mozna nazwac¢
manipulacja? Z pewnoscig. I to bardzo inteligentng oraz
skuteczna. Co ciekawe, aktorzy potwierdzajg takq opi-
nie, ale jednoczesnie zaznaczajg, ze nigdy wczesniej nie
mieli takiej wolnosci w pracy z Lupa, wiele ich propozycji
weszlo do spektaklu, z samej manipulacji zdawali sobie
sprawe i zgadzali sig na nig. Nawojczyk méwi, na przyktad:
,Wiedzialem, Ze on mng manipuluje, ale miat tez Swiadomos¢,
ze ja to wiem. I z tego dystansu rodzito sie cos, co mnie jako
postaé nakrecato. [...] Czasami mnie to wkurzato, ale potem
$mieszylo i myslatem sobie: ale jest cwany, uwielbiam go”
(Faktoryjka, 2008, s. 19). Hajewska zajmuje podobne stano-
wisko: ,,Krystian nie dawat sie temu kociotkowi uspokoic.

To byt rodzaj manipulacji, ale, moim zdaniem, konieczne;j”.
Na pytanie, czy Lupa rezyserowat ich jako grupe ludzi, czy
stymulowatl napiecia miedzy aktorami, zeby wygenerowac
napiecia sceniczne, odpowiada: ,Nie mam watpliwosci, ze tak
wlasnie bylo. Temu sie przygladalismy i w tym bralismy
udzial. Spotykalismy sie czesto, intensywnie... Sitg rzeczy
pojawialy sig obozy. Nasze wewnetrzne relacje, napiecia nie
sa wyjatkowe, tylko typowe dla grup ludzi przebywajacych
razem i pracujgcych tak intensywnie. Jest i rywalizacja, i hie-
rarchia. Mielisémy tego Swiadomos$¢. Przeciez, kiedy mowi-
my o Warholu, to najpierw mys$limy o Krystianie”. Zdaniem
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Hajewskiej, fakt, iz aktorzy sg doroéli i mogli zrezygnowac ze
wspélpracy, niwelowal argument, ze zostali wykorzystani.
Réwniez Marta Ojrzyniska zaznacza, ze wszelkie napigcia
irywalizacje odbierala na poziomie postaci i dodaje: , To byta
jedna z moich najwazniejszych prac, spotkan, do§wiadczen.
Nie mam watpliwosci”. Iga Ganczarczyk zauwaza, ze aktorzy
,bardzo wierzyli w ten projekt, nawet, kiedy pojawialy sie
jakies frustracje. Mit Lupy byl wtedy bardzo mocny”. Duze
znaczenie mial tez, jej zdaniem, sukces spektaklu, ktéry bar-
dzo dowartosciowatl aktoréw. I z pewnoscia nadal réznym
zabiegom rezysera znamiona celowosci, sensownosci, wrecz
koniecznosci.

Im wnikliwiej badam ten proces, tym silniejsze mam wra-
zenie, ze Lupa skorzystat z sytuacji, w ktérej jako ,,guru”
(okreslenie Zbigniewa Kalety, 2008, s. 22), ,,wielki twérca”
(okreslenie Krzysztofa Zarzeckiego, 2008, s. 20), ,,sprawca”
(okreslenie Adama Nawojczyka, 2008, s. 19), kto§ w rodzaju
ojca (okreslenie Malgorzaty Hajewskiej), pozornie zrezygno-
wal z czesci swojej wladzy na rzecz aktoréw, co jest podsta-
wowym warunkiem procesu upodmiotowienia, by przeniesé
proces kierowania nimi na poziom niejawny, zdecydowanie
ograniczajgcy ich realng sprawczos$é, ale bardzo skuteczny
w osiggnieciu zamierzonego przez niego, klarujacego sieg
w procesie pracy, celu. Je§li mozemy wiec méwic o pracy
zespolowej, to jednak opartej na nieréwnej wiedzy i wladzy
oraz na niezaprzeczalnym autorytecie rezysera. Na Factory 2
mozna spojrzeé jak na swoiste laboratorium, w ktérym aktorzy
zostaja poddani specyficznemu eksperymentowi. Ojrzynska
moéwi: ,,Wtedy wydawalo mi sie, Ze to jest mocno improwizo-
wane. Tak naprawde to bylo jednak bardzo precyzyjnie usta-
wione. Te spektakle dzialajg jak szwajcarski zegarek”.

Wiele oséb uzna zapewne, ze stawianie takich pytan proce-
sowi twérczemu jest bezzasadne, a do metod pracy Krystiana
Lupy tak sie juz przyzwyczailismy, ze przyjelismy je jako cos
oczywistego, koniecznego. Mozna tez powiedzie¢, ze teatr nie
jest miejscem praktykowania demokracji, upodmiotowienia,
a w sztuce cel uswiegca $rodki. Takg opinie wyraza zresztg
zaréwno Potocka, piszac, ze w ,,eksploatacji aktora liczy
sig jedynie pragmatyzm twérczy”, a ,teatru nie rozlicza sie
za moralno$¢” (Potocka, s. 39), jak i Lupa, ktérego zdaniem,
przyjecie kategorii etycznych w odniesieniu do pracy arty-
stycznej prowadzitoby do prostej konsekwencji: ,,nalezaloby
zamknac¢ interes i nic nie robi¢” (Falszywy prorok teatru...,
2009).

Pytania o etyczny wymiar wspélpracy zyskuja jednak coraz
wazniejsze miejsce w praktykach i badaniach teatralnych —
réwniez, a moze przede wszystkim, w odniesieniu do najwaz-
niejszych twércéw polskiego teatru XX wieku. Co ciekawe,
autorem bardzo krytycznej wypowiedzi na temat praktyk
twérezych Jerzego Grotowskiego i jego stosunku do aktoréw
oraz uczestnikéw pdzniejszych akcji parateatralnych jest...
wlasnie Krystian Lupa:

On patrzyl na swoich aktoréw troche jak pornograf sady-
sta, troche jako wédz, ktéry swojq role w teatrze budowat

na tym sakramentalnym: ,Nie wierzg”, bo tak zawsze mowit
do aktoréw.

[.]

Przeciez jego spektakle powstaly w wyniku olbrzymiej presji
na aktoréw (...). Nie miat wyobrazni teatralnej, raczej wydu-
szal z aktor6w ich twércza energie [...].

[.]

Uzurpowat sobie taka wiedze o ludzkiej naturze, ze dawata
mu mozliwo$¢ jej zmiany. Mam wrazenie, ze sklanial uczest-
nikéw akcji do wspdlnego samooszukiwania. Do pewnych
ceremonii kultu zlotego cielca.

[.]

W moim odczuciu Grotowski wzbudzal w swoich aktorach
stany i emocje, jakich sam nie czul... (Fafszywy prorok
teatru..., 2009)

Jednoczesnie, Lupa bardzo ambiwalentnie ocenia odpowie-
dzialnos¢ Grotowskiego za losy jego wspéipracownikéw:

Lukasz Drewniak: Czy w takim razie byl odpowiedzialny

za to, ze otworzyl ich na co$ nierozpoznawalnego, a potem
zostawil?

Krystian Lupa: Czy posrednio odpowiada za ich przetracone
zycia, choroby i §mierci...

LD: Nikt nikogo nie zmuszat do pracy z nim, teatr to nie
wigzienie. Czy rezyser jest za takie rzeczy odpowiedzialny?
KL: Tak, ale méwienie, ze Grotowski zniszczyt swoich ludzi,
wydaje sig nieuczciwe (Falszywy prorok teatru..., 2009).

Wypowiedz koniczy przywolanym powyzej protestem prze-
ciw stosowaniu do sztuki kategorii etycznych. Trudno wigc
orzec, do czego wlasciwie majg prowadzi¢ powyzsze oskar-
zenia i jaka pozycje w tej siatce zaleznosci w obrebie procesu
twoérczego chce zajac sam Lupa. Jego wywadd zeslizguje sie
jednak w strone niewyrazonej wprost tezy, ze o ile Grotowski
byt prorokiem falszywym, o tyle on sam jest (lub bywa)

— prawdziwym:

KL: Wstepujac na te droge, stal sig w jeszcze wiekszym stop-
niu falszywym prorokiem. Uzurpowal sobie takq wiedzg

o ludzkiej naturze, ze dawala mu mozliwos$¢ jej zmiany. Mam
wrazenie, ze sklaniat uczestnikéw akcji do wspdlnego samo-
oszukiwania. Do pewnych ceremonii kultu zlotego cielca.
LD: Ostre stowa, ale przeciez pan tez méwil o sobie jako

o proroku...

KL: Chyba potrafig rozstrzygnaé, czy po pewnych gestach

da sie rozpoznawac, czy przekaz artysty jest zafatszowany,
czy nie (Falszywy prorok teatru..., 2009).

Mozna wigc wywnioskowagé, ze Lupa nie tyle wini
Grotowskiego za jego metody pracy, ale za to, ze nie stalo
za nimi ,,prawdziwe” proroctwo, szczera artystyczna inten-
cja'l. Zgota inng perspektywe uruchamia powstaty kilka
lat pézniej spektakl dokamerowy Ksigze w rezyserii Karola
Radziszewskiego, wedlug scenariusza Doroty Sajewskiej
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(premiera: 29 VII 2014 na 14. MFF T-Mobile Nowe Horyzonty),
w ktérym centralne miejsce zajmuje §wiadectwo aktorki
Teresy Nawrot. Jak zauwaza Agata Adamiecka-Sitek, ,jej
opowiedziane po latach doswiadczenie pracy z Cieslakiem

i Grotowskim staje sie wstrzasajacym swiadectwem
dostownej i symbolicznej przemocy, zwréconej przeciw
kobietom zaréwno w praktyce teatralnej Grotowskiego,

jak i w sensach budowanych przez jego przedstawienia”
(Adamiecka-Sitek, 2015, s. 63)'%.

Coraz uwazniej i krytyczniej tworcy oraz teoretycy przy-
gladajg sig tez praktykom twoérczym Tadeusza Kantora —
gléwnie z perspektywy aktorskiej. Przyktadem moze by¢
tu przedstawienie Kantor Downtown Jolanty Janiczak, Joanny
Krakowskiej, Magdy Mosiewicz i Wiktora Rubina (Teatr Polski
w Bydgoszczy, premiera: 13 XI 2015) czy wywiad Katarzyny
Niedurny z aktorem Cricot 2 - Romanem Siwulakiem
(Niedurny, 2018). Podobna perspektywa krytyczna byta juz
stosowana w kontekscie twoérczosci Krystiana Lupy. Agata
Luksza przygladata sig, na przyklad, instytucjonalnym, per-
sonalnym i genderowym uwiklaniom wspétpracy Krystiana
Lupy z Sandra Korzeniak przy spektaklu Persona. Marilyn
(Teatr Dramatyczny w Warszawie, premiera: 18 IV 2009):

Zabieg wiwisekcji kobiecosci i jej symbolu — Marilyn Monroe
— dokonywany w ciele i psychice aktorki, jakkolwiek byltby
dla niej ryzykowny i bolesny, zostal usankcjonowany przez
wysoki status srodowiskowy rezysera, ktéry jako uznany
twérca arcydziel teatralnych posiadat glejt na sceniczne
eksperymenty. Caly projekt dodatkowo legitymizowalo miej-
sce, w ktérym sie odbywatl: warszawski Teatr Dramatyczny,
instytucja o profilu artystycznym, a nie komercyjnym, wow-
czas — za dyrekcji Pawta Miskiewicza i Doroty Sajewskiej —
szczeg6lnie otwarta na teatralne poszukiwania. Aktorka stata
sig narzedziem w stuzbie sztuce, a jej zaleznos¢ od rezysera
zyskata umocowanie w istniejacych, patriarchalnych struk-
turach instytucjonalnych (Luksza, 2016, s. 169).

O ile w Polsce podobne tematy sg najczesciej poruszane
na poziomie refleksji artystycznej lub teoretycznej, o tyle
w Belgii staly sig zarzewiem szerokiej, publicznej dyskusji,
w ktérej to sami pokrzywdzeni buntujg sie przeciwko stoso-
wanej wobec nich przemocy. Mam, oczywiscie, na my$li list
otwarty do Jana Fabre’a i Troubleyn, sygnowany przez (dawne)
pracownice i pracownikéw oraz stazystki i stazystéow zespotu
Troubleyn, ktéry ujawnia opresyjno$é metod pracy rezyse-
ra, przypadki molestowania seksualnego, wykorzystywania
pozycji zawodowej i symbolicznej w budowaniu struktury
wladzy opartej na przemocy, wywolujac spory odzew — row-
niez w polskiej prasie!®.

To zaledwie kilka przykladéw na to, ze przekonanie,
iz ,wielki artysta” moze robi¢ niemal wszystko, jest coraz
czesciej podwazane — szczegélnie na poziomie anali-
zy relacji miedzy rezyserami i rezyserkami a zespotem
aktorskim, w obrebie ktérych podziat wladzy jest z wielu
przyczyn bardzo nieréwny. Tym bardziej w dyskusji

o aktorach-performerach, z zalozenia twérczych, samoswiado-
mych, zaangazowanych artystach, ktérzy chcg traktowac teatr
jako miejsce réwniez wlasnej wypowiedzi. Mysle, ze zmiana
recepcji Factory 2, ktéra dokonywata sie stopniowo podczas
moich zajeé, jest symptomatyczna dla tego kierunku myslenia
o aktorstwie. [ |

Artykut jest poszerzong wersja referatu wygloszonego na konferen-
¢ji Krystian Lupa: artysta i pedagog zorganizowanej 6 i 7 grudnia
2018 roku przez Akademig Sztuk Teatralnych im. Stanistawa

Wyspianskiego w Krakowie.

1 Operatywna definicjg tej kategorii podsuwaja refleksje zorganizo-
wane wokol pojecia empowerment — stosowanego zaréwno w obrebie
nauk spotecznych, jak i w zarzadzaniu: ,W rozumieniu socjologicz-
nym [...] celem dziatan upelnomocniajacych jest osiagniecie stanu,
w ktérym ludzie u/odzyskujg indywidualng i kolektywna (zbiorowa)
kontrole nad wlasnym zyciem, miejscem, postulatami, interesami,
przestrzenia, prawami, jezykiem, jakim opisywana jest rzeczywi-
sto$¢, w tym takze oni/one itd. Dzieki upelnomocnieniu ludzie [...]
majg poczucie sprawczosci/wplywu. Upelnomocnienie to takze
metoda, dzieki ktérej mozna przywrécic lub uwydatnic site i wladze
os6b, ktére zostaly jej pozbawione, lub tez systemowo ograniczono
mozliwosci jej uzywania i wyrazania [...]. Przy czym, je§li méwimy
o procesie upelnomocniania, to mamy na mysli zaréwno subiek-
tywne poczucie, jak i realne mozliwosci [...]. W zarzadzaniu przez
empowerment rozumie sie proces wlaczania, angazowania pracownic
i pracownikéw w podejmowanie decyzji dotyczacych przedsigbior-
stwa /organizacji /projektu, z czym wigze sie wziecie odpowiedzial-
no$ci za wlasne dzialania, ale takze za funkcjonowanie tej struktury.
Zwieksza sie w zwigzku z tym poczucie przynaleznosci, poczucie
odpowiedzialnosci za relacje w zespole” (hasto ,empowerment”,
oprac. Agata Teutsch, ,ré6wnos¢.info”, https://rownosc.info/dictionary/
empowerment/, dostep: 6 XI 2018). Zasady upodmiotowienia, wypra-
cowane na polu psychiatrii przez osoby zainteresowane tym proble-
mem, wypunktowata natomiast Michaela Amering. Najwazniejszymi
z nich bylyby: zdolnos¢ do podejmowania samodzielnych decyzji,
dysponowanie dostepem do ukrytych informacji i ukrytych mozliwo-
$ci, dysponowanie alternatywami dziatania, poczucie, ze jednostka
ma na co$ wplyw, umiejetnosc¢ krytycznego myslenia, przenikania
uwarunkowan i odrzucenia ich, na co sktada sie nowe definiowanie
tozsamosci, sprawczo$ci, stosunku do wladzy instytucji, pojmowanie
siebie jako cze$¢ grupy, poczucie posiadania kompetencji i kontroli,
zdobywanie nowych umiejetno$ci np. w dziedzinie komunikac;ji,
skorygowanie postrzegania innych w stosunku do wlasnych umie-
jetnosci i zdolnosci do dziatania, bycie widocznym, zmiana i rozwéj
jako samodzielnie sterowany proces, wypracowanie pozytywnego
obrazu siebie i przezwyciezenie stygmatyzacji (por.: Amering, 2007).
Przekladajac te zasady na teatr, mysle, ze na polu produkcji spektaklu
empowerment méglby oznaczaé dla aktorek i aktor6w m. in.: dostep
do pelnych informacji dotyczacych projektu; unikanie manipulacji,
opartej czesto na prze§wiadczeniu o braku kompetencji aktorow/
aktorek do podejmowaniu §wiadomych dziatan artystycznych oraz
na dwo6ch mitach: ,wielkiego artysty rezysera”, ktéry ma prawo spra-

wowac nad aktorami/aktorkami jawng i niejawng wladze w imie
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,sztuki”, i przekonaniu, ze ,wielka sztuka” wymaga poswiecen

i cierpienia; wplyw na ksztalt wlasnej obecnosci i wypowiedzi
scenicznej — zgodnej z osobistymi pogladami (cho¢ niekoniecznie

je wyrazajace); poczucie odpowiedzialno$ci oraz wplyw na proces

i efekty pracy, swojg role w projekcie oraz jego p6zniejsza eksploata-
cje (dublury); praca kolektywna. Wiecej na ten temat pisze w tekscie
Miedzy upodmiotowieniem a produkcjq podmiotowosci w tomie Slady
teatru pod red. D. Jarzabek-Wasyl i T. Kornasia, ktéry zostanie wydany
w 2019 roku nakladem Wydawnictwa Uniwersytetu Jagiellonskiego.

2 W dalszej czesci tekstu, jesli nie podam innego zrédta, cytujac
Matlgorzate Hajewska, Marte Ojrzyniska oraz Ige Ganczarczyk bede
korzystala z tych wlasnie autoryzowanych, ale niepublikowanych
rozmow.

$Mowila mi o tym Iga Ganczarczyk.

4 Méwila mi o tym Marta Ojrzynska.

° Tak atmosfere prob w tamtym okresie opisywatla Iga Ganczarczyk.

6 Nagranie zostalo wlaczone do instalacji Factory 2 w Muzeum Sztuki
Wspélczesnej MOCAK w Krakowie.

7 Méwila mi o tym Iga Ganczarczyk.

8 Nagranie zostalo wlaczone do instalacji Factory 2 w Muzeum Sztuki
Wspélczesnej MOCAK w Krakowie.

9 Méwila mi o tym Iga Ganczarczyk. Nagranie Hajewskiej zostalo
wlaczone do instalacji Factory 2 w Muzeum Sztuki Wspélczesnej
MOCAK w Krakowie.

100 podobnych zachowaniach méwili tez aktorzy podczas wspo-
mnianego juz spotkania w czasie konferencji Krystian Lupa — arty-
sta i pedagog.

11 Na to, ze zarzuty stawiane w tym wywiadzie Grotowskiemu
mozna zastosowac rowniez do Lupy, zwracala uwage Marta Cabianka
na famach e-teatru: ,«Nie znam nikogo innego, kto by z tak wielka cie-
kawoscig grzebal w czlowieku» — powiada Katarzyna Figura o pracy
z Lupa przy jego najnowszej premierze, Personie, dodajac, ze w tej
wspolnej z rezyserem wiwisekcji spraw intymnych dowiedziata sie

o sobie wielu rzeczy. Lupa w wywiadzie dla «Dziennika» powiada,

ze Jerzy Grotowski «patrzyt na swoich aktoréw troche jak pornograf
sadysta», ale nie uwaza, ze mozna pociggac go za to do odpowiedzial-
nosci [...]. By¢ moze i w teatrze Krystiana Lupy nie ma dzisiaj waz-
niejszej kwestii do podjgcia” (Cabianka, 2009).

12 Kwestig relacji Grotowskiego z aktorami podjal ostatnio réwniez
spektakl Grotowski non-fiction, wedle koncepcji rezyserki Katarzyny
Kalwat i artysty wizualnego Zbigniewa Libery (Teatr im. Jana
Kochanowskiego w Opolu i Wroclawski Teatr Wspélczesny, pre-
miera: 8 XII 2018), w ktérym, jak pisze Katarzyna Lemanska: , Teatr
Grotowskiego — w duzym uproszczeniu — uwazany jest z jednej
strony za przemocowy i patriarchalno-antropocentryczny, z drugiej
— mistyczny, uduchowiony, religijny, z innej jeszcze: heretycki i pro-
wokacyjny” (2019).

13 Por. teksty drukowane w ,Didaskaliach” 2018 nr 148: #metoo

i Troubleyn/Jan Fabre. List otwarty do Jana Fabre’a i Troubleyn; Prawo
do odpowiedzi. Odpowiedz Troubleyn i Jana Fabre'a; Keil, 2018 oraz
np. artykul Katarzyny Térz, 2018. Zdaje sobie sprawe z tego, ze two-
rzenie analogii miedzy metodami pracy Krystiana Lupy a zacho-
waniami Jana Fabre’a jest niedopuszczalne. Chodzi mi jedynie

o wskazanie nurtu myslenia, w ktérym metody pracy wielkich arty-

stow teatru zostajg poddane krytycznej analizie.
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KRYSTIAN LUPA

KOMENTARZ

ie chcialbym polemizowac z tym tekstem, cho¢ nie uwazam go ani za w pelni rzetelny (zwlasz-
cza na etapie wnioskéw i interpretacji wypowiedzi aktoréw), ani za obiektywny. Zresztg obiek-
tywnos¢ w tego typu badaniach twérczego procesu wydaje sie czyms$ nieosiggalnym i by¢ moze
niekoniecznie potrzebnym. Czyms ciekawym bylo tu dla mnie zobaczy¢ rewers naszej twérczej
przygody i drugg strone mitu, tworzonego przez aktoréw, mozemy go nazwac skrétowo mitem garderoby. Tego
terminu w zadnym przypadku nie traktuje pejoratywnie. To, co ustyszatem, byto dla mnie nowe i nieznane,
i dato okazje odmiennego, niz do tej pory, spojrzenia na te prace. W trakcie pracy nie jesteSmy, w gruncie rze-
czy, w pelni §wiadomi charakteru wzajemnych relacji; nie jestem, na przyktad, swiadomy tego, czy i w jakim
stopniu stajg sig manipulatorem. By¢ moze tak jest, skoro jestem tak postrzegany z zewnatrz. Na przyklad...,
dlugo nie wiedzielismy, kogo zaprosi¢ do Factory 2, bo nie bylo scenariusza. Jesli jest scenariusz, to wszystko
jest jasne: sg postaci, ktére powierza sig aktorom. Naszg materig byla Srebrna Fabryka i postaci, ktére sig¢ w niej
pojawialy. Nie tworzyly zamknigtej grupy — ludzie sig pojawiali i znikali. Nie wiedziatem, jak skompletowaé
obsade, odnoszac sie do takiej rzeczywistosci. Jest tez co$ takiego, ze niewiedza, intuicja, marzenie to jakis
potwor, monstrum, wampir... w kazdym razie moje wahania obsadowe nie mialy na celu podbijania napigcia
wérdd aktoréw, to juz typowy twor mitologiczny garderoby... Dobrze pamigtam spotkanie z Kasig Warnke,
o ktérym wspomina. Widziatem jg wtedy chyba po raz pierwszy i zrobita na mnie tak duze wrazenie, ze zmie-
nitem zdanie... przyczyny zmian ludzkich decyzji sa czesto znacznie prostsze niz ich interpretacje i analizy.

Fenomen Warhola jest etycznie, moralnie bardzo osobliwy: u tak zwanego porzadnego czlowieka wzbudza
lek. Wydaje mi sig, ze w ogdle taka alchemiczna praca artysty wzbudza lek u normalnych ludzi. Warhol byt
tez postrzegany jako cyniczny manipulator, ktos, kto §wiadomie wywoluje wstrzasy i poruszenie u twérczych
wspoélpartneréw, a potem z tego korzysta. By¢ moze rzeczywiscie tak byto i moja intuicja na to reagowata,

i kreowata co$ réwnoleglego, ale nie mam poczucia, ze on dziatal z premedytacja. Widze w nim raczej dziecko
na granicy autyzmu, opetane swoja robotg bardziej niz swojg kariera. Najwiekszym manipulatorem jest arty-
styczne marzenie.

Niemozliwe wydaje mi si¢ powszechne i wyrazone réwniez w tym tekscie oczekiwanie, ze wszystko, co
powstaje artystycznie, ma by¢ moralnie czy etycznie bez zarzutu. Nie ma takiego procesu tworczego, w kto-
rym panuje catkowita wolno$¢ i demokracja, i szkolna czy harcerska czystosé. Oczywiscie, po jednej stronie
stoje ja, po drugiej — zesp6l. Oni majg poczucie, ze jestem ich wodzem i ze wszystko, co przedsigbiore, robie
$wiadomie i z premedytacja. Ja z kolei mam poczucie samotnosci i bardzo czesto glebokiego leku. Rodzace sie
w procesie marzenie jest czyms$ autonomicznym, to nie jestem ja. Wyobrazenia pojawiajgce sie w trakcie pracy
sg poza mng, powstajg pomiedzy mng a aktorami. Jestem takim samym niewolnikiem tego marzenia jak oni.
Ale oni z kolei - teraz to widze — utozsamiajg tego wampira-marzyciela ze mng. Trzymalem ludzi w niewiedzy,
bo sam nie wiedzialem. Kto$ musi jednak prowadzié¢ proces, tego nie da si¢ zrobi¢ samym tylko parlamentem,
nie ma takiej mozliwosci. Istotnie, gteboko w to wierze, ze narkotykiem aktora jest improwizacja. Zaufanie
do wyobrazni... Czy aktorzy zawsze podzielajq te wiare i to zaufanie? Tego nigdy do konica nie wiadomo. Ani
na prébach, ani na spektaklach — i na pewno nie dotyczy to jako$ szczegdlnie do§wiadczenia z Factory 2.

Ale oczywiscie.... Poza prébami organizowali$my rozmaite $wieta, jako osobne i wlasciwie prywatne albo
polprywatne zdarzenia — na przyktad urodziny Warhola w rocznice jego $mierci. Nie traktowalismy ich jako
proby. To byly bankiety, na ktére przychodzilismy jak na bale kostiumowe, przebrani w postaci Warhola.
Zachowywali$my sie tak, jak sig zachowujg ludzie na bankietach, nie udawali$my, pijac lemoniade, ze pijemy
alkohol. Po prostu piliémy alkohol, jak sie pije na bankietach. Ani mniej, ani wiecej. Uwaga Malgosi Hajewskiej,
ze w tym momencie wlasnie odstawiala alkohol, wydaje mi sie z jej strony naduzyciem. Czy to znaczy, ze poza
urodzinami Warhola nie chodzila na inne przyjecia? Jedynym obcym, nowym elementem na tym bankiecie
byta kamera. To tez bylo do§wiadczenie — ludzie robig bankiety po to, zeby bylo przyjemnie, my robilismy
bankiety po to, by z tego wyciagnac jakies doswiadczenie. Wszystkie te drogi prowadzily do zrozumienia
fenomenu Fabryki. Wszystko to dzialo sie w klimacie wspdlnie dyskutowanych i podejmowanych inicjatyw
i we wspdlnym akceptowaniu takiej a nie innej drogi. Nic nie dziato sig wbrew czyjemu$ poczuciu twérczych
granic, twérczych przekonan, na tak zwane polecenie rezysera. Rezyser to nie ktos, kto wydaje rozkazy, raczej
ktos, kto roznieca pragnienie podrézy, z calym tkwigcym czy ukrytym w tej podrézy ryzykiem... |
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Z NATALIA GORZELANCZYK, MAGDALENA
KOWNACKA, MARIA LEJMAN-KASZ i ARETA
NASTAZJAK rozmawiaja MONIKA KWASNIEWSKA
i KATARZYNA WALIGORA

ZAKULISOWE
WSPOLPRACOWNICZKI
MICHALA BORCZUCHA

MONIKA KWASNIEWSKA: Projekty Michala Borczucha
czgsto wymagaja specyficznej organizacji i angazuja duze
grono oséb, ktére pozostajg ukryte za kulisami, cho¢ ich
praca jest fundamentalna dla realizacji przedstawienia.
Chciatyby$my przyjrzec sie teatrowi Borczucha wilasnie z tej
zakulisowej perspektywy. Sg z nami inspicjentki, produ-
centki, kuratorki, konsultantki, ktére pracowaly z rezyserem
zaréwno w teatrach repertuarowych, jak i realizujac projekty
poza tradycyjnymi instytucjami teatralnymi.

KATARZYNA WALIGORA: Czy moglybyscie opowiedzie¢,
na czym polegalta wasza praca przy spektaklach Borczucha?
Powiedzcie tez prosze, jak nazywaly sig pelnione przez was
funkcje.

ARETA NASTAZJAK: Pracowalam przy drugim etapie
realizacji spektaklu Paradiso jako inspicjentka. Studiowatam
wtedy teatrologie i chciatam pisa¢ prace magisterska o teatrze
Michata Borczucha (ta decyzja zapadla, zanim zaczelam prace
przy Paradiso). W naturalny sposé6b praca naukowa potaczy-

la sie zatem z pracg zawodowa — bylam inspicjentka, ktéra

uczestniczy w prébach, i badaczka, ktéra obserwuje proces
twérczy.

MAGDALENA KOWNACKA: Moja pierwsza wspélpraca
z Michatem (przy spektaklu Paradiso) zaczeta sie od tego,
ze zadzwonil do mnie z pytaniem, czy bytabym w stanie
znalez¢ grupe dorostych oséb ze spektrum autyzmu, ktére
chcialyby zagra¢ w jego przedstawieniu. Zadanie okazalo sie
trudne, bo wiekszos¢ osrodkéw opiekujacych sie autystami
zajmuje sie wylacznie dzie¢mi. Farma Zycia, z ktéra ostatecz-
nie podjeliémy wspoélprace, jest wyjatkiem. Pézniej zostalam
wciagnieta do dalszej pracy, a zakres wykonywanych przeze
mnie zadan ciagle sie zmienial. Mojg funkcje nazwalismy
kuratorowaniem, bo w sztukach wizualnych, w obszarze
ktérych zazwyczaj pracuje, jestem wilasnie kuratorka. I o ile
Michat nie ukrywa swoich wspélpracownikéw, wrecz prze-
ciwnie, stara sig, zeby nazwiska os6b zaangazowanych
w proces twoérczy byly wyeksponowane w materiatach pro-
mocyjnych, o tyle instytucje nie sg tak otwarte. Na przyktad:
okazalo, ze w strukturze strony internetowej Lazni Nowej nie
przewidziano takiej funkcji jak kurator, w zwigzku z czym
na dlugi czas méj udzial w projekcie zostat symbolicznie
wykasowany. Po raz drugi z Michatem wspélpracowatam przy
Czarnych papugach - historia zaczela sig¢ podobnie: od jego
telefonu i propozycji spotkania. Wtedy Michata interesowata
schizofrenia, bo taki temat narzucat tekst Alejandra Moreno
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Jashesa. P6zniej schizofrenia zeszla na dalszy plan, a spektakl
podjal temat do§wiadczenia zamkniegcia i ogélnie pojetego
cierpienia psychicznego, nie choroby o konkretnym przebie-
gu. Poniewaz mielismy juz zte dos§wiadczenia z okresleniem
,kurator”, znowu zastanawiali$my sie, jak nazwac¢ mojg
funkcje. Mnie to zresztg bylo obojetne. W materiatach promo-
cyjnych moja funkcja ciaggle byta inaczej nazywana — bytam
chyba i kuratorka, i konsultantka, i asystentka rezysera. Nikt
tego ze mng nie ustalal, a ja stabo orientujg sig¢ w teatralnych
strukturach, wigc nie wiem, jaka jest réznica migdzy tymi
stanowiskami. Ostatecznie stanglo na konsultantce. Mnie
zalezalo tylko na tym, Zeby nazwa byta powigzana z Grupa
Badawecza, z ktérg bezposrednio pracowalam.

NATALIA GORZELANCZYK: Moja praca z Michalem
zaczela sie w 2013 roku od zaproszenia do udziatu w wolon-
tariacie przy projekcie Wielkopolska: Rewolucje, kuratoro-
wanym przez Agate Siwiak. Spektakl Michata, Lepiej tam
nie idz, koordynowata wtedy Angelika Topolewska-Pleskot.
Poczatkowo miatam by¢ wiec tylko wolontariuszka, ale,
na skutek zdarzen losowych, okazalo sie, ze bede musiata
takze zaja¢ sie wspotkoordynacjg. W kolejnym roku, w czasie
prac nad spektaklem Lepiej tam nie idZz. Zmiany ponownie
bylam koordynatorka. A rok pdézniej, przy okazji realizacji
przedstawienia Zostarn, zostann w ramach projektu Teatr POP
UP, zyskalam miano producentki. Nie bytam obecna na proé-
bach, moja rola polegata, migdzy innymi, na zatatwianiu
formalnos$ci niezbednych do zrealizowania przedstawien,
na organizacji procesu twérczego, zaspokajaniu biezacych
potrzeb artystéw, na pilnowaniu (kazdorazowo bardzo matego
zresztg) budzetu, a po premierze — na koordynowaniu wyjaz-
déw na pokazy goscinne.

MARIA LEJMAN-KASZ: Jestem inspicjentkq zatrudniong
w teatrze repertuarowym — w Teatrze Studio w Warszawie.

Z Michatem pracowalam dwukrotnie, po raz pierwszy

przy czytaniu Powolnego ciemnienia malowidel Jerzego
Grzegorzewskiego. Michal bardzo mi wtedy zaimponowal,

bo cho¢ miat tylko trzy dni, zrobit §wietny spektakl. To czy-
tanie miato wej$¢ do repertuaru, cho¢, przynajmniej na razie,
tak sig nie stalo. Po raz drugi spotkalismy sie w czasie pracy
nad Zabami. Rola inspicjentki polega na towarzyszeniu
rezyserowi i aktorom w czasie wszystkich préb, a nastepnie
na prowadzeniu kazdego spektaklu. Polega tez na koordy-
nowaniu pracy réznych zaangazowanych w powstawanie
przedstawienia os6b — maszynistow, garderobianych, rekwi-
zytoréw i tak dalej. Czesto musze takze zajmowac sie suflerka,
bo w Teatrze Studio zlikwidowano to stanowisko. To ciezka
praca, ale niezwykle satysfakcjonujaca. Pokaz Zab na Boskiej
Komedii byl, na przyklad, bardzo trudny, bo przestrzen

w Starym Teatrze wyglada zupelnie inaczej niz w Teatrze
Studio. Przeniesienie przedstawienia do Krakowa byto bardzo
stresujace — na szczescie, wszystko sie udato.

KATARZYNA WALIGORA: O tym, ze Zaby nie sg latwym
spektaklem, méwila pani juz, kiedy zapraszalySmy pania
do udzialu w panelu. Czym to przedstawienie rézni sie
od innych?

MARIA LEJMAN-KASZ: Gra w nim az jedenastu aktoréw,
co oczywiscie oznacza zderzenie bardzo réznych osobowosci.
Inspicjentka nie moze wyrazac¢ swojego zdania i okazywac
emocji. Przy tym Zaby sa trudne pod wzgledem technicz-
nym — w spektaklu jest duzo zmian, trzeba wiec przy nich
pokierowa¢ maszynistami, sg skomplikowane efekty §wietlne
i muzyczne... W czasie trwania spektaklu nie mozna nawet
przez chwile odpoczaé¢, bo w kazdym momencie moze zdarzy¢
sig co$ niespodziewanego. W tym przedstawieniu nie pilnu-
je juz tekstu, aktorzy ,ida na zywiol”, bo nie databym rady
wykonywac kolejnego zadania. Zreszta przy wspoétczesnych
tekstach widzowie raczej nie wychwytujg ewentualnych
btedow.

NATALIA GORZELANCZYK: Mam wrazenie, ze spektakle
Michata zawsze sg organizacyjnym wyzwaniem. W czasie
naszej ostatniej pracy w Szamocinie Michal, scenografka
Doris Nawrot i dzieci zaczeli wspdlnie budowacé rézne kon-
strukcje — ustawiali namioty, opony i tak dalej. Nastepne
pokazy mialy odbywac sie w Krakowie, potem jechalismy
do Lodzi. Michat chcial, zebym przewiozta catg zbudowa-
na przez nich scenografig, a w budzecie nie bylo §rodkéw
na wynajem cigzaréwki. Udalo sie, cho¢ wszystkie konstruk-
cje musialy zosta¢ rozkrecone i ponownie zlozone na miejscu.
Michat byt wsciekly, a panowie techniczni zatamani. Dzieci
nam jednak pomagaty — one najlepiej pamietaty, jak wygladata
ta konstrukcja. Problemem byto tez to, ze artysci nie byli przy-
gotowani do pracy z tak maltym budzetem. Cho¢ to czasami
uruchamiato ich kreatywno$¢ — na przyktad Doris Nawrot
do jednego z przedstawien zrobila ekran projekcyjny z papieru
toaletowego.

ARETA NASTAZJAK: Budzet zawsze jest za maly. W teatrze
arty$ci musza wspo6ipracowac z pozostaltymi pracownika-

mi i to pienigdze oraz wyobrazenia o tym, jak pojemny jest
budzet, najmocniej dziela te grupy. Paradiso dawato, na szcze-
$cie, mozliwo$¢ stworzenia scenografii z mebli i przedmio-
téw znalezionych w magazynach Lazni Nowej. Cho¢ to tez
rodzilo problemy, bo przy okazji jednego ze wznowien oka-
zalo sie, ze zginela nasza lampa. W czasie przygotowywania
rekwizytéw do Klgtwy Moniki Strzepki zostata przerobiona
na laske marszatkowska... To byt ogromy problem, bo w pracy
z autykami bardzo wazne jest odtwarzanie zawsze doktadnie
tej samej przestrzeni. To im daje poczucie bezpieczenstwa.
Praca nad Paradiso w ogéle byta trudna. Autycy nie rozumieja
abstrakcji, trzeba méwi¢ do nich w sposéb jasny i precyzyjny.
Bardzo pilnuja czasu — préby musiaty konczyc¢ sie doktadnie

o ustalonej porze, bo nawet mata zmiana okazywala sie
problemem. Paradiso miato tez nieprzewidywalny przebieg.
W tym przedstawieniu to autycy narzucali rytm, ktéry Michat
tylko podkrecit i to do nich dostosowana byta cata struktura.
Ale to wigzalo sie z tym, Ze organizacja spektaklu byta zupet-
nie inna niz zazwyczaj ma to miejsce w teatrze.

MONIKA KWASNIEWSKA: Jaki byl tw6j zakres obowiaz-
kéw? Na co miatas wplyw?

ARETA NASTAZJAK: Mam wigksze do§wiadczenie
w byciu inspicjentka i jednoczesnie producentkg wykonawcza
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i asystentka rezysera. Wtedy znacznie lepiej sig odnajdu-

je, bo mam wiegkszy wplyw na to, co sie dzieje na prébach.
W przypadku Paradiso bytam tylko inspicjentka, i tak jak
moéwi pani Maria, nie mogltam wyrazaé swojego zdania.
Michal poswigcal mi troche czasu, zeby opowiadac o swo-
ich pomystach — pomagat mi w ten sposé6b zebra¢ materiat
do pracy magisterskiej. Bylam obecna na kazdej probie — cza-
sem musialam robi¢ ksero, czasem ustali¢ plan dzialania

na nastepny dzief, czasem co$ zanotowacé, a czasem siedzie¢
kilka godzin i tylko obserwowaé. Na prébach obecna byla tez
pani Maria Bozowska-Bolak, ktéra pracuje w Farmie Zycia

i ktéra w czasie prac nad przedstawieniem byla takim inspi-
cjentem dla autykéw. To ona miata na nich najwigkszy wplyw,
bo oni jej najbardziej ufali. Nie mialam wtedy zadnego
doswiadczenia w kontakcie z autykami, czytatam tylko ksigz-
ki na ten temat, samej bytoby mi wigc trudno odnalez¢ sig

w pracy z nimi. Zresztg w prébach do spektaklu brala udziat
wigksza grupa autykéw niz ta, ktéra ostatecznie wystgpita

w Paradiso. To byly osoby z glebszym autyzmem, z ktérymi
nie byto werbalnego kontaktu i ktérymi tez trzeba byto sie
opiekowac. Pani Maria wykonata wiec ogromng prace.

KATARZYNA WALIGORA: Czy ta perspektywa bycia jed-
nocze$nie inspicjentka i badaczka bardziej ci pomagala, czy
przeszkadzata?

ARETA NASTAZJAK: Pomagata. Juz moja praca licencjacka
bazowata na moim do$wiadczeniu zawodowym, bo pracujac
w Lazni Nowej, pisalam o tym, jak ten teatr poprzez dziala-
nia prospoleczne kreuje swé6j wizerunek i na tym zarabia.
Bazowalam przede wszystkim na pracach Claire Bishop
o sztuce partycypacyjnej, a przy Paradiso ujeto mnie to,
ze autycy mieli tu realng sprawczo$¢, wiekszg niz ,,profesjo-
nalni aktorzy”, co jest bardzo rzadkie w teatrze z udzialem
0s6b z niepelnosprawnosciami. Z drugiej strony, dzieki temu,
ze taczylam perspektywe zawodowsg i teoretyczng, mogtam
dostrzegac i opisac bledy, ktére, moim zdaniem, zostaly popel-
nione w tej pracy.

MONIKA KWASNIEWSKA: Czy skoro przyszla pani
na préby, dysponujac pewng wiedzg teoretyczng np. z zakresu
sztuki partycypacyjnej, stanowita pani dla Michala w tym
wzgledzie jakie§ wsparcie? Doradzata mu albo podpowiadata?

ARETA NASTAZJAK: Raczej nie. Siedziatam cichutko,

a z Michalem rozmawiatam gltéwnie o tym, co on mysli
w danym momencie.

KATARZYNA WALIGORA: Magdo, a na czym polegata
twoja funkcja przy tym spektaklu?

MAGDALENA KOWNACKA: Chcialabym wréci¢ do kwestii
pelnionych przez nas funkcji. Zazwyczaj pracuje na rela-
cjach. W przypadku Paradiso zaczelo sie od stworzenia relacji
z Farma Zycia. Musialam przekonac ich, Ze warto zaanga-
zowac sie w projekt, cho¢ na poczatku twierdzili, Zze autycy
sg najgorsza grupa, jaka moglismy wybra¢ do pracy w teatrze,
z tych powodéw, o ktérych opowiadata Areta. Przekonatam
ich, ze warto zaryzykowac. Potem bytam buforem miedzy
Michalem a Laznig Nowg — musiatam wypracowaé¢ w instytu-
cji poczucie, ze realizacja projektu sie powiedzie.

MONIKA KWASNIEWSKA: A pojawialy sie watpliwosci?

MAGDALENA KOWNACKA: Chyba przy tego typu pro-
jektach organizator zawsze ma obawy. My tez mieliSmy
watpliwodci, czy spektakl w ogéle powstanie. Caly proces
twoérczy polegat na odkrywaniu oséb ze spektrum autyzmu.
Zorganizowali$my dla siebie i dla nich kilkumiesigczne
warsztaty, zeby dowiedzie¢ sie, z jakim potencjatem do nas
przychodza. A potem spektakl zostal zbudowany tak, zeby
grane przez nich postaci odnosity sie do tego, czym zajmuja
sig poza teatrem. Jednocze$nie chodzilo o to, zeby nie trakto-
wacé autykow jak os6b wymagajacych specjalnej troski, zeby
nie robi¢ arteterapii, tylko zobaczy¢ w nich materie spektaklu,
takq sama, jaka stanowia profesjonalni aktorzy, scenografia,
muzyka i tak dalej. Michatl poprosit tez, zebym napisata tekst,
ktéry mial wyttumaczy¢ zatozenia projektu. Artykut ukazat
sie w ,Dwutygodniku”, a ja, czytajac recenzje po premierze,
miatam ogromna satysfakcje, bo wigkszosé krytykéw pod-
jela zaproponowane przeze mnie tropy. Pomyslatam wtedy,
ze bytam dobrym kuratorem. Z powodu tej nieprzewidywal-
nosci spektaklu, o ktérej wspomniata Areta, duzym proble-
mem byta koordynacja efektéw dzwiekowych i wizualnych.
Panowie techniczni byli zagubieni, a w pewnym momencie
nawet wkurzeni, bo nie wiedzieli, co i kiedy maja robic.

I wtedy zostalam posadzona razem z nimi, zeby koordy-
nowac ich prace. Wszystkie te zadania sprawiaty mi dzika
frajde, mam poczucie, ze bardzo duzo sie wtedy nauczytam
i ze te do$wiadczenia wykorzystuje do dzis.

KATARZYNA WALIGORA: Czy praca nad Czarnymi papu-
gami wygladata podobnie?

MAGDALENA KOWNACKA: Trocheg inaczej. W tej pracy
to ja zaproponowatam, zeby osoby ze schizofrenia, ktére
Michat chciat zaprosi¢ do projektu, byly artystami. Zalezato
mi na tym, zeby to byli ludzie, ktérzy maja narzedzia do opo-
wiadania o do§wiadczeniu swojej choroby. Spotkaty sig ze
sobg r6zne media, bo wspélpracowalismy z Laurg Makabresku
— fotografka, Piotrem Mierzwa — poeta, Maja Sadel — per-
formerka i Monika Bakowska, ktéra zajmuje sie czyms, co
okreslitabym jako komunikowanie wizualne. Narzedzia
zaproponowane przez nich wyznaczyly model pracy z aktora-
mi. Dtugo knulis$my z Michatem, jak zderzy¢ aktoréw i zapro-
szonych artystéw. Potem spotkaliSmy sie osobno z kazdym
czlonkiem Grupy Badawczej, zeby wymysli¢ wspdlng strategie
pracy. Michat niczego nie narzucal, przeciwnie — zapropono-
wal, by zrealizowali jaki§ pomyst, na ktéry od dawna mieli
ochote, ale nie mieli mozliwoséci. Chcial sprawdzié, co sie
wydarzy. W czasie spotkania Grupy Badawczej i zespolu
aktorskiego powstal pewien material, ktéry potem postuzyt
do tworzenia spektaklu. Bylam zaangazowana tylko w pierw-
szg czeS¢ procesu, te, w ktérej uczestniczyta Grupa Badawcza.
W dalszych pracach nie bralam udziatu.

KATARZYNA WALIGORA: Zeby pociagnaé temat relacji,
chcialabym cie, Natalio, zapyta¢ o wasze relacje z Domem
Dziecka w Szamocinie.

NATALIA GORZELANCZYK: Zaczne moze od opowie-
dzenia o relacji Michala z dzieémi. Zaczelo sie kiepsko,
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bo Michal spéznil sie na pierwszg prébe jakies péttorej godzi-
ny. Dzieci nie wiedzialy, czego sig po nim spodziewa¢. Kiedy
go zobaczyly, nazwaly go podstarzatym hipsterem, z czego
sig p6zniej bardzo $mial. O ile sie nie myle, to byt pierwszy
projekt Michata, ktéry tak mocno wchodzil w sfere spoleczna,
wigc on byl ciekawy, co sie wydarzy, i nie wiedzial, czego
oczekiwaé. Duzo czasu zajeto budowanie relacji.

MONIKA KWASNIEWSKA: A jak wygladala relacja z insty-
tucjami zaangazowanymi w projekt — z Domem Dziecka
i Stacja Szamocin?

NATALIA GORZELANCZYK: Luba Zarembinska ze Stacji
Szamocin byla bardzo otwarta. Powiedziala, Ze daje nam
przestrzen, nie bedzie sig wtracaé¢ do pracy i zeby$my dawali
zna¢, gdybysmy czego$ potrzebowali. W Domu Dziecka nato-
miast, mimo przychylnosci wspanialej pani dyrektor i opie-
kunoéw, pojawialy si¢ pewne przeszkody instytucjonalne.

W projekcie uczestniczyl, na przyklad, chtopak, ktéry w pew-
nym momencie trafit do o§rodka o bardziej zaostrzonym rygo-
rze. Musielismy podja¢ bardzo duzo staran, zeby nie stracit
mozliwo$ci uczestniczenia w projekcie. Pojawialy sie rézne
problemy formalne, cho¢by pytanie o to, kto moze podpisaé
zgode na udostegpnienie wizerunku albo na wyjazd dziec-

ka, jesli jego rodzice majg ograniczone prawa rodzicielskie.
Zdarzalo sie, ze dyrekcja Domu Dziecka stawiata wyrazne
granice, nie wyrazajac zgody na pewne rozwigzania. Zaufanie
do naszej pracy rosto z czasem. Poczatkowo, na przyklad,
przyjeto zalozenie, ze wychowawcy beda obecni na prébach.
Michatowi to nie odpowiadato, bo blokowato ekspresje dzieci;
nie chcial tez, zeby ktos wtracal sie w jego prace. Na szczescie,
po kilku prébach wychowawcy ograniczyli swojg aktywnosé
do przyprowadzania dzieci na préby. To jest tez jedna z przy-
czyn, dla ktérych ja sie na probach nie pojawiatam — Michal,
aktorzy, Doris Nawrot tworzyli bezpieczng przestrzen, w ktorg
nie chciatam ingerowac. A oprécz tego miatam, oczywiscie,
dostatecznie duzo innej pracy.

MONIKA KWASNIEWSKA: Chciatabym teraz skierowaé
pytanie do pani Marii Lejman-Kasz. Czy ze wzgledu na to,
jaki temat podejmuja Zaby, musiata pani prowadzi¢ w czasie
pracy jakie$ negocjacje? Czy podjecie tematu homoseksuali-
zmu wzbudzilo obawy w instytucji albo w zespole?

MARIA LEJMAN-KASZ: To bardzo trudny temat i cia-
gle musialam rozmawiaé z dyrekcjg o tym, co dzieje sie
na prébach. Dyrekcja ma prawo to wiedzie¢, ale zawsze stoi
po stronie spektaklu. Michal, Doris Nawrot, Bartek Dziadosz,
Tomek Spiewak tworza fantastyczny zesp6t. Bardzo czesto
rozmawiali$my o przedstawieniu i oni, co bylo bardzo mite,
uznawali mnie za pierwszego widza. Tomek czasem pytal,
czy nie uwazam, ze przesadzil, Ze na przykltad w tekscie
jest za duzo wulgaryzmoéw. Nie o wszystkim moge opowia-
dag, ale spektakl po premierze wywotal duze kontrowersje.
Obawiali$my sie reakcji podobnych do tych, ktére towarzy-
szyly Klgtwie w Teatrze Powszechnym, ale nic takiego sie nie
wydarzylo.

MONIKA KWASNIEWSKA: Jaka strategie obierata pani
w negocjacjach z dyrekcja albo urzednikami? Czy byla pani

raczej obronczynia spektaklu, czy starala sie pani zachowac
neutralnosc¢?

MARIA LEJMAN-KASZ: Nie da sig zachowaé neutralnosci,
spektakl jest przeciez jak dziecko. Ale tez dlatego, ze jest jak
dziecko, chce zeby byl grany, a nie zdjety zaraz po premie-
rze. Staralam sie negocjowac przede wszystkim z Tomkiem
Spiewakiem, co bylo dos¢ tatwe, bo on dobrze rozumiat
moje obiekcje. Kilka rzeczy zostalo ze spektaklu usunietych.
Michat czesto rozmawial z dyrekcja, niechetnie godzit sie
na zmiany, bronil scenariusza. Tekst byt jednak kilkakrotnie
przeredagowywany. Chciatam wiec broni¢ spektaklu, ale jed-
nocze$nie zalezalo mi na wynegocjowaniu pewnych ustepstw
na korzy$¢ widzéw.

KATARZYNA WALIGORA: Magdo, pracujac nad Czarnymi
papugami, podjeliscie wspélprace ze szpitalem psychiatrycz-
nym. Czy warunki tej wspo6ipracy takze byly negocjowane?

MAGDALENA KOWNACKA: Wspolpraca miala r6zne etapy.
Szpital Psychiatryczny w Krakowie, tak zwany Kobierzyn,
ma wspanialego rzecznika prasowego, pana Macieja Bobera,

z ktérym $wietnie sie pracuje. Ale kazda instytucja wytwa-
rza pewng opowiesc¢ o sobie samej. Michatl tymczasem chciat
wej$é w przestrzen szpitala, a jednoczesnie zignorowac te ofi-
cjalnag narracje. Moim zadaniem bylto wynegocjowanie tego,
zeby mu na to pozwolono. Chciatam, Zeby sie to sie udalo, ale
jednoczesnie nie miatam zamiaru ktamac¢ na temat naszego
projektu. Ktamstwa predzej czy p6zniej w takich sytuacjach
prowadza do katastrofy. W pewnym momencie moje starania
przyniosty efekt — szpital sie przed nami otworzyt, udostepnio-
no nam nieczynny budynek, gdzie mogliémy robi¢ wszystko,
co chcielis$my. Dostali$my tez zgode na rozmowy z pracow-
nikami, udalo nam sie wejs¢ do szpitalnej kuchni i apteki.
Krecilismy filmy, nie wszystkie sceny p6zniej weszlty do spek-
taklu, ale sam proces poznawania miejsca byt bardzo wazny.
Michat, robigc spektakl, zawsze balansuje miedzy pewnym
planem, ktéry ma w glowie, a absolutng otwarto$cig na to,

co sig wydarzy, na cos, co okreslalismy jako poznanie przez
btadzenie. On potrafi, na przyklad, na poczatku procesu préb,
kiedy jeszcze nie ma pojecia, jak bedzie wygladat spektakl,
nagrac scene, ktéra potem okazuje sie kluczowa. Przyznam
jednak, ze chociaz ufam Michatowi, na premiere Czarnych
papug sztam z ogromnym lekiem. Nie uczestniczytam w proé-
bach. Nie wiedziatam, co sie wydarzy, a czulam sig odpowie-
dzialna za cztonkéw Grupy Badawczej, ktérych naméwitam
do udzialu w tym projekcie, a potem naklaniatam, by sie otwo-
rzyli, zaufali Michatowi. Na szczescie, okazato sig, ze Michat
wykazat sie duzg delikatno$cia w wyborze materiatu.

STANISLAW GODLEWSKI (GLOS Z SALI): Agata
Siwiak opowiadala kiedys, ze pierwsze rozstanie z dzie¢mi
z Szamocina skonczylo sie dla nich trauma. Chciatbym zapy-
tac, jak przebiegajg kolejne powroty do Szamocina i kolejne
rozstania? Czy sklad grupy dzieci, z ktéra wspétpracowat
Michat Borczuch, byt staty, czy moze podlegal zmianom?

A jesli tak, to jakim i dlaczego?

NATALIA GORZELANCZYK: To prawda, ze pierwsze roz-

stanie bylo traumatyczne i sadze, ze wtedy popetniono btad.
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Po premierze bylo duzo emocji, rozkrecita sig impreza. Ale
zabawa miata trwacé tylko do 21:00, potem artysci wyjechali
z Szamocina. Zostalysmy z Angelika same, nazajutrz poszly-
$§my odwiedzi¢ dzieci. Okazalo sig, ze rozstanie zakonczylo
sie ogromnym ptaczem, wychowawcy mieli problem z naklo-
nieniem podopiecznych do snu. Nastepnego dnia dzieciaki,
dotad zywe i radosne, byly osowiate i smutne. Niektore sie
przytulaly, inne unikaly kontaktu, czuly sig¢ porzucone.
Przez jaki$ czas odwiedzaly$my je z Angelika, staraly$my sie
jako$ zatagodzi¢ sytuacje. Mysle, ze wszyscy zdaliSmy sobie
z sprawe z tego bledu i wyciagneliémy wnioski. W kolejnym
roku do pracy przy Lepiej tam nie idz. Zmiany wprowadzona
zostala nowa grupa uczestnikéw, pochodzgca ze Studzienca.
Praca przebiegala dwutorowo: w Szamocinie i w Studziencu,
a pod koniec oba zespoly mialy sig ze sobg zderzy¢ i przenik-
na¢. W kolejnym roku nad Zostaii, zostan pracowala jeszcze
troche inna grupa. Co miato na to wptyw? Niektére dzieci
jechaly na wakacje do domu, niektére musiaty zmieni¢ osro-
dek, pojawily sie¢ nowe osoby, ktére chcialy do nas dolaczy¢.
Ta grupa nigdy nie byta hermetyczna. Jesli ktos nie chciat
bra¢ udziatu w pracy, réwniez spotykat sie ze zrozumieniem.
Ten projekt byl wyjatkowy takze dlatego, Ze jego uczestnicy
mogli zwiedzi¢ rézne miejsca przy okazji pokazéw goscin-
nych. Staralis$my sie dodatkowo uatrakcyjnic te wyjazdy.

W Warszawie, na przyklad, udalo nam sig zorganizowac zwie-
dzanie Stadionu Narodowego, cho¢ nie mieli$my funduszy
na bilety. W zeszlym roku napisal do mnie jeden z uczestni-
kéw projektu (dzis ma juz osiemnascie lat), ze dzieki nasze-
mu spotkaniu uwierzyl w mozliwo$¢ zrealizowania swoich
marzen. Z perspektywy czasu mysle wiec, Ze te projekty
pozwolily niektérym troche zmieni¢ swoje zycie. A pozostali
przezyli wielkg przygode.

STANISLAW GODLEWSKI (GLOS Z SALI): Czy projekt
bedzie kontynuowany?

NATALIA GORZELANCZYK: Jest plan nakrecenia filmu,
ale ze wzgledu na inne zobowigzania zawodowe nie biore
w tym udzialu, czego bardzo zatuje. Wydaje mi sig jednak,
ze praca w Szamocinie powoli bedzie wygaszana. Dzieci sie
zmieniajg i rosng — kiedy spotkali$my je po raz pierwszy, nie-
ktérzy mieli czternascie, pigtnascie lat, dzis to dorosli ludzie.
Mysle wiec, ze projekt w naturalny sposéb sie wyczerpie, choé
z drugiej strony byloby wspaniale, gdyby byt kontynuowany
i trwatl o wiele dtuze;j.

MONIKA KWASNIEWSKA: A jak wytyczaliécie trasy
wyjazdow spektakli? Czy to wy byliscie zapraszani, czy moze
staraliscie sie o zaproszenia?

NATALIA GORZELANCZYK: Agata Siwiak rozmawiata
z réznymi instytucjami i niektére z nich nas zapraszaly. Przy
okazji podrézy trzymali$my sie zasady, ze dzieci potrzebujg
wiegcej czasu na aklimatyzacje na nowej scenie niz profesjo-
nalni aktorzy. Dlatego wyjazdy staraliSmy sie zawsze organi-
zowac kilka dni przed pokazem.

KATARZYNA WALIGORA: Jak byliécie przyjmowani?

NATALIA GORZELANCZYK: Réznie. W Starym Teatrze,
na przyklad, Lepiej tam nie idz pokazywano w ramach

obchodéw Dnia Dziecka, a bilety sprzedawano w promo-
cyjnej cenie. Na przedstawienie przyszly wiec cale rodziny.
To byta pomylka, bo spektakl nie byt adresowany do dzieci.
W Poznaniu doszlo zreszta do podobnej sytuacji, na widowni
pojawili sie ludzie, ktérzy nie wiedzieli, jak zareagowac na to,
co ogladaja. Ale bylo duzo fajnych pokazéw, gdzie widownia
byta bardzo otwarta.

DOMINIKA BREMER (GLOS Z SALI): Chcialabym kon-
tynuowac temat odpowiedzialnos$ci za kwestie etyczne,
bo we wszystkich tych projektach pojawia sig ogromne pole
do naduzyc¢. Jak sie w tym odnajdywalyscie, jaka zajmo-
walyscie pozycje? Chcialabym tez wiedzie¢, na ile Michat
Borczuch brat odpowiedzialnosé za kwestie etyczne,

a w jakim stopniu delegowal te odpowiedzialno$¢ na was.

MAGDALENA KOWNACKA: Moim zdaniem, sila tych
spektakli polega wtasnie na tym, ze Michat stara sie dotkna¢
w nich etycznej granicy. Mam do niego zaufanie, by¢ moze
irracjonalne, i czuje, Ze on wie, kiedy powinien sig zatrzy-
macé. W czasie pracy nad Czarnymi papugami czulam sie
odpowiedzialna tylko za moja grupe. Ale przy Paradiso bylo
wiele sytuacji, w ktérych nie wiedzielismy, jak sie zachowac.
Musielis§my ustali¢, gdzie jest granica, za ktérg nie wolno nam
przej$é. Michat jest przy tym czlowiekiem, powiedziatabym,
bezposrednim. Stara sie zachowa¢ dystans, zeby mie¢ lepszy
oglad sytuacji. Jednocze$nie ma duzo szacunku do oséb, z kt6-
rymi pracuje, co nie ma nic wspélnego z litoscig czy traktowa-
niem jednych ludzi tagodniej niz innych. Podczas pracy z nim
nigdy nie czulam sig postawiona w sytuacji, ktéra bytaby dla
mnie bardzo niekomfortowa.

ARETA NASTAZJAK: Bardzo zapadl mi w pamie¢ moment,
gdy w czasie pracy nad Paradiso Michal powiedzial, ze musi-
my unikna¢ efektu zoo. W tym spektaklu okolicznos$cig sprzy-
jajaca bylo to, ze, generalnie, rytm spektakli Michata bardzo
dobrze koresponduje z rytmem funkcjonowania autykoéw.
Dzieki temu tatwo im sie bylo odnalez¢ na scenie. Nie miatam
obaw, ze popelnione zostanie jakie$ naduzycie, takze dlatego,
ze role zostaly dostosowane do potrzeb i mozliwosci aktoréw
ze spektrum autyzmu.

MAGDALENA KOWNACKA: W czasie pracy nad Paradiso
najtrudniejsze do rozstrzygniecia bylo to, czy i jak moze-
my méwic¢ o seksualnosci os6b ze spektrum autyzmu.
Planowalismy wlaczenie do spektaklu sceny milosnej. Czy
podjecie tego tematu moze zaburzy¢ spokdj autykéw? A moze
wlasnie powinno sig o tym méwic? RadziliSmy sie Marii w tej
sprawie.

ARETA NASTAZJAK: Tak, na te rozwazania mialo wplyw
to, ze autycy mieli trudnosci z rozréznianiem fikcji sceniczne;j
i rzeczywistoSci.

GLOS Z SALI: Czy w czasie realizacji takich projektéw par-
tycypacyjnych mysli sig o zagrozeniach, jakim podlegaja jego
uczestnicy? Czy w kolejnych realizacjach wyciaga sig wnioski
z poprzednich doswiadczen?

MAGDALENA KOWNACKA: Takie projekty rzadko sig
powtarza. Nie da sig zrobi¢ po raz drugi Czarnych papug
albo Paradiso. Trudno wiec wycigga¢ wnioski i bezposrednio
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uzywac ich w kolejnej realizacji, poniewaz kazda jest inna.
Po premierze Paradiso rozmawialis§my z Marig, ktéra powie-
dziata nam, ze z tych pigciu oséb, ktére braty czynny udziat
w spektaklu, cztery przeszlty gigantyczny skok rozwojowy,
zwlaszcza w zakresie nawigzywania relacji, jedna osoba
miata sig troche gorzej, byta przecigzona. Do pracy nad
Czarnymi papugami celowo zaprosiliSmy artystow, wiedzac,
ze majg narzedzia do méwienia o swoim do§wiadczeniu.

Tu nie podejmowali$my wigc duzego ryzyka. Wydaje mi sig,
ze w umy$le tworzymy sobie duzo wigcej barier niz jest ich
w rzeczywistosci. Osoby, ktére cierpig na schorzenia czy
zaburzenia psychiczne, czesto mniej bojg sie instrumentali-
zacji niz my. Cze$¢ probleméw, ktére nas blokujg przed praca
z taka czy inng grupa, okazuje sig urojona.

GLOS Z SALI: Chcialbym zapyta¢, jak wygladala kwestia
wyplacania wynagrodzen dla kazdej z grup bioracych udziat
w projektach partycypacyjnych Michata Borczucha.

MAGDALENA KOWNACKA: Grupa Badawcza dostata
honoraria, ktére nie byty, niestety, wysokie. Ich zagwaranto-
wanie bylo jednak dla mnie bardzo waznym punktem nego-
cjacji. Wyplacenie wynagrodzen autystom nie bylo mozliwe,
bo te osoby byly ubezwlasnowolnione. Wyptata musiataby
wigc by¢ realizowana przez opiekunéw prawnych, a w gre
wchodzila jeszcze kwestia wspolpracy z reprezentujgcym ich
oérodkiem. W przypadku Paradiso nie podejmowano wiec tej
kwestii.

NATALIA GORZELANCZYK: Dzieci z Szamocina
i z Szamocinskiego Domu Dziecka tez nie dostaly kieszon-
kowego, ale chodzili§my wspélnie na lody, gofry i tak dalej.
Wyplacanie honorariéw w tym przypadku tez byloby proble-
matyczne, nawet gdyby w budzecie byty na to srodki. W pro-
jekcie nie brali udzialu wszyscy podopieczni o§rodka. Gdyby
uczestnicy dostali pienigdze, pozostalym dzieciom pewnie
byloby przykro. Ale chciatabym jeszcze wréci¢ na chwile
do kwestii odpowiedzialnosci. Caly czas czuje odpowie-
dzialnos¢, jaka podjelismy, pracujac z dzie¢mi i wchodzac
do Domu Dziecka. W takiej pracy mozna zadawac tysiace
pytan: czy na pewno powinni$my sie tam pojawié? Czy byli-
$my fair wobec dzieci? Tylko czy naprawde chcemy uznac,
ze lepiej nie robi¢ spektaklu z powodu takich watpliwosci?
Wydaje mi sie, ze Michal ma silne poczucie obywatelskiej
odpowiedzialnosci, jego priorytetem nie jest zrobienie dobrego
spektaklu i zgarniecie pozytywnych recenzji. Raczej chodzi
o uruchomienie procesu, ktéry co$ zmieni w rzeczywistosci.

MONIKA KWASNIEWSKA: Chcialabym te refleksje prze-
nie$¢ na teatr repertuarowy i zapytac o kwestie etyki pracy
zespolowej w czasie powstawania Zab. W tym spektaklu caly
czas trwa gra miedzy fikcjg a rzeczywistoscig. Chciatam zapy-
tac o ten aspekt pracy z perspektywy etycznej: budowania
zaufania, szacunku, otwartosci aktorow.

MARIA LEJMAN-KASZ: Temat podjety w Zabach wywotat
w zespole rézne reakcje. Ale w pracy nad tym spektaklem
spotkali sie ludzie, ktérzy juz grali w przedstawieniach
Michata. Nowych oséb bylo tam niewiele i zostaly one
starannie wybrane przez rezysera. Précz nich byli stali

wspélpracownicy Michata — Doris Nawrot, Bartek Dziadosz,
Tomek Spiewak. To utatwiato budowanie zaufania. Ja tez
miatam do Michatla zaufanie. Przeprowadziliémy wiele szcze-
rych rozméw — na polu zawodowym, ale tez prywatnym. Nie
zawsze sig zgadzaliSémy. Gdybym mu nie ufata, poprositabym
dyrekcje o zwolnienie z przygotowywania tej premiery. Praca
z kims§, komu sie nie ufa, albo nad tematem, ktéry uwaza sie
za bezsensowny, jest meczarnia.

MONIKA KWASNIEWSKA: Czy czujecie sig wspoéttworczy-
niami spektakli, przy ktérych pracowatyscie? Czy czujecie sie
za nie odpowiedzialne?

ARETA NASTAZJAK: Zazwyczaj mam wiekszy wplyw
na to, jak wyglada spektakl, przy ktérym pracuje. Kiedy jestem
asystentka rezysera, twércy wykorzystuja moje pomysty albo
korzystaja z moich opinii. W przypadku Paradiso nie miatam
wplywu na ksztalt przedstawienia. Raczej sig przygladalam.

NATALIA GORZELANCZYK: Czujg sie odpowiedzialna
za projekty i zwiagzana z nimi, ale absolutnie nie czuje sie
wspéltworczynia spektakli. Autorami przedstawien sg dzieci,
Michal, aktorzy — ja umozliwiatam realizacje ich pomystéw.

MARIA LEJMAN-KASZ: Ze mna jest inaczej, cho¢ podkre-
$le, ze mowie teraz tylko o wspélpracy z Michalem, bo nie
z kazdym rezyserem jest podobnie. Czuje sie wsp6lodpowie-
dzialna za spektakl, bo w czasie prac nad nim uczestniczytam
w wielu rozmowach na jego temat. Poza tym, zgodnie z pra-
wami teatru repertuarowego, Michat po premierze zostawit
mi spektakl i teraz to ja musze podejmowac bardzo trudne
decyzje. Kiedy zawiesza sie komputer i wysiadaja §wiatla lub
muzyka, kiedy cos$ sig dzieje z rekwizytem, ktéry ma zostac
ograny w kolejnej scenie — wtedy musze da¢ zna¢ aktorom, co
sig dzieje, i podjac decyzje, czy gramy dalej, czy przerywamy
spektakl. Musze zapewni¢ aktorom poczucie bezpieczenstwa,
ale w taki sposéb, by widzowie sig nie zorientowali w sytu-
acji. Nawet jesli Michat jest na pokazie, to w takich nagtych
wypadkach nie jest w stanie nic zrobic¢, bo siedzi na widowni.
Kiedys, przy innym spektaklu, zdarzylo sie, ze aktor nie przy-
szed! na pokaz. W takich przypadkach, jesli gra tylko w sce-
nie zbiorowej, prosze aktoréw, by podzielili miedzy soba jego
kwestie i zazwyczaj sie na to zgadzaja. Jesli jednak nie jeste-
$my w stanie zagra¢, dzwonie do dyrekcji, moéwie, co sie stato,
i odwotuje pokaz. Nic takiego nie zdarzylo sig nigdy w przy-
padku Zab. Muszg by¢ jednak zawsze przygotowana na takie
sytuacje, rezyser powinien mie¢ pewnos¢, ze podejme stuszne
decyzje. Czujg, ze Michal ma do mnie zaufanie i to jest bardzo
mile.

MAGDALENA KOWNACKA: Czuje odpowiedzialnos¢, ale
uwazam, ze decyzje artystyczne nalezaly do Michata. Moim
zadaniem bylo dostarczanie mu materii, ale to on jg opra-
cowywatl i skladat w przedstawienia. I pod tym wzgledem
w zupelnosci oddaje mu pole. |

Spotkanie odbylo sig 12 grudnia 2018 roku w ramach festiwalu Boska

Komedia.
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EWA GUDERIAN-CZAPLINSKA

HYPATIA.
WORK IN PROGRESS

Ewa Guderian-Czaplinska - krytyczka i historyczka teatru, wykta-
dowczyni Instytutu Teatru i Sztuki Mediéw, profesor UAM, czlonkini
Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych. Zajmuje sig teatrem
polskim XX wieku, w tym szczegdlnie okresem dwudziestolecia
miedzywojennego, robi tez czeste wycieczki w strone teatru antycz-
nego. Wspélpracuje z ,,Didaskaliami”, ,Dialogiem” i ,Pamietnikiem
Teatralnym”.

RODZAJU ZENSKIEGD. ANTOLOGIA DRAMATOW
redakcja Agata Chalupnik i Agata Luksza, wstep Agata
Chalupnik, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Warszawa 2018

AGORA. STATYSTYKI
redakcja Joanna Krakowska, wstep Kinga Dunin, Instytut
Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2018

(NIE)SWIADOMOSE TEATRU.
WYPOWIEDZI I ROZMOWY

wybdr i redakcja Joanna Krakowska,

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Warszawa 2018

Ksigzki wydane w ramach grantu , HyPaTia. Historia
Polskiego Teatru. Feministyczny projekt badawczy”,
realizowanego w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa
Raszewskiego w Warszawie przez zesp6! w skladzie: Agata
Adamiecka-Sitek, Agata Chatupnik, Krystyna Duniec,
Ewelina Godlewska-Byliniak, Jagoda Hernik-Spaliniska,
Joanna Krakowska, Katarzyna Kutakowska, Justyna Lipko-
-Konieczna, Agata Luksza i Monika Z61kos.

ytanie z wielkiego finatu teleturnieju ,Jeden

z dziesieciu™: ile kobiet postawilo dotad stope

na Ksigzycu? Odpowiedz: zadna (sygnat pisz-

czy wysokim tonem, odpowiedz jest popraw-
na). Komentarz prowadzacego: tak, zgadza sig, dotychczas
na Ksigzycu byto dwunastu mezczyzn. Pomyst scenariu-
sza: byly juz filmy o tym, ze w ogéle nikt nie wyladowat
na Ksigzycu, bo cata historia zostata supertajnie spreparo-
wana (do dzi$ internet kipi od analiz szczegotéw fotografii,
ktére wlasnie to udowadniajg; napér niewiary byt tak silny,

gz e ayaz lezpol

ze NASA zalozyta w koncu specjalng strone, poswiecong oba-
laniu argumentéw wysuwanych w teoriach spiskowych); byly
filmy — na przyktad niedawny Pierwszy cztowiek (moze tylko
trzeba przymkna¢ oko na ostatnig ksigzycows scene z bran-
soletka) — ktére wyminely bohaterskie opowiesci i zajely sie
fizjologia i psychologig kosmonautéw; w tym filmie rola Zony
Neila Armstronga, cho¢ niewatpliwie drugoplanowa, jest juz
wyjatkowo godna uwagi (,,Niczego nie macie pod kontrolg!!!”
—krzyczy w twarz specjalistom z centrum lotéw, oskarzajac
ich, ze zachowuja sie jak nieodpowiedzialni chlopcy i najwy-
razniej nie majac na mysli jedynie kontroli technicznej). Pora
nakrecic¢ film o tym, dlaczego kobiety nie ,postawity dotad
stopy” na Ksiezycu.

Bedzie to film o kobiecej wyprawie, ktéra, owszem,
na Ksiezyc dotarta, stope postawila, a nawet prawie wrécita
na ziemie. Tylko nikt o tym nie wie. Pionierska wyprawa
podjeta zostala jeszcze przed 1969 rokiem. Doleciat i usiadl
na powierzchni Ksiezyca Surveyor 3 w roku 1967: to nie byta
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zadna samotna sonda, lecz pierwszy udany lot zalogowy
(i to nieprawda, ze sprzet z sondy pozostawionej na Ksigezycu
,odzyskali” dopiero panowie z Apollo 12 - owszem, sonda tam
zostala, ale celowo, bo miata dokonywa¢ dalszych rejestraciji,
a przybyla na Ksigzyc nie w wyniku kolejnej udanej préby
migkkiego lagdowania bezzalogowego, tylko dostarczona przez
kobieca zaloge). Chlopaki z roku 1968 — ci, ktérzy okrazyli
Ksiezyc juz w ramach misji Apollo — mieli przetarty szlak, nie
moéwiac o Apollo 11: ladownik siad! dokladnie na wspélrzed-
nych 0°40 26.69 N i 23°28 22.69 E, czyli w miejscu przetesto-
wanym przez Surveyora. Kobieca zaloga po wypelnieniu misji
wracata na ziemie, ale do niej nie dotarta; pytanie, czy nie
powiodlo sie wydobycie ladownika z oceanu (sztorm, fatalne
warunki), czy kapsula rozpadta sie juz wczesniej, po przejsciu
przez atmosfere, a do oceanu spadly jedynie szczatki? A moze
ktos jej pomégt sig rozpascé? Nie bede spoilerowaé, zobaczycie
sami.

W filmie o kobiecej zalodze Surveyora prawdy szuka
ekipa dziennikarek z kobiecego pisma. Jego nowa szefowa
ma zupelnie inne ambicje niz pisanie o modzie i publiko-
wanie wywiad6éw z celebrytami; zamierza zrobi¢ z dotad
mainstreamowego, lakierowanego tytulu pierwsze kobiece
pismo opiniotworcze, mocno krytyczne i polityczne. Zbiera
fantastyczny zespol, w tym dziewczyny, ktére prébowaty juz
sit w dziennikarstwie §ledczym, ale okazaly sig z réznych
powodéw (a wlasciwie z powodéw oczywistych) niewygodne
dla swoich gazet i niechetnie dopuszczane byly na lamy ze
swoimi feministycznymi, ostrymi wypowiedziami. To jedna
z nich, zajmujaca sig nowymi technologiami i pasjonujaca
kosmosem, trafia na utajniong ongis informacje o kobiecym
locie. Nie jest tatwo dotrze¢ do jakichkolwiek materiatow
(cho¢ rzecz wydarzyla sig ponad p6t wieku temu, teczki
NASA wciaz sg niedostepne), ale zyje jeszcze zmiennicz-
ka jednej z zalogantek, ktdra zostata odsunieta od projektu
w ostatniej fazie (a zyje — dzi$ juz jako bardzo starsza pani
— by¢ moze tylko dlatego, ze kiedy$ skutecznie, acz catkowi-
cie przypadkowo znikneta z radaré6w NASA). Dziennikarki
ja odnajduja i przekonujg do rozmowy — wyglada na to,
ze tamten kobiecy lot byt w istocie meskim eksperymentem:
6w pierwszy raz miat by¢ catkowicie tajny, bo byt to lot préb-
ny i niejako zastepczy... nie mozna bylo ryzykowac zycia
wyszkolonych kosmonautéw szykowanych na bohateréw,
a kobieca zatoga byla czym$ w rodzaju bardziej zaawan-
sowanych Lajek. Gdyby udalo im sig przezy¢, wéwczas
,naprawde” polecieliby mezczyzni, czyli ludzie. Oczywiscie,
kosmonautki zostaly odpowiednio wyszkolone, przeszty
wszystkie mordercze procedury, ale pozostawaly w odosob-
nieniu i wciagz byly karmione ktamstwami (na przykiad niby
nakrecono z nimi program dla telewizji, a potem one nawet
ten program w bazie ogladaly — ale wszystko spreparowa-
no). Wierzyly zrazu, ze projekt kobiecego lotu zostal podjety
na fali feminizmu lat szes¢dziesiatych, realizowania réwnych
szans i Swiata wedlug Garpa (czyli wlasciwie swiata wedlug
Jenny Fields i Roberty), az w koficu pewne sygnaty zaczety
im odstania¢ wysoce podejrzang rzeczywistosé... Ale termin

startu sie zblizal i nie sposéb byto powstrzymac biegu wyda-
rzen. Dziennikarki dociekajace po latach przyczyn katastrofy
(i utajnienia catej historii) odkrywaja, ze nie tropia tu nie-
udanego performansu technologicznego czy organizacyjnego,
tylko najwyrazniej jednak — kulturowy. Te kobiety zostaly
wymazane z historii lotéw kosmicznych z bardzo okreslonych
powodéw...

Scenariusz rozwijam tu cokolwiek hollywoodzko, ale spra-
wa jest bardzo serio. Jeszcze na chwilg sig przy nim zatrzy-
mam: czy nie wydaje sie niekonsekwencja pomyst z zyjaca
zmienniczka? Dlaczego nie opowiedziata nikomu o catym
przedsiewzieciu, dlaczego nie dopytywala o zaginione kosmo-
nautki, dlaczego nic w tej sprawie nie zrobita? Odpowiedz
jest bardzo prosta: bo historia dominujgca — czyli ladowanie
Apolla 11, maty krok Armstronga, wielki krok ludzkosci i tak
dalej — catkowicie zakryta wszelkie inne, mozliwe i niemoz-
liwe. Historia eksploracji kosmosu zostata historig meska.
Patrix opowiedziatl jg po swojemu tak skutecznie, ze przez lata
do glowy nikomu nie przyszto (nawet kobietom) zakwestiono-
wanie stanu rzeczy: opowiesci musiaty by¢ udziatem pilota
Pirxa, a nie pilotki Pirxy. By¢ moze kosmonautki, ktore sie
przeciez zaraz potem pojawily i zostaly dopuszczone do lotéw
(dwie kobiety zginety w pamietnej katastrofie Challengera),
wecale sie nie godzily na te kosmiczne narracje — na czele
z wojenng retoryka o podboju kosmosu, czy dostownie mor-
derczym wys$cigu dwu mocarstw o pierwszenstwo we wila-
daniu przestrzenig pozaziemska — ale zostaly nimi udatnie
zainfekowane... Tak, jak by¢ moze ministra polskiego rzadu
wecale osobiscie nie sadzi, ze gdyby maz ja pobil, to takie
wydarzenie nie kwalifikowaloby sie jako uzycie przemocy,

a o przemocy mozna by méwi¢ dopiero wtedy, gdyby maz wlat
jej po raz drugi i kolejny. Ale ministra jednak decyduje sig
taki zapis wprowadzi¢ do ustawy, bo zainfekowana polskim
patrixem nie widzi tego, co jest, tylko to, co jej wmdéwiono

(na przykiad w sprawie obowigzujacego wizerunku polskiej
rodziny). Co sprowadza sie wcigz do tej samej kwestii, czyli
wiedzy o tym, gdzie usadowiony jest spoteczny prestiz.

Pomyst scenariusza zostal zainspirowany tomami wydany-
mi przez zespo6l projektu HyPaTia, ktére czytam teraz na okra-
glo, ciesze sie nimi i odkrywam nowe $wiaty dramatyczne.
Prawde moéwiac, ja tez dtugi czas bytam jak ta zmienniczka.
Na studiach uczytam sie ochoczo o ,,0jcu teatru polskiego”
Wojciechu Bogustawskim, z przejeciem czytatam o Osterwie,
Schillerze, Swinarskim, Grotowskim i catej reszcie kolejnych
,0jcow”. Nie ma co, uwewnetrznitam historie teatru pisang
ze zdecydowanie meskiego punktu widzenia, czyli tak, jak
przedstawialy ja wszystkie 6wczesne podreczniki i histo-
rie teatréw, polskie i niepolskie. Kiedy jednak zajmowatam sie
miedzywojennym teatrem poznanskim, podczas przegladania
starych zapiskéw fiskalnych zwrécitam uwage na pewien
szczego6l: dokumenty ptacowe zachowane w archiwum poka-
zywaly wyraznie dysproporcje w zarobkach Nuny i Bolestawa
Szczurkiewiczéw, ktérzy wspélnie prowadzili wéwczas
Teatr Polski, z tym ze Nuna formalnie zatrudniona byta jako
aktorka, za$ Bolestaw zajmowal stanowisko dyrektora (w 1928
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roku ona zarabiala osiemset zlotych, on dwa tysiace). Dobrze,
pensje dyrektorskie zawsze byly wyzsze od szeregowych pen-
sji aktorskich, ale wlasciwie dlaczego — skoro wiadomo byto
jeszcze od czaséw przedwojennych, ze Szczurkiewiczowie
pracuja razem, a w tym duecie to Nuna byta zdecydowanie
bardziej doswiadczona w zarzgdzaniu — nie zostalo to rozwia-
zane inaczej? Dlaczego po prostu Nuna nie zostala dyrektorka
poznanskiego teatru? W rzeczywisto$ci przeciez i tak nim
dowodzila, wiec czemu nie formalnie i oficjalnie? Okazato
sie, ze co mozliwe bylo na wschodzie (Nuna dyrektorowata
przedtem z powodzeniem teatrowi wilenskiemu), nie byto
mozliwe w konserwatywnym pod tym wzglgdem Poznaniu.
Rada Nadzorcza i Zarzad Spétki (sami mezczyzZni, zacni
obywatele na stanowiskach) nigdy nie dopusciliby do tego,
by pertraktowac z kobieta. Nie przeszkadzato im natomiast
ustanowienie statusu majatkowego jako jednego z gtéw-

nych kryteriéw powolania dyrektora — co akurat wéwczas
bylo stosowane do$¢ powszechnie, jednak tu wiadomo byto,
ze finanse gwarantuje Nuna. Mogli wiec wykorzystac jej
pieniadze, ale w zadnym wypadku nie powierzyliby jej sta-
nowiska. Przypominam te historig nie tylko dlatego, ze wciaz
pamigtam moje 6wczesne oburzenie (a przejelam sie Nung
tak, jakby to dzialo sie dzisiaj, i natychmiast, jeszcze w archi-
wum, szczerze znienawidzitam prominentnego prezesa
Jerzykiewicza, od ktérego zalezaly decyzje dotyczace teatru),
ale dlatego, ze odtad przestalam traktowac te ,,szczegoly” jako
przygodne anegdoty, a zaczelam dostrzegac, ze tak dziala
system. I ze w zwigzku z tym na poboczu gléwnych szlakéw
narracyjnych, a wrecz gdzie$§ w rowach, zalegajg tematy
wazne dla cato$ci obrazu, a niecnie zepchniete, by nie zak16-
caly ruchu na autostradzie, ktéra gnajg cztonkowie ,,republiki
braci”!. Kilka lat pézniej, kiedy Instytut Teatralny podjat
pionierskie prace nad plcia, seksualnosciag i cielesnoscig

w polskim teatrze (projekt Inna Scena), a jedna z pierwszych
ich odston byta konferencja Kobiety w historii i wspéiczesnosci
teatru polskiego, tym bardziej docenitam pytanie postawione
przez Dariusza Kosinskiego w referacie Péfsierota. ,Kto jest
ojcem Sceny Narodowej, wiadomo” — méwit autor. Ale gdzie
jest matka? Zeby jg odnalezé, Kosinski spojrzal na dzieje
sceny narodowej w nowy sposéb: ,,poszukujac nie spektaku-
larnych aktéw zatozycielskich, efektownych premier i glo-
$nych manifestéw, lecz tego, co trwale, ukryte i roztozone

w czasie, a co doprowadzilo do powstania owocéw zbieranych
przez ojcéw”. Dzigki temu nowemu spojrzeniu moégt wyka-
zaé, ze ,obok rozstawionej linii ojcowskiej, a moze raczej pod
nia, przebiega lekcewazona i niedostrzegana linia matczyna”
(Kosiniski, 2006), bardzo wazna, bo w gruncie rzeczy decydu-
jaca o zyciu teatru: potwierdzil, Ze to dzigki upartej i cierpli-
wej pracy kobiet mozliwe bylo ustanawianie i dziedziczenie
tradycji, troska o rozwéj nowych pokolen artystek i artystéw
sceny. Dlaczego wiemy o niej tak malo? Poniewaz to zwykle
ojcowie trzymali pidra. Dzienniki, manifesty, oceny, dzieje
(czesto przedstawiajace prace kobiet lekcewazaco, stronniczo
lub wrecz rozmyslnie niesprawiedliwie, jak Bogustawski
komentujacy dziatania Agnieszki Truskolaskiej) pisali

wlasnie ojcowie, ale nie tyle dbali o cigglos¢ sztuki, ile o wta-
sna w niej obecnos¢ i utrwalenie wlasnych dokonan, gdy tym-
czasem kobiety — podkreslat Kosinski — przekazywaly tradycje
teatru zwlaszcza poprzez cialo i pamig¢. ,Nie jako lekcje, ale
jako wzor”.

A wiec nie jako gotowy produkt, retorycznie opracowa-
ny, ale jako rame, ktérg mozna i nalezy wypelnia¢ nowymi
tre$ciami. Problem tylko w tym, Zze nawet gdy juz od dawna
widzimy konieczno$¢ pisania nowych historii, to wcigz mamy
dla nich tak malo danych. Przyjecie perspektywy femini-
stycznej w badaniach nad historig teatru polskiego okazuje sig
wiec réwnoznaczne z konieczno$cia powrotu do archiwum
i szukaniem od nowa — wlasciwie wszystkiego. Zeby opowie-
dzie¢ kobieca historie teatru, trzeba najpierw wyodrebnic,
odnalez¢, skonstruowac baze danych: kto, co, kiedy, gdzie, ile,
za ile. Zebrac¢ teksty, wydltuba¢ informacje, zrobi¢ zestawienia,
dowiedzie¢ sie. Niewiarygodne, prawda? Ale tak, wtasnie tego
wszystkiego brakuje. Metody women studies podpowiadajg
kierunki poszukiwain oraz wazne pytania — jednak, zeby
je zadaé, trzeba najpierw przeprowadzi¢ badania podstawowe.

Pomystodawczynie i badaczki zawigzanego w 2012 roku
projektu HyPaTia od tego zaczely: odzyskujg i udostepniaja
mase archiwalnych materiatéw dotyczacych kobiet w teatrze,
przypominajg sylwetki dawnych i obecnych artystek, utrwa-
lajg ich biografie, nagrywajg rozmowy, zestawiaja i analizujg
dane statystyczne, skanujg i drukujg dramaty, stfowem —
przeprowadzaja gigantyczna akcje ujawniajaca to, co wcigz
bylo pomijane. HyPaTia wigc — to kobieca Historia Polskiego
Teatru. Chyba trzeba sie bylo troche nagimnastykowac przy
tym skrdcie, ale wyszed! znakomicie. Patronujaca projekto-
wi Hypatia z Aleksandrii, filozofka i matematyczka, taczyta
w sobie mnéstwo cech, ktére pasujg jak ulatl do dziatan zespo-
Tu: byta niestandardowsg uczong kobietg w meskim §wiecie,
tworzyta archiwum podstawowych dziel starozytnosci, ratu-
jac zapomniang wiedze i zajmujac sie tej wiedzy przekazywa-
niem; byla, jak twierdza jej biografowie, mocna dyskutantka,
a zatem kwestionowala zastane rozwigzania i proponowata
wlasne. Jak zespél badaczek, ktéry zapoczatkowal twarda,
konkretng prace (nawet wolalabym tu uzy¢ stowa: robota) nad
obecnoscig i dokonaniami kobiet w polskim teatrze.

Wtasnie ukazaly sie drukiem trzy obszerne tomy (owszem,
z bialo-czerwonymi oktadkami!) prezentujace cze$¢ dorob-
ku kilkuletnich dziatan: w pierwszym (Rodzaju zeriskiego)
zbiér dramatéw od Zapolskiej do Szczepanskiej (w tym
pierwodruki), w drugim — zatytutowanym (Nie)swiadomos¢
teatru — rozmowy i wypowiedzi artystek teatru od Babel
do Zamkow, wreszcie w trzecim tomie (Agora) ogrom danych
statystycznych (kto ma oko do czytania tabel i grafow, bedzie
wstrza$niety). Badaczki tym wspanialym wydawnictwem nie
tylko zmieniajg terazniejszo$¢, przemodelowujac spojrzenie
na polski teatr wlgczeniem do jego dziejow dokonan kobiet,
ale i projektuja przysztos¢, bo opréocz publikowania wolumi-
néw drukowanych zalozyly i prowadzg takze portal hypatia.
pl, na ktérego stronach tekstéw, filméw i innych materia-
16w (wéréd nich jest druga czesé Agory, czyli Kronika teatru
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polskiego 1944-2014 pod redakcjg Moniki Krawul) wcigz przy-
bywa i to jest wlasnie przestrzen nieograniczonego rozwoju
projektu, ktéry rysuje si¢ (na szczescie) jako work in progress.
Projektujg przysztosé réwniez w tym sensie, ze otwierajg
zebrany material na analizy, interpretacje, nowe projekty,
ktére powstawacé mogg (i na pewno beda) w wyniku odwie-
dzin w stale poszerzanym, pracujacym, zywym archiwum.
,Oddajemy czytelniczkom i czytelnikom, badaczkom i bada-
czom rezultat naszej piecioletniej pracy z nadzieja, ze mate-
rialy i teksty przez nas zgromadzone zachecg do rozwijania
kobiecego archiwum teatralnego, a takze zainspiruja pomysty
na jego autorskie wykorzystywanie” — napisala we wstepie

do (Nie)swiadomosci teatru Joanna Krakowska. Ten gest otwar-
cia, zaproszenia i udostepnienia jest jednoczesnie rodzajem
wezwania kierowanego do wszystkich, ktérzy gotowi sg spoj-
rze¢ krytycznie na historig polskiego teatru. I zataniczy¢

w archiwum.

Archiwum HyPaTii gromadzi wigc na razie dane, ale juz
wstepne spojrzenie na ten zbiér uéwiadamia, ze zadan z nim
zwigzanych bedzie mnéstwo. Nagle ujawnienie tego podziem-
nego materiatu moze, na przyktad, budzi¢ konfuzje w sprawie,
ktérg nierzadko jestesmy sktonni uwazaé za podstawowa,
czyli w sprawie jego ,jakosci”. Celowo biore to stowo w cudzy-
sléw, poniewaz — mimo iz wiemy, ze wlasciwie wspdlczesnie
sam tekst podsuwa kryteria oceny — wciaz dobrze jest mie¢
jakie$ zewnetrzne punkty oparcia, by méc zawyrokowad,
ze co§ jest ,,zle” lub ,,Swietne”. By¢ moze jednak, jesli ktos
w dalszym ciggu upiera sig przy wyrokach, zbiér dramatéw
i wypowiedzi autorek i rezyserek pozwoli zmieni¢ sposéb
podejscia do ich tekstéw teatralnych. W sprawie dramatéw
nie ma co ogladac sig na dawnych krytykéw, lekcewazgcych
kobiece teksty wlasnie jako ,stabe” (ile sie musiaty nastuchac¢
Morozowicz-Szczepkowska czy Kruszewska o tym, jak niepo-
radnymi sg autorkami...), warto natomiast catkowicie zmie-
ni¢ ogniskowa. We wstepie do antologii Rodzaju zeniskiego
szerzej pisze o tym Agata Chalupnik, przywolujac diagnozy
Lindy Nochlin, Sue-Ellen Case czy Gayle Austin, wszystkie
(od dawna) zgodne w tej kwestii: niezbedne jest powstanie
nowej narracji o teatrze, uwzgledniajacej kobiece do§wiadcze-
nia, a wiec burzacej dotychczasowy kanon. Tu nie ma miejsca
na poréwnania z istniejagcym kanonem, jest miejsce na wlasng
opowie$é. Na przyklad opowies¢ uwzgledniajaca warunki,

w jakich powstawaly te teksty, czesto catkowicie poza insty-
tucjonalnymi, zwyczajowymi ramami meskiego dramatopi-
sarstwa. Albo na refleksje dotyczaca celéw demonstracyjnie
,»zlego” zrobienia utworu, w czym przodowala wlasnie
Szczepkowska. Albo na podjecie kwestii spolecznej wraz-
liwosci autorek. Wiec juz nie szukamy ,,siostry Szekspira”
(gdy wchodzit na ekrany film Alejandro Amendbara Agora,
na wszelki wypadek przedstawiano jego bohaterke, Hypatie,
jako ,siostre Sokratesa”), nie przegladamy nerwowo ewentual-
nych list kandydatek, nie dociekamy dramatycznie, dlaczego
nie istniata dramatopisarka ,,réwna” Szekspirowi, lecz rady-
kalnie zmieniamy zadawane pytania.

A konsekwencjg takiej zmiany moze by¢ zaobserwowanie
pewnych cech, ktére wyrézniajg kobiece praktykowanie
teatru. Joanna Krakowska, autorka wyboru wypowiedzi
pomieszczonych w tomie (Nie)Swiadomoscé teatru, wyréz-
nita na poczatek wlasnosci dotyczace kobiecej refleksji
metateatralnej: jedna z nich jest wyprowadzanie uogélnien
z wlasnej praktyki, w dodatku prezentowanych nie w postaci
manifestow, wyznan wiary, deklaracji i teorii, lecz znacznie
czesciej w rozmowie, wywiadzie czy komentarzu (a to dlate-
go, ze ,kobiety nader rzadko zabieraly glos niepytane”, s. 8).
Kobiety artystki wywodza wiec wnioski z tego, co przezyte
i doswiadczone, z tego, co odpracowane i uwewnetrznione.
Czujnos¢ dotyczaca form wypowiedzi pozwolila tez powia-
zac kobiece praktyki z kategorig nieoznaczonego; cytujac
Peggy Phelan (,systemy binarne [...] warto$ciujg wedle dwéch
kategorii. Jedna zostaje oznaczona dodatnio, druga pozostaje
nieoznaczona. Megsko$¢ jest wartoSciowana dodatnio, kobie-
co$¢ jest nieoznaczona, pozbawiona wymiernej warto$ci
i znaczenia”, s. 9), autorka wstepu przywotala te kategorie
jako jedna z szans nowego méwienia o kobiecej twdérczosci:
zamiast kategorycznych meskich ,lekcji”, zamiast mentorstwa
i pewnosci, nieoznaczone dziala silg zr6znicowania, wat-
pliwosci, odejscia od konwencji, wyznaczania wlasnej drogi.
Jest potencjatem. Jest podwazeniem pewnosci i stabilnosci
meskiego §wiata, a wiec niebezpiecznym dla niego chaosem.
Za$ dla nowych odczytan — nowym porzadkiem.

Co widac¢ juz we wspélczesnym teatrze polskim, ten nowy
porzadek, ktéry polega miedzy innymi na tym, ze wiele
rezyserek, dramaturzek, aktorek czy kuratorek nie zamie-
rza wpisywac sie w zastany system. Nie walcza o ,pozycje”,
nie zamierzaja sig Sciga¢ w ustawionym biegu, prébuja graé
na wlasnych warunkach. Widzg inne mozliwosci tworzenia,
chca inaczej pracowac, cho¢ wciaz tak trudno jest zmienic
instytucje (kazda) z ,meskiej” w ,nieoznaczong”. HyPaTia
zaraz ich prace opisze, ale i — ze zwrotnym pozytkiem — sama
dostarczy im materialu do dziatan. |

! Cytuje tu sformulowanie Carole Pateman — za Agatqg Adamiecka-Sitek,
ktéra przypomniata je w swoim wstepie do dramatéw drukowanych

w dziale Emancypacja w antologii Rodzaju Zeniskiego, s. 19.

Bibliografia:

Kosinski, Dariusz, Pélsierota? W poszukiwaniu matki teatru polskiego,
[w:] Inna scena. Kobiety w historii i wspélczesnosci teatru polskiego,
pod red. A. Adamieckiej-Sitek i D. Buchwald, Warszawa 2006.
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AGATA LUKSZA

WESZYC JAK PIES
NIEZWYKLOSC

Agata Luksza — kulturoznawczyni, historyczka teatru. Zajmuje sie
problematyka plci, ciala i seksualnos$ci; historig teatru przetomu
XIX i XX wieku, szczegblnie podlymi gatunkami; historig kobiet
w teatrze; kulturg popularng (zwlaszcza w obszarze gothic studies).
Pracuje w IKP UW. Autorka ksigzki Glamour, kobiecosé, widowisko.
Aktorka jako obiekt pozqdania (2016).

Teatr Poliz

,CORY WARSZAWSKIE #100LAT"

100-lecie uzyskania przez Polki praw wyborczych i 10-lecie
istnienia grupy Teraz Poliz,

wrzesien-listopad 2018

eszg jak pies niezwyklos¢” — mowi
Wariat w miniaturze dramatycznej
Anny Swirszczynskiej (2018, s. 212)

/7

powstala ,gra muzyczna” Teraz Poliz i Wojtka Blecharza

Czarny kwadrat, na podstawie ktérej

w ramach realizowanego jesienig 2018 roku cyklu wydarzen
artystycznych i warsztatow ,,cory warszawskie #100lat”.

Ta krétka kwestia z nigdy dotychczas nie wystawionej grote-
skowej jednoaktowki autorki pamigtanej przede wszystkim
jako poetka moglaby sta¢ si¢ mottem przewodnim cyklu,
ktérego istota byty artystyczne poszukiwania niezwyktosci —
na poziomie tekstu, formy, tematu i relacji z widzem, ale tez
proba naméwienia publicznosci, by sama i na wlasng reke

,weszyla jak pies niezwyklos¢” zaré6wno w trakcie performan-
séw, jak i po ich zakoniczeniu.

,Cory warszawskie #100lat” to kontynuacja dziatan
artystycznych zainaugurowanych przez Teraz Poliz w 2017
roku pod nazwg ,,céry warszawskie #dziwystoteczne”, daza-
cych do otwarcia teatru polskiego na twérczosé kobieca. Cel
ten przy$wieca zreszta powstalej dziesie¢ lat temu grupie
od poczatku jej istnienia. Nie bez powodu okresla sig ona jako
yjedyny profesjonalny feministyczny teatr w Polsce”. Zespot,
ktory sktada sig wyltgcznie z aktorek i regularnie wspéipracu-
je przede wszystkim z rezyserkami (cho¢ nie jest to zelazna
regula), podejmuje w swoich spektaklach problematyke kobie-
cego do$wiadczenia, i, co szczegblnie wazne, siega po teksty
pisane przez kobiety — zar6wno dramaty wspélczesne, jak
i te odnalezione w przeszlosci. Stad niejako naturalnie cyklo-
wi towarzyszyly elementy badawcze i popularyzatorskie, nie
brakowalo warsztatéw, spaceréw i wykladéw przyblizajacych
m.in. czegsto zapomniang, a moze wrecz wyparta dramaturgie
kobieca. Nic zatem dziwnego, ze Teraz Poliz wspolpraco-
wal z zespotem badawczym HyPaTia, dzialajacym od kilku
lat przy Instytucie Teatralnym pod kierownictwem Joanny
Krakowskiej, szczegblnie pod katem odnajdywania kobiecych
tekstow dla teatru — czgé¢ z nich ukazala sie ostatnio w tomie
Rodzaju zeriskiego. Antologia i obecnie jest prezentowana
w cyklu Scena niepodleglych kobiet w Instytucie Teatralnym,
ale niektdre ,wykopaliska” doczekaly sie wczesniej realizacji
w wykonaniu Teraz Poliz w formie stuchowiska w 2017 roku
badz tez w formie czytania performatywnego w 2015 roku
w ramach innego projektu grupy -, Dziwy polskie”.

W poprzedniej edycji cyklu ,,céry warszawskie” (2017)
powstaly cztery stuchowiska — wszystkie na podstawie
dzi$ znanych jedynie garstce pasjonatéw i pasjonatek dra-
matéw kobiecych, reprezentujacych zréznicowang proble-
matyke i siegajacych po réznorodne rozwigzania formalne.

Nagrywanie stuchowiska Ryt; fot. Tomasz Drzewiecki
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To wéwczas po raz pierwszy Teraz Poliz mierzyl si¢ z utrzy-
manymi w poetyce groteski dramatami Swirszczynskiej,

tak istotnymi dla tegorocznej edycji cyklu, realizujac
Rozmowe z wlasnq nogq w rezyserii Wojciecha Farugi, ale

i wéwczas powstaly stuchowiska na podstawie nieznanego,
a absolutnie wstrzasajacego dramatu Ireny Krzywickiej,
Zycie mimo wszystko, rozgrywajacego sie na gruzach powo-
jennej Warszawy (rezyseria Ula Kijak) czy czarnej komedii

o samobdjcach Magdaleny Samozwaniec Hotel Belle Vue
(rezyseria Aleksandra Jakubczak), utworu, ktéry w przeci-
wienstwie do wiekszosci dramatéw kobiecych byt juz wysta-
wiany — z sukcesem pokazal go w 1958 roku Teatr Ludowy

w Warszawie. Stuchowiska te sg moze najbardziej trwalym
efektem cyklu — pierwotnie publicznie odtworzone w Domu
Kultury Kadr na warszawskim Stuzewecu, trafity nastepnie
na strong Ninateki, dzieki czemu dzi§ mozliwe jest ich odtwo-
rzenie w domowym zaciszu.

Ten swoisty zwrot w stroneg audialng i zainteresowanie
dzwiekiem, fraza, melodia, glosem widoczne juz w pierwszej
odslonie ,,cé6r warszawskich” miaty kontynuacje w tegorocznej
edycji nie tylko w postaci kolejnych stuchowisk, ale takze
dwéch trudnych do sklasyfikowania jednorazowych akcji
artystycznych — wspomnianej ,,gry muzycznej” Czarny kwa-
drat 1 swoistego , koncertu” na podstawie innej jednoaktéwki
Swirszczynskiej, Czlowiek i gwiazdy, w rezyserii Barbary
Wisniewskiej pod tytulem Apetyt w dzien egzekucji. O ile
jednak w przypadku stuchowisk powstaty dzieta poddajace
sie zapisowi, ktéry umozliwia indywidualne smakowanie
wykreowanego pejzazu dzwiekowego w przestrzeni prywatnej
(trudno zreszta nie dostrzec w tym powigzaniu glosu kobie-
cego z kulisami i intymnym odbiorem préby przechwycenia —
nierzadko opresyjnego — utozsamienia tego, co kobiece, z tym,
co prywatne), o tyle Czarny kwadrat oraz Apetyt w dzien
egzekucji zasadzaly sie na idei zdarzenia, rozblysku, cielesnej
konfrontacji czy moze po prostu spotkania z widzami w sytu-
acji, jedynie do pewnego stopnia podlegajacej kontroli arty-
stycznej. Nie chodzi bynajmniej o przeciwstawienie rzekomo
efemerycznego, ,niepowtarzalnego” performansu poddajace-
mu sie tradycyjnie rozumianej archiwizacji, a przez to utrwa-
lonemu i ,powtarzalnemu” stuchowisku — problematycznosé
takiego ujecia, dlugo dominujacego w refleksji nad teatrem
i performansem, wystarczajaco wykazaly prace Rebeki
Schneider czy Diany Taylor. Chodzi raczej o stopniowalne
uwzglednienie relacji dZwigku i przestrzeni oraz dzwieku
i ciata w warunkach wspétbycia aktorek i widzéw w ramach
dziatania artystycznego, ktére to relacje w sytuacji prywat-
nego stuchania - paradoksalnie — ulegaja zaciemnieniu i roz-
proszeniu. Nie bez przyczyny wszystkie stuchowiska miaty
publiczne ,,premiery”, na ktérych obecna byta przynajmniej
cze$¢ zespolu artystycznego, co prowadzilo do wytwarzania
jakiego$ wariantu cielesnego ,wspélprzebywania”.

Stuchowiska zrealizowane w ramach ,#100lat” byly przy
tym mniej liczne i oparte na nowych tekstach. Tym razem,
zamiast zaglada¢ do archiwéw (gdzie wcigz leza zapomniane
badz tez nieodkryte jeszcze dziesiatki kobiecych dramatéw),

Teraz Poliz podjelo wspélprace ze wspoélczesnymi autorka-
mi, siggajac po Bombowe dziewczyny Zuzanny Bojdy i Ryt
Marty Sokotowskiej, teksty pozornie osadzone w réznych
poetykach, a jednak oba na swéj sposéb oniryczno-basniowe.
Historycznie rzecz biorac, owa basniowo$¢ i onirycznos$é nie
jest, oczywiscie, w zadnym stopniu wyréznikiem kobiecej
twérczosci, ktéra co najmniej réwnie mocno celuje w obycza-
jowym realizmie. Stanowi ona jednak swoisty szyfr, alterna-
tywny jezyk z porzadku powagi zabawy, stuzacy méwieniu

o tematach trudnych, stabuizowanych, przemilczanych,
wypartych (np. w Dziekuje za réze Marii Kuncewiczowej kon-
wencja zaczerpnieta z Alicji w Krainie Czaréw skrywa traume
przemocy domowej). Bombowe dziewczyny to stuchowisko

o charakterze wtasciwie okoliczno$ciowym, upominajgce

sig o miejsce kobiet w bohaterskim panteonie w stulecie
odzyskania przez Polske niepodleglosci. Chociaz kobiety
aktywnie uczestniczyly w dziataniach niepodleglosciowych
i powstanczych, ich nazwiska rzadko przebijaja sie do nar-
racji gtéwnego nurtu. W Bombowych dziewczynach rozma-
wiajg wiec ze soba postacie historyczne: Wanda Krahelska,
bojowniczka PPS i wspétzalozycielka Zegoty, jej bratanica
Krystyna Krahelska — powstanka, poetka, autorka piosenek
patriotycznych, oraz... nadwislanska Syrenka Warszawska,
bliski mieszkanicom stolicy pomnik autorstwa Ludwiki
Kraskowskiej-Nitschowej, do ktérego pozowata wiasnie
Krystyna Krahelska przed wybuchem drugiej wojny §wia-
towej. Ryt z kolei to stuchowisko wyraznie osadzone w kon-
wengcji i poetyce basni, dZwigkowo wyrafinowane, petne
niedopowiedzen i przemilczen, podejmujace tematyke zatajo-
nych masowych zbrodni, skrywanej przemocy, nieprzecietych
spotecznych ropni, w centrum sytuujac do§wiadczenie i per-
spektywe kobieca.

Premierowe odstuchy Bombowych dziewczyn i Rytu odbytly
sig w przestrzeni duzo bardziej kameralnej i przyjaznej niz
pomieszczenia DK Kadr — w matej salce powislanskiej klubo-
kawiarni Mlodsza Siostra. Wyjscie ,na miasto” z instytucji
stworzylo okazjg, by ponownie wygra¢ ptynnos$¢ granic mie-
dzy tym, co prywatne, a tym, co publiczne, oficjalne i nieofi-
cjalne, kiedy mowa o obecnosci kobiet w zyciu spotecznym.
Warto tez zauwazy¢, ze obie rezyserki — Anna Karasiniska
i Weronika Szczawinska — to artystki osobne, podazajace
indywidualng droga, rozwijajace swdj rozpoznawalny styl,

a przy tym wlasnie obecne w publicznej debacie o teatrze

i performansie, artystki, ktére podejmuja eksperymenty
sceniczne, tworza na przecigciu réznych form i konwencji,
zacierajg (i tak watpliwe) granice miedzy teatrem a sztuka
performansu, ale tez dziataja w instytucjonalnych teatrach
dramatycznych. Co znamienne, Karasiniska, Szczawinska oraz
Marta Goérnicka, o ktérej ,,osobnosci” i artystycznych poszu-
kiwaniach w szczelinach i na przecieciach nie trzeba przy-
pominac, uzyskaly w 2018 roku nominacje do prestizowego
Paszportu ,,Polityki”, catkowicie feminizujac kategorie Teatr.

By¢ moze publiczne uznanie dla kobiet pracujacych
w teatrze w funkcji innej niz aktorka stopniowo staje sie
czyms$ oczywistym, cho¢ opublikowany przez HyPaTie tom
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statystyk Agora nie napawa nadmiernym optymizmem.
Paszporty ,Polityki” zreszta nieprzecietnie czesto trafialy

sig kobietom, a tym razem nie dos¢, ze calg pule nominacji
zgarnely artystki, to jeszcze, mozna powiedzieé, artystki

z zacigciem awangardowym, a w przypadku Szczawinskiej

i Gérnickiej — i z pazurem wyraznie feministycznym. Doéé
jednak przypomnieé, ze dopiero Anna Augustynowicz jako
pierwsza otrzymata w 2017 roku przyznawang od 1976

roku przez miesiecznik ,Teatr” Nagrode im. Konrada
Swinarskiego dla najlepszego rezysera sezonu. Perypetie
Anny Swirszczynskiej, ktérej twérczosé zadecydowala o cha-
rakterze cyklu ,#100”, r6wnie obrazowo i bezlitosnie obnazaja
los kobiet w polskim teatrze. Swirszczynska mozna nazwaé
szcze$ciara: Orfeusz podobat sig krytyce, Strzaly na ulicy
Dlugiej cieszyly sie wielkim powodzeniem u publicznoéci,
kilka innych tekstéw dramatycznych (niepisanych dla dzie-
ci) tez trafito na sceny, a w 2013 roku ukazal sig tom Orfeusz.
Dramaty, dzieki ktéremu Swirszczynska nie bedzie juz pamieta-
na wylacznie jako poetka i autorka dla dzieci, ale tez ,,powazna”
dramatopisarka. Ow tom, opracowany przez Ewe Guderian-
-Czaplinska, to doprawdy rzecz niezwykla (weszg jak pies nie-
zwyklos¢), jeden jedyny zbiér dramatéw pisanych kobiecg reka
sposréd dziesieciu tomoéw przygotowanych i wydanych w skad-
inad bezcennej serii Dramat polski. Reaktywacja pod redakcja
Artura Grabowskiego i Jacka Kopcinskiego.

Niezwykta okazata sie tez ,,gra muzyczna” na podstawie
miniatury Czarny kwadrat, w ktérej mozna byto wzig¢ udziat
przez zaledwie pare godzin 16 pazdziernika 2018 roku. Czarny
kwadrat Blecharza czerpie do$¢ obficie z praktyki teatru
immersyjnego, ktéry od pewnego czasu cieszy sie szczegdl-
nym wzieciem m.in. w Wielkiej Brytanii (zwlaszcza za sprawa
spektakli Punchdrunk). Do gry Blecharz i Teraz Poliz — zgodnie
z podstawowymi zaloZzeniami teatru immersyjnego — zapraszali
pojedynczo lub w parach, prywatyzujac (czy moze raczej czy-
nigc bardziej intymnym) przezywane dos§wiadczenie teatralno-
-muzyczne. Czarny kwadrat Swirszczynskiej, czyli rozmowa
Wariata z Zamiataczem, koficzaca sie, rzecz jasna, $miercig
Wariata, to miniatura o potrzebie §miechu i wadze absurdu
w naszych codziennych i niecodziennych zmaganiach z rze-
czywisto$cia. Podazajac za pozostawionymi przez tworcow
w calym budynku DK Kadr wskazéwkami (na §cianach, ale tez
w eleganckich czarnych kwadratowych kopertach), uczestnik
gry pograza sie, niczym Alicja w Krainie Czaréw, w §wiecie
absurdu: absurdalnego humoru i $miechu, absurdalnych
postaci i absurdalnych sytuacji, ktérych sednem pozostaje bez-
posrednie spotkanie z performerkami oraz eksperyment dzwie-
kowy. Muzyka jest w tej grze rozumiana, co do$¢ oczywiste,
szeroko, jest wszechogarniajaca i wielopostaciowa. Jeden z eta-
pow gry ma, na przyktad, miejsce w garazu budynku, gdzie klu-
czowg role zyskuje szum z tamtejszego wentylatora, do ktérego
prowadzi uczestnika aktorka. Gre wspéitworza wigc dzZwieki
zupelnie zwyczajne, ktére na co dzien ignorujemy, a dzieki
zanurzeniu w grze zaczynamy je stysze¢, oraz dzwieki wytwa-
rzane na rozmaitych urzadzeniach i instrumentach (od elek-
troniki po skrzypce) przez aktorki Teraz Poliz, §miertelnie

powazne przewodniczki w przesmiesznych kostiumach
nawigzujacych do tekstu Swirszczynskiej, wystepujace zawsze
pojedynczo i troche znienacka. To dzieki ich zaangazowaniu
i fizycznej bliskosci gra Czarny kwadrat byta zarazem totalnie
absurdalna i totalnie prawdziwa, w duchu przestrogi wypo-
wiedzianej przez Zamiatacza i zawartej w ostatniej czarnej
kopercie pozostawionej przez twércéw: ,Jeste$ przeciez czlo-
wiek. Jesli nie potrafisz urzeczywistni¢ absurdu, umrzesz”
(Swirszczyniska, 114).

Inscenizacja Czlowieka i gwiazd przybrata natomiast
forme koncertu zatytulowanego Apetyt w dzien egzekucji
z wyraznym podzialem na wykonawcéw i publicznosé, ale
z zachowaniem — wlasciwej koncertom muzyki popularnej
(i dawniejszym praktykom teatralnym) — formy komunikacji
z widownig. Aktorki w rolach Kata, Edypa i Wagi $piewaja
zatem i mowig przede wszystkim nie do siebie nawzajem, lecz
do publicznosci. Przedstawienie wydobywa muzycznosé tek-
stu Swirszczynskiej, w ktéry autorka wpisata niejako gotowe
frazy muzyczne i krétkie piosenki. Znow jest absurdalnie,
zaréwno na poziomie dialogéw, jak i wykonawstwa: przeryso-
wane, groteskowe kostiumy (np. Kat jezdzi, zresztg z trudem,
na rolkach) poteguja wydzwiek zapetlanych, rytmicznie
powtarzanych, szarpanych, urywanych, znieksztatcanych
stéw, ktére sktadajg sie na opowiesé o sensie i bezsensie
zycia, o catkowitym zniewoleniu, ktére daje wolnosé, i bez-
granicznej wolnosci, ktéra okazuje sie zniewoleniem. Szkoda,
ze Apetyt w dzien egzekucji pokazano zaledwie raz — w tym
przypadku zdarzeniowo$¢ nie byta chyba tak bardzo istotna,
a w regularnym kontakcie z publicznoscia przedstawienie
moglo przybrac¢ bardziej dopracowana forme. Problem zreszta
polegat na tym, ze publicznos$ci zabrakto — na wielkiej, glow-
nej sali widowiskowej DK Kadr siedziata malenka grupka
widzéw, ktéra jakim$ cudem dotarta na Stuzewiec w sobotni
wieczér. Kapitalna energia, ktéra ptyneta ze sceny, nie miata
z kim rezonowac i jak sie zwielokrotnia¢. Wydaje sie, ze tego
typu performans/koncert potrzebowat petnej widowni,
by osiagna¢ zamierzony ksztatlt, a przede wszystkim innej,
mniej oficjalnej i mniej sterylnej przestrzeni, niz mogt zaofe-
rowaé DK Kadr. Szkoda tym wieksza, ze tekst Swirszczynskiej
zostal znakomicie przelozony na forme muzyczna, a czesé
,piosenek” w innych okolicznosciach mogtaby zyskac status
alternatywnych ,hitéw”, jak cho¢by numer Jestem galaktykq.

Na koniec jeszcze parg stéw o przedstawieniu Kto sie boi
Sybilli Thompson? na podstawie dramatu Kochanek Sybilli
Thompson Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej, najglosniej-
szej i najbardziej rozchwytywanej dramatopisarki dwu-
dziestolecia miedzywojennego. Przedstawienie w rezyserii
Uli Kijak powstatlo jeszcze w 2015 roku i pokazywane bylo
w CK Zamek w Poznaniu. W 2017 roku odbyla sie warszaw-
ska premiera, tym razem w rezyserii Julii Szmyt, w ramach
pierwszej odstony cyklu ,,céry warszawskie”. Analiza Sybilli
moglaby zaréwno zaczynad, jak i konczy¢ relacje z projektu
artystycznego Teraz Poliz, w spektaklu ustanowiono bowiem
podstawowe zreby formalne i ideowe catego przedsigwzie-
cia. Podczas przedstawienia publiczno$é przemieszcza sie,
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idac za $piewnym, syrenim glosem aktorek wotajacych
»Sybilla...”, i zatrzymuje si¢ w kolejnych pomieszcze-
niach DK Kadr, by coraz glebiej zanurzac sie w rzeczywi-
stosci futurystycznego snu. Kolejne odstony widowiska
roznig sig, niekiedy znacznie, zwlaszcza pod wzgledem
wykorzystanych mediéw. I tak, przedstawienie rozpoczy-
na sig od fragmentu, w ktérym wypowiadane przez aktor-
ki kwestie przeplatajg si¢ z zarejestrowanymi uprzednio
dialogami, odtwarzanymi niczym podczas stuchowiska.
Glosy aktorek otaczajg publicznos¢ ze wszystkich stron:
i one same, i glosniki rozmieszczone sg po catlej sali,
pustej i pozbawionej dekoracji, w ktorej widzowie siedzg
tam, gdzie udato im sig usigs¢, gléwnie na materacach
gimnastycznych. W innym z kolei fragmencie aktor-
ki usuwajg si¢ z pola widzenia, a publicznosé¢ oglada
rejestracje wideo, dokumentujgca wizyte Sybilli w kli-
nice odmtadzajgcej. Zamiast na trzeci akt, Teraz Poliz
zaprasza widzéw na impreze na korytarzach DK Kadr,
wchodzac w bezposrednig interakcje z widzami, zache-
cajac do wspdélnej rozmowy o tekscie Pawlikowskiej-
-Jasnorzewskiej, zacierajac granice miedzy widownig
a scena, ale tez miedzy tym, co prywatne, i tym, co
publiczne, podobnie jak w pozostatych dziataniach arty-
stycznych skladajacych sie na cykl, a zarazem otwierajac
dyskusje nad potencjatem kryjacym sie w zakurzonych
dramatach kobiecych.

,Cory warszawskie #100lat” byly projektem szeroko
zakrojonym, ambitnym i — co wazne — konstruktyw-
nym, twérczym, ryzykanckim. Skupionym, po pierwsze,
na poszukiwaniach alternatywnych kobiecych tekstéw
oraz rozwiazan i jezykow scenicznych, ktére ozywiltyby
te teksty w rzeczywistosci XXI wieku, po drugie za$ —
na wspolpracy ze wspoélczesnymi kobietami teatru i wstu-
chaniu sig w ich glosy. Takie tez byly zatozenia cyklu,
pomyslanego jako radosne w istocie §wieto — zaré6wno
z okazji stulecia uzyskania praw wyborczych przez Polki,
jak i dziesieciolecia istnienia zespotu Teraz Poliz. Zalowaé
wypada jedynie, Ze §wigto to mialo charakter tak kame-
ralny i odbylo sig na dalekich obrzezach warszawskiego
zycia artystycznego, ze tak nieliczna grupa widzow jesie-
nig 2018 roku ,,weszyla jak pies niezwyklos¢”. Czy zadecy-
dowala o tym wzglednie peryferyjna lokalizacja DK Kadr
w stolicy, czy moze wzglednie peryferyjna lokalizacja
tworczosci kobiecej w teatrze — trudno powiedziec. |
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The article by Julia Kowalska centres on analysing the character played
by Klara Bielawka in Oliver Frlji¢’s The Curse at the Powszechny Theatre
in Warsaw. The author begins by critically reconstructing elements of the
debate which played out in the media after the performance, in particular
those describing and interpreting scenes which Bielawka performed
in. Kowalska goes on to describe and analyse the performance of Klara
Bielawka in The Curse, noting how the actress played with the stereo-
typical, normative-catholic image of women, along with consumerist
images of female sexuality and ways of presenting women in theatre.
The escalating rage in the scenes described and the powerlessness in the
face violence against woman are, according to the author, transformed
by Klara Bielawka into an act of symbolic revenge.
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stycznia 2019 roku Teatr Powszechny

w Warszawie wydal o§wiadczenie

,w sprawie insynuacji dotyczacych jednej

ze scen spektaklu Klgtwa”. Dyrekcja
teatru pisata w nim, ze: ,Spektakl Klgtwa w rez. Olivera
Frljicia, ktérego premiera odbyla sig 18 lutego 2017 roku
w Teatrze Powszechnym w Warszawie, bedac wnikliwg
analizg probleméw narastajacych w polskim spoleczenstwie,
w spos6b artystyczny antycypowal gléwne tematy debaty
publicznej ostatnich dwdch lat, takie jak: walka o prawa
kobiet, ustawa dot. aborcji, problem pedofilii wsréd ksiezy
i odpowiedzialnosci Kosciota katolickiego, a wreszcie
zjawisko narastajacej mowy nienawisci prowadzacej
do przemocy fizycznej” (Oswiadczenie Teatru Powszechnego,
2019).

W obronionej w lipcu 2018 roku, na Wydziale Polonistyki
UJ, pracy licencjackiej? sprawdzatam z pozytywnym skut-
kiem, czy mozna czytac spektakl Frljicia jako przedstawienie
podejmujace watki dotyczace sytuacji spotecznej i politycznej
kobiet. Moim celem byto ukazanie wieloplaszczyznowosci
spojrzenia na kwestie genderowe w przedstawieniu; chciatam
udowodnié, ze krytyka w nim podjeta nie dotyczy tylko tego,
o czym moéwiono przed premiera: ksztaltu regulacji zawartych
w ustawie aborcyjnej, ale jest przeprowadzona bardzo szeroko
i dotyka réznych kwestii. Co wazniejsze jednak, ksztatt mojej
pracy mial by¢ wynikiem i dowodem na koniecznosé¢ prowa-
dzenia procesu ,odgrywania” i ,rozgrywania” watkéw Klgtwy,
rozumianego jako odzyskiwanie tego, co do tej pory w deba-
cie zostalo utracone, i negocjowania sens6w przedstawienia,
az do uzyskania (nie)satysfakcjonujacego rozstrzygniecia.

Przytoczony powyzej fragment o§wiadczenia dyrekcji
Teatru Powszechnego w Warszawie mégtby by¢ dowodem
na ,rozegranie” i ,odegranie” Klgtwy — liczba tematoéw,
ktére, zdaniem firmujacej spektakl instytucji, podejmuje
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przedstawienie, jest imponujaca. Problem jednak w tym, ze,
jak udowadniatam w pracy licencjackiej, medialna debata

(z nielicznymi wyjatkami) pelnita wzgledem przedstawienia
najczesciej funkcje eksplikacyjng, nie podwazajac mocnych
tez stawianych na scenie teatralnej i w ramach medialnego
performansu. Wydarzenia spoleczno-polityczne, ktére towa-
rzyszyly kolejnym setom przedstawienia (Czarne Protesty,
akcja #metoo, stworzenie mapy pedofilii w polskim Kosciele,
premiera filmu Kler w rezyserii Wojciecha Smarzowskiego,
zabéjstwo prezydenta Gdanska Pawla Adamowicza)
pozwalaly raczej na wpisanie ,,probleméw narastajgcych

w polskim spoleczenstwie” w tematyke spektaklu, niz na pro-
ces odwrotny — wyluskanie ich z materii dramatycznej.

Inspiracja do nazywania i problematyzowania kwestii gen-
derowych w Klgtwie byto, moim zdaniem, przypuszczenie
Joanny Krakowskiej: ,Moze przy Klgtwie z perspektywy histo-
rycznej wazniejsze bedzie to, co zmitologizowane. [...] Ale jesli
nie zostanie opublikowany tekst Klgtwy albo nagranie z przed-
stawienia, moze nikt nigdy tego nie zweryfikuje? I tak osta-
tecznie bedzie sie liczy¢ taka narracja o przedstawieniu, jaka
bedzie najbardziej trafia¢ do przekonania. [...] Przedstawienia
same nie méwia” (Rezyserki PRL, 2017). Zadaniem, jakie sobie
postawilam, byta analiza tych scen spektaklu, ktére sg pra-
wie nieobecne w medialnym performansie albo — w moim
odczuciu — nieopisane, czy wreszcie opisane w sposéb, moim
zdaniem, niepelny lub wrecz mylny; przy czym przedmiotem
mojej uwagi byly nie tylko §wiadomie skonstruowane przez
tworcéw tresci spektaklu, ale i sam porzadek mikroinsty-
tucji, jaka jest przedstawienie teatralne. Pisalam o scenach,
ktorych genderowe odczytanie powinno by¢, w moim odczu-
ciu, kluczowe dla interpretacji kolejnych partii spektaklu.
Jednoczesnie jednak ktadlam w pracy silny nacisk na mnogosé
odczytan i mozliwo$é rozmaitych interpretacji poszczegélnych
scen spektaklu. Poczucie, ze w Klgtwie — pod powierzchnig
skandalizujacego obrazu — mamy do czynienia z sytuacjami
bardzo zlozonymi i wyjatkowo starannie przemyslang struktu-
ra, stale towarzyszylo mi w czasie pisania pracy.

Kazdy rozdzial pracy rozpoczynalam od przytoczenia tego,
co na temat interesujacych mnie fragmentéw spektaklu prze-
dostato sie do dyskursu recenzenckiego i opiniodawczego.
Nastepnie przechodzitam do ich opisania i analizy. Ponizej
przedstawiam jeden z rozdziatéw.

* k%

»2Nazywam sie¢ Klara Bielawka i jestem aktorka! I tez bym
wolala, zeby to byl inny teatr!”?

»Ja nie wiem, kogo ja nienawidze bardziej: was czy
tych lewackich ateistéw, co sobie p6zniej ciagnigcie
druta na dyskursy przerobig i sprawa z glowy” — méwi
Klara Bielawka* w swoim monologu, bedacym czegscig
Klgtwy w rezyserii Olivera Frljicia. Jakby w obawie przed
spelnieniem jej przewidywan, okolo dziesigciominutowa
sekwencja spektaklu, ktérej gtéwng bohaterka jest Bielawka,
w recenzjach, analizach, felietonach i innych relacjach jest
prawie nieobecna.

Celowo decydujg sig na uzycie stowa ,,prawie”: chcac by¢
uczciwa, musze oddaé sprawiedliwosé tym, dla ktérych sceny
z udzialem Klary Bielawki w Klgtwie byly na tyle wazne,
ze umiescili je w swoich tekstach, wiaczajac jednoczesnie
w dyskursywny nurt wokét przedstawienia. Chce sprawdzié,
ile z tych szczatkéw narracji o Bielawce w Klgtwie da sig
wyczytaé, co zrozumieé, w koncu, czy rola w medialnym
performansie ma jakiekolwiek przetozenie na to, co zawierajq
sceny z udziatem aktorki, a raczej: czy te sceny w jakikolwiek
sposéb sg rekonstruowane albo interpretowane w ramach
pisania o Kligtwie.

Pisanie o — nazwe to umownie — ,,scenach Bielawki” czesto
polega na streszczaniu poszczegélnych sekwencji przedsta-
wienia. ,Twoércy [...] wykorzystujac fragmenty Klgtwy, pokazu-
ja zbiorowy lincz na dziewczynie noszacej nieslubne dziecko
z ksiedzem. Wymuszajg na niej «ochrzczenie bekarta». [...]
postac¢ Klary Bielawki placi kaptanowi za rytual, ten kreci
glowa, ze to za mato; w konicu walutg staje sig jej ciato. Kiedy
trwa stosunek, greboszowianie odwracaja glowy” (Spichalski,
2017). ,Zmuszona przez wiejska spotecznosé¢ do ochrzczenia
dziecka, Dziewka (Klara Bielawka) musi kupi¢ sakrament
u Ksigdza (Michat Czachor), a gdy nie ma juz niczego, co
mogtaby oddaé¢, oddaje mu siebie” (Centkowski, 2017). ,Mimo
ze dziecko jest z nieprawego 1oza, chrzest sig odbywa, jednak
kosztuje wiegcej niz zwykle. Mtoda (Klara Bielawka) oddaje
Ksigdzu bizuterieg i siebie — «co taska». Bez tego nie «rozjasni
duszy» dziecku. Lud zdaje sie tego nie widzieé, pozostaje obo-
jetny i §lepy na zachowania duchownych” (Szczurek, 2017).
,Mloda (Klara Bielawka) niemal przemocg zmuszona jest
przez spolecznosé do ochrzczenia dziecka, cho¢ wecale tego
nie chce, wigkszo$¢ wie lepiej, co dla niej dobre. Bohaterka
poddaje sie presji otoczenia” (Zelazowska, 2017).

Nierzadko recenzenci od razu interpretuja sceny z Bielawka,
wyciagajac wnioski okreslajace albo te jedng scene, albo —
ogoblnie — cate przedstawienie. ,,Polska zostaje ukazana jako
kraj, gdzie istnieje obsesja na punkcie ptodzenia dzieci. Jej
ofiarg pada pte¢ piekna — posta¢ Bielawki zostaje «upiekszona»
przez koszmarny makijaz, by sta¢ sie obiektem seksualnym.
Wypowiada potem monolog, w ktérym sprzeciwia sig takie-
mu traktowaniu siebie jako kobiety i aktorki” (Spichalski,
2017). ,«Co? Za ostro? Za dosadnie?» — prowokuje widzéw
Klara Bielawka, pytajac o nasze wlasne granice” (Kyziol,
2017b). ,Klara Bielawka pietnuje upodobania wrazliwych spo-
lecznie tworcow, ktérzy z ustami pelnymi feministycznych
frazesow z luboscig upokarzaja na scenie kobiece bohaterki”
(Centkowski, 2017). ,,[...] Klara Bielawka daje sig fizycznie
poniewieraé i pyta zadziornie: Co? Za mocno? Zbyt dostow-
nie? Ze stosunek maczystowsko-koscielny do kobiety powinno
sig pokazywaé w bardziej metaforyczny, poetycki sposéb?”
(Kyziot, 2017a).

Stowa i zachowanie Bielawki sg tez przytaczane dla poda-
nia w watpliwos¢ celnosci 1 wartosci spektaklu. ,W jednej ze
scen Klara Bielawka méwi: «Dzisiaj inaczej sig nie da». A jak
tam kto uwaza...” (Spichalski, 2017). ,Metoda Frljicia jest
prosta: obraze Was, mili Panistwo, ale sam réwniez zostane
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obrazony. Znajcie mdj dystans i nie bierzcie tego do siebie.
Przy okazji zwréce uwage — zdaje si¢ méwic twérca — na to,
jak zle traktuje sig¢ w teatrze kobiety. Nie tylko o tym opowiem
(monolog Klary Bielawki), ale jeszcze pokaze” (Gac, 2017).

W konicu: ,bycie na scenie” Bielawki zostaje wpisane
w pochwalng narracjg o poziomie aktorstwa i zaangazo-
waniu artystéw — wykonawcow z Teatru Powszechnego
w Warszawie. ,,Klgtwa to takze wielka zbiorowa rola gospo-
darzy sceny im. Hitbnera, popis aktorskiego zaangazowa-
nia i samo$wiadomosci. Niezaleznie od tego, czy méwimy
o prawie niemej roli Matki Ksiedza (Maria Robaszkiewicz),
rozgadanej paranoi prawicowego ekstremisty (Jacek Beler)
czy wkurzeniu aktorki opowiadajacej o swoich stawkach
i ponizajacym sposobie pokazywania kobiet w lewicowym
teatrze (Klara Bielawka)” (Mrozek, 2017). ,,Dystansu do sce-
nicznych zdarzen nabra¢ mozemy [...]| w monologach [...]. Jak
tym Klary Bielawki, narzekajacej na «<nowoczesnego autora»
i «niedoruchanego rezysera», z ktérym przyszlo jej pracowad,
czyli ponizac¢ sie, przechodzi¢ z rak do rak kolegéw aktoréw.
A wszystko za niecate czterysta ztotych brutto za wieczor!
Rewelacyjnie uwodzi publiczno$¢, namawiajac widza do «zro-
bienia mu dobrze», aby zaraz potem wyzwaé go od Zydéw.
Autokomentarze dotyczace pracy aktora w tego rodzaju teatrze
i ubolewanie, ze «dzi$ inaczej sie nie da», wciskajg w fotel”
(Szczurek, 2017). ,Poruszajaca jest scena, w ktérej Klara
Bielawka buntuje si¢ przeciwko odgrywaniu «ofiary» Kaski
z Wyspianskiego, ztamana wzruszajaca, liryczng rozmowa
Matki z Ksigdzem” (Domagata, 2017).

Zestawienie powyzszych cytatéw ma — widac to juz
na pierwszy rzut oka — znikoma warto$¢ rekonstrukcyjna.
Niezaznajomiony z przebiegiem spektaklu czytelnik raczej nie
zyska wyobrazenia o tym, jak wygladajg i co doktadnie zawie-
rajg sceny z udzialem Klary Bielawki. Niemniej jednak uwazam
przytoczone fragmenty (ktére sa niemal kompletnym zbiorem
tego, co w ogoble zostalo napisane o scenie chrztu dziecka
i monologu Bielawki) za cenne zrédlo informacji o tym, co
zostalo wigczone w medialny obieg dyskusji wokét Kigtwy.

Niemal wszyscy recenzenci zaznaczaja, ze Bielawce przy-
pada scena wywiedziona z tragedii Wyspianiskiego — chrzest
nieslubnego dziecka. Zwracajg uwage na podstawowe opozy-
cje ustawione w tej scenie: Dziewka kontra lud i Dziewka kon-
tra Ksigdz. Po stronie wiejskiej spolecznosci lezy tak zwana
ludowa madroé¢, poczucie ludowej sprawiedliwosci — a co
za tym idzie, prawo naturalne, ktérego zasady opierajq sie
raczej na brutalnosci i bezwzglednosci niz na racjonalnosci
i humanitaryzmie. W figurze Ksiedza spotykajg sig natomiast
postawy niepodwazalnego autorytetu, ale takze moralnej czy-
stosci i — w tej spolecznosci — hegemona madrosci oraz wszel-
kiego sensu. W opozycji do tego wszystkiego postawiona
zostaje Dziewka, ktérej przymioty i zachowanie z tej sytuacji
wyrastajg i ktéra zarazem przeciwko nim wlasnie sig buntuje.
Trafnie wychwytuja to recenzenci; szkoda jednak, ze pozo-
stajg na poziomie sygnalizowania, nie przechodzac nie tylko
do problematyzowania, ale nawet do nieco doktadniejszego
opisu.

Cenne jest tez wylowienie jednego z tematéw monologu
Bielawki, ktéry nastepuje po scenie chrztu: opresyjnosci
katolickich i obyczajowych norm o bardzo réznym charak-
terze, narzucanych kobietom. Natomiast samo wykorzy-
stanie sceny chrztu i monologu do pokazania rezyserskich
chwytéw Frljicia i podkreslenia ,§wietnosci” aktorstwa
zespolu Teatru Powszechnego bywa na wielu plaszczyznach
irytujace — przede wszystkim przez instrumentalizowanie
tej bardzo bogatej partii spektaklu i uprzedmiotowianie
artystki, czyniace z niej jedynie pacynke w rekach rezysera
,2Wizjonera”.

Dwie recenzje Klgtwy — autorstwa Agaty Lukszy
w ,Didaskaliach” i Piotra Morawskiego w ,Dialogu”, a takze
referat Agaty Adamieckiej-Sitek, wygtoszony podczas kon-
ferencji , Teatr a Koéci6l” (11-12 maja 2017 roku, Instytut
Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie), w mojej
opinii, podejmuja prébe wilaczenia ,scen Klary Bielawki”

(w przypadku analizy Adamieckiej-Sitek: ,;scen kobiecych”

w ogdle) w bogaty dyskurs wokét Kilgtwy. Korzystajac z nich
jak najszerzej, postaram sie strescic¢ i zinterpretowac te sceny
ponizej, a przede wszystkim: wydoby¢ i sproblematyzowac to,
co w nich dla mnie najcenniejsze.

Geniusz kobiety®

Whbrew temu, co zawarte w medialnym performansie, Klara
Bielawka staje sig centralng postacig scenicznych dziatan jesz-
cze przed wspominana sceng chrztu dziecka.

Pierwsze pigtnascie minut spektaklu stanowi bardzo
zamknigtg strukture. Zaczyna sie od telefonu Barbary
Wysockiej do Bertolta Brechta, po ktérej na scene wciagnie-
ty zostaje gipsowy posag przypominajacy Jana Pawla II.

Po symulacji seksu oralnego na pomniku (w tle styszymy
wtedy fragment jednego z papieskich kazan) wybrzmiewa
psalm pokutny. W jego trakcie aktorzy odgrywajg bardzo
chaotyczng scene — sktadajaca sie z ledwie kilku elementéw
powtarzanych kilkakrotnie. Zaczyna si¢ od wypowiadania
krotkich kwestii z tragedii Wyspianskiego (kolejno méwia:
Julia Wyszynska, Jacek Beler, Michat Czachor, Karolina
Adamczyk i Klara Bielawka), ktére przerywa atak agresji
wymierzony w Julig Wyszynska. Okrzyki: ,, Ty kurwo!”, ,Bog
cig skaze!”, ,Przywiodtas ludzi do ztego!” w konicu przecho-
dzg w jeden wspdélny: ,Polska to najmniej plodna ziemia

w Europie!”. Przebieg dalszej czesci jest jeszcze bardziej
chaotyczny: przeplatajg sie sceny odmawiania (wykrzykiwa-
nia) modlitwy Ojcze nasz, wyzywania publicznosci ,,Zydy!”,
w konicu Michat Czachor umieszcza na szyi gipsowego Jana
Pawta II planszg z napisem ,,Obronca pedofili”.

W pewnym momencie osig, wokél ktérej zorganizowane
sg wszystkie dzialania w tej scenie, staje sie posta¢ Klary
Bielawki. Pod koniec ,,sceny psalmu” jako jedyna kleczy
na $rodku sceny, obrécona przodem do lewej kulisy: do gip-
sowej figury przedstawiajacej Jana Pawla II. Wzdluz tylnej
$ciany stojg inni aktorzy: w naboznym skupieniu trzymaja
w rekach niewielkie drewniane krzyze, a na ich twarzach
maluje sie teatralne uniesienie.
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Zatrzymajmy sie na chwile nad tg scena, jest ona bowiem,
z mojej perspektywy, ,,obrazem, ktéry czegos chce”, jak —
za W.J.T. Mitchellem - nazywa to Agata Adamiecka-Sitek
(2017). Bodaj najdrobniejsza sposrod aktorek grajacych
w Klgtwie, o aparycji nastoletniej dziewczynki, kleczy
na duzej i bardzo surowej scenograficznie scenie naprzeciw-
ko przerazajacego bialego pomnika katolickiego duchowne-
go — wiecej — naprzeciwko nalezacego do niego sterczacego
we wzwodzie penisa. Z obu stron otaczajg ja nie tyle ludzie,
ile ich oczy: ,bycie” aktoréw jest w tej chwili zredukowane
do patrzenia; widzowie — jak zresztg zwykle — wylgcznie
ogladaja. Przestrzen dZwigkowa stanowi, wybrzmiewajacy
od kilku minut, ponury, mroczny, pokutny psalm.

Nic wiec dziwnego, ze na pierwszy plan wysuwa sie emo-
cjonalny wymiar tej sceny — dojmujaca samotno$¢ i nieswo-
jo$¢ oraz narastajacy wstyd, ktérego zZrédlo pozostaje w sferze
niedopowiedzenia, przenoszg sie na widownie. Patrzenie
na Bielawke staje sie wrecz bolesne: przemoc spojrzenia
zaczyna by¢ oczywista, wiec niechciana, ale i nieunikniona.

Mam jednak poczucie, ze wychwycone powyzej doznania
w sposéb zbyt jednoznaczny zostajg przetozone na ptaszczyzne
interpretacyjna. Bezbronna wobec figury katolickiego swietego
bohaterka Bielawki w dyskus;ji o spektaklu funkcjonuje jako
molestowane dziecko: ,brutalnie podporzadkowane, zinfanty-
lizowane, sprowadzone do pozycji ofiary” (,,Diagnoza Frljicia
jest wstrzqsajqca...”, 2018). Tymczasem, moim zdaniem, nie bez
znaczenia jest fakt, ze w tej scenie gra kobieta.

W dramacie Wyspianskiego binarny podzial pici i idacych
za nimi ,wtasciwos$ci” jest obowiazujacy i niepodwazalny.
Sita uderzeniowa konicéwki ,,sceny psalmu” z udziatem
Bielawki koncentruje sig na brutalnym obnazeniu patriar-
chalnego status quo. Zachowanie aktorki jest realizacja
fantazmatycznej, ulegtej wersji kobiecosci, ktéra z jednej
strony przeraza publiczno$é¢, wpedza ja w poczucie niezgody
na to, co widzi, ale z drugiej prowadzi do posepnych wnio-
skéw, ze tylko takg kobiecos$¢ miesci kazuistyczny wzdr,
jaki narzuca polska kultura. To takze refleksja wywiedziona
z mlodopolskiej tragedii: kochanka ksiedza jest zupelnie
niesprawcza, nawet jej $mierc¢ jest realizacjq jakiego$ z géry
zapisanego scenariusza i na zadnym etapie nie pojawia sig
mozliwo$¢ unikniegcia tragicznego losu. Dlatego drobniutka
dziewczyna, ktérg w spektaklu wiejska gromada obwinia
o popelnienie grzechu, zostaje skonfrontowana z figurami,
ktérym w swiecie patriarchalnych podzialéw piciowych nie
jest w stanie sie przeciwstawic.

Pierwsza z nich jest katolicki duchowny: osoba, za ktéra stoi
boska madrosé i wszechwtladza, losowa nieunikniono$é i nad-
ludzki sens, zdolny uswieci¢ wszystko, co z ludzkiego punktu
widzenia zte. Co wigcej, ten duchowny to papiez: najwyzsza
instancja poteznego zwigzku wyznaniowego, urzednik obda-
rzony immunitetem nieomylnosci. Na tym poziomie Dziewka
moze by¢ takze molestowanym dzieckiem, przyttoczonym
psychicznie i instytucjonalnie przez swojego oprawce. Ale
w omawianym obrazie bohaterka Klary Bielawki kleczy takze
naprzeciwko meskiego organu plciowego w stanie wzwodu.

Po pierwsze wigc, powtarza gest innej aktorki Klgtwy — Julii
Wyszynskiej, ktéra kilka minut wczesniej odbywa oralny akt
z figura Swietego katolickiego Kosciota — jakby ,,przyklepujac”
stuzalcze® polozenie kobiet we wspdlnocie wiernych. Po dru-
gie, odtwarza pozycje obarczong silnym spolecznym tabu:
niezaleznie od r6znych préb zmiany narracji dotyczacej seksu
oralnego, w kulturowej §wiadomosci kobieta wykonujaca taki
gest to najczesciej prostytutka, a jesli nie, kobieta ,§wiadczaca
ustuge” swojemu partnerowi, jemu podlegta, przed nim odpo-
wiadajgca i nastawiona na zaspokojenie jego potrzeb (nie tylko
seksualnych, takze wladczych). Po trzecie w koncu, kobieta
kleczaca naprzeciwko fallusa” reprodukuje Freudowski poglad
o zyciodajnym, sprawczym, witalnym organie meskim i kobie-
cie, ktéra zyje w poczuciu jego braku, nieustannie poszukujac
jego substytutéw, dla mezczyzny bedac jednoczesnie zrédlem
leku przed kastracja. On funkcjonuje w $§wiecie jako tadunek
zawsze dodatni, ona — skazana jest na brak.

Catosci dopelnia przemoc spojrzenia, bardzo zréznicowa-
na: oczy innych aktoréw to — jak rozumiem - oczy wiernych
Kosciola katolickiego, ktérych nieobecne oblicza pozostajg
niewrazliwe na ten bezmiar upokorzenia kleczgcej kobiety.
Wszystko im ttumaczy i dopelnia boski sens stojacy za §wig-
tym, ktérego waznos¢ podkresla takze pozycja we wspélnocie
(Ksigdz dla wiesniakow, Jan Pawel II dla Polakéw). Spojrzenie
widza, ktére okreslitam jako jednoczesnie nakazujgce i wspél-
czujace, kojarzy sie takze ze wzrokiem podgladacza, ktéry
Lprzylapuje” bohaterke w takiej wtasnie pozycji, potegujac
jej poczucie winy i wstydu. Zamkniecie wszystkiego w ramy
pokutnego psalmu jeszcze to wzmacnia.

Po tym, jak Dziewka wykrzykuje kwestig przepisang
z Klgtwy (,Wszak dziecku trza chrztu, cho¢ nieslubne. Ojce
dziecka tazg ochrzczone, cho¢ tez nieslubne! Muszeg! Dos¢
siem juz naptakata! To dziecku chce rozjasni¢ dusze!”), wpro-
wadzajac w te sytuacje aspekt kobiecej histerii, szalefistwa,
Arkadiusz Brykalski oglasza przerwe®.

Wyegzorcyzmowac przemoc realna®

Moim zdaniem, zarzadzenie przerwy w przebiegu przed-
stawienia dziata na publiczno$é¢ mobilizujaco: widzowie chcg
,wzigc sobie” to, czego twoércy nie chcg im ,,da¢”. Na innym
poziomie nastepuje w tym miejscu typowe dla Olivera Frljicia
zagranie plaszczyznami fikcji i realnosci: skoro nie jeste-
$my juz ,w przedstawieniu”, to jesteSmy ,poza nim”. Ale jak
to mozliwe, skoro ciggle siedzimy w teatrze, a Arkadiusz
Brykalski z pewnoscig nie oglosil przerwy z wlasnej inicjaty-
wy, a jedynie zagral rolg zapisang w scenariuszu. I w koncu:
kto stoi przed nami po zarzadzeniu pauzy: aktorzy Teatru
Powszechnego, aktorzy Teatru Powszechnego grajacy role
aktorow Teatru Powszechnego czy moze jednak postaci?
To wlasnie na takich watpliwo$ciach bazuje to, co wydarza sie
w czasie ,,sceny przerwy”.

Aktorzy staja wzdluz tylnej $ciany i kulis. Michal Czachor
i Klara Bielawka zaczynaja gra¢ w ,lapki” — jedno taskocze
dlonie drugiego i w pewnym momencie w nie uderza, tak
szybko, by partner nie zdazyl zrobi¢ uniku. Inni aktorzy
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z pozoru nie robig nic — opierajg si¢ o Sciany, przygladajg gra-
jacej dwdjce, cos do siebie szepcza.

Wtasnie spojrzenie na tg sceng przez soczewke ,,zabawy”
i,nierobienia niczego nadzwyczajnego” odstania jej wnikli-
wos¢ i przelomowosé. Niewinnosé gry szybko sig dezaktuali-
zuje, podobnie jak przezroczystos$¢ spojrzen reszty obsady:
golym okiem zauwazalne staje sig to, ze Klara Bielawka
ponownie staje sie obiektem zaczepek, niezyczliwych spoj-
rzen, pomrukiwan i ztosliwych usmiechéw. Do pewnego
momentu — gdy zaczyna by¢ przez swoich kolegéw popychana
iniemal przerzucana z rak do rak — nikt bezposrednio nie
stosuje wobec niej przemocy. Ale dzieki przestrzeni audial-
nej, na ktérg sktada sie muzyka tajemnicza, budzaca niepo-
kéj, wzmozeniu uwagi widzow, a przede wszystkim dzigki
pozornym wyjeciu tej sceny poza nawias fikcji (przeciez jesli
literalnie bra¢ stowa Brykalskiego, patrzymy w tym momencie
na grupe zle traktujaca swoja kolezanke z pracy, a nie na fik-
cyjny konflikt postaci na scenie), zaczyna ona budzi¢ ogrom-
ny sprzeciw i kojarzy¢ sig bezposrednio z przemoca wobec
kobiety, a nawet molestowaniem. Twércom udaje sie bardzo
prostymi srodkami i — co swoiste dla Frljicia — bez uzycia
stéw wytworzy¢ co$, co nazwaé mozemy zlowroga, opresyj-
na wobec kobiety atmosferg. Co ciekawe, ta scena punktuje
réwniez bardzo czesty w takich sytuacjach brak kobiecej soli-
darnosci: w czasie, gdy Michat Czachor, Arkadiusz Brykalski
i Jacek Beler obtapiajg Klare Bielawke, szepcza jej co$ do ucha,
przepychaja ja miedzy sobg jak zabawke, aktorki Klgtwy
sg takg formg ,zabawy” czy ,zartu” bardzo rozbawione.

Musze podkresli¢, Ze ta ,szarpanina” z udzialem Klary
Bielawki takze — tak jak poprzednia scena klgczenia naprze-
ciwko pomnika Jana Pawta II — moze szczatkowo funk-
cjonowac jako problematyzujaca kwestie pedofilii wsréd
katolickich ksiezy. Ikonograficzne nawigzania sg oczywiste:
w pewnym momencie Arkadiusz Brykalski (ubrany w sutanne
niemal od poczatku spektaklu; inni aktorzy wkladajg je dopie-
ro w trakcie monologu Bielawki) przyciska Klare Bielawke
do $ciany, zastaniajac cala kobiecg postac¢ czernig sutanny
i swoja rosta sylwetka. To obraz-klisza, wywolujacy emocje
i przywolujacy koszmary pedofilskich historii. Nie uwazam
jednak, by cala ta scena dawata sie¢ zamkng¢ w interpreta-
cji Klgtwy jako spektaklu o pedofilii; jej problematycznosé
na plaszczyznie genderowej jest, znéw, trudna do pominiecia.

,[...] «rezyserzy-feminiéci» bezustannie maltretujg na scenie
kobiety, tak jakby odgrywana przemoc miala wyegzorcy-
zmowac¢ przemoc realng, a sponiewieranie aktorki na scenie
bylo jedynym sposobem na krytyke wladzy patriarchalnej”
(kuksza, 2017, s. 4). Przytaczam te stowa Agaty Lukszy??,
by zadac¢ pytanie o to, co stoi za ,maltretowaniem” Klary
Bielawki pomigdzy scenami wywiedzionymi z tragedii
Wyspianskiego, na granicy realnoéci i fikcji. Ma to by¢ ,,auto-
komentarz”, dokonany z wigkszym naciskiem? Czy ma celo-
wac konkretnie w hierarchie panujaca w instytucjach kultury,
nie silac sig na uniwersalizacjg kobiecych doswiadczen w réz-
nych zawodach i sytuacjach? To sg pytania, na ktére nie mam
gotowej odpowiedzi — samo ich postawienie uwazam jednak

za potrzebne. Podzielam niepewno$¢ Lukszy co do tego, czy
przeniesiona na scene przemoc pozwoli wyegzorcyzmowac

te realng. Mysle, Ze nie, ale na pewno nie pozwoli jej oswoié,
zwlaszcza ze codzienne molestowanie kobiet, ktérego sktado-
wa sg nierzadko mate gesty i wroga atmosfera, pozostaje wciaz
w sferze tabuizowanej i niedyskursywne;j*.

Nie bedzie patrzone

W pewnym momencie przepychanki z udziatem Klary
Bielawki aktorka zostaje przytrzymana przez mezczyzn,
kobiety za$ ubierajg jg w kwiecistg sukienke i maluja — oczy
na czarno, usta na czerwono. Po tej ,,operacji” Dziewka jest
przerazona i oszolomiona; Brykalski przytrzymuje jej glowe,
jakby nakazujac patrze¢ przed siebie, ,,godnie” sie prezento-
wac. Bezradna, stoi poéréd napastliwej gromady i wyglada
zalosnie: pospiesznie wykonany makijaz jest, oczywiscie, roz-
mazany, szpeci ja, zamiast upigkszac¢. Naciggnigta na spodnie
i podkoszulek sukienka takze nie pasuje: jest w doslownym
rozumieniu tego stowa przebraniem, kostiumem, czyms$ odsta-
jacym i sztucznym, nieoswojonym przez cialo.

Barbara Wysocka zwija bluze w kigbek, majacy od tej pory
oznacza¢ dziecko, i zaczyna udawac ptacz niemowlecia: gro-
mada od razu wskazuje Dziewke jako matke bekarta. Po chwi-
li na scenie pojawia sie¢ ksigdz (Michal Czachor): Dziewka
zostaje przez wiesniaczki wypchnieta, zmuszona do btagania
na kolanach o chrzest dla swojego dziecka, a gdy za sakrament
nie udaje sie jej zaplaci¢ bizuteria, jako waluta stuzy jej ciato.

Te sceny wprowadzajg — z mojej subiektywnej perspekty-
wy — jeden z najwazniejszych tematéw Klgtwy, wychwycony
przez ledwie kilku recenzentéw, przez nikogo niepodejmowa-
ny szeroko: problematyke postrzegania kobiety przez pryzmat
blizej niezdefiniowanej soczewki ,kobieco$ci”, opresyjnego
i seksualnego patrzenia na nig, brutalnej przemocy rzucanego
na nia spojrzenia.

Przebranie i umalowanie Klary Bielawki jest jednym z naj-
bardziej wieloznacznych i sensonoénych gestéw w catym
spektaklu. Analiza tego gestu nie jest latwa: po pierwsze,
niektdre interpretacje sg nazbyt oczywiste i narzucajg sie
od razu, przez co latwo je odrzuci¢; po drugie, wspomniana
wieloé¢ znaczen polega raczej na zasygnalizowaniu w bardzo
krétkiej scenie swiadomosci kilku kwestii, ale ledwie pare
z nich zostanie podjetych w innych partiach przedstawienia.

Przede wszystkim nalezy zwrdci¢ uwage na kostium, jaki
ma na sobie Bielawka przed przebraniem: to szary podko-
szulek, czarne spodnie i sportowe buty. W tym ubraniu nie
r6zni sig od innych aktorek i aktoréw. Co za tym idzie, jej
plec biologiczna nie zostaje w zaden sposéb wyrézniona ani
podkreslona. Z chwilg nalozenia biatej sukienki w drobne
kolorowe kwiatki dochodzi wiec do symbolicznego naznacze-
nia Dziewki jako ,dziewczynki”. Jak pisze Judith Butler: ,[...]
nazwanie «dziewczynka» [...] rozpoczyna proces wymuszania
pewnej «dziewczecosci» [...] «dziewczynka» zmuszona jest
«cytowaé» norme, aby zakwalifikowac sig jako petnoprawny
podmiot i pozosta¢ nim” (Butler, 2006, s. 540). Wspomniang
,norma” jest w tym momencie zestaw nakazéw i zakazéw
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funkcjonujgcych w obrebie tak zwanej , kobiecosci”. Nie bez
przyczyny aktorka zostaje przebrana wlasnie w taka sukienke,
jej usta zostajag pomalowane na czerwono, a 0czy na czarno:
taki makijaz funkcjonuje jako patriarchalny, konsumpcyjny

i komercyjny wzér, idealnym dopelnieniem , dziewczynsko-
§ci” jest sukienka w kwiatki. Dziewka dopiero po przebraniu
nie tylko w pelni konstytuuje sie jako kobieta, ale tez staje sie
dla reszty ,,rozpoznawalna” jako kobieta.

Stoi za tym specyficzne sprzezenie wiedzy i wladzy (za:
Kochanowski, 2004, s. 19-37), opisane przez Michela Foucault:
wladza produkuje wiedze, a wiedza tworzy wladze. W opisa-
nym przypadku mamy do czynienia z funkcjonujacym w spo-
leczenstwie fantazmatem , kobiecej kobiety”. Osrodki wtadzy
produkujace wiedze o tym, co jest ,.kobiece”, sa bardzo rozpro-
szone, nalezy jednak mie¢ na uwadze to, Ze orzekajacymi, czy
kobieta dostosowuje si¢ do normy, sg wszyscy, ktérzy na nig
patrza. Z wyniku takiego dyscyplinowania w samej jednostce
dochodzi do tak silnego przyswojenia normy, ze zaczyna ona
by¢ traktowana jako oczywista, wrodzona, wlasna — Michel
Foucault nazywa to procesem ujarzmienia. Co za tym idzie,
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kobieta jednoczesnie ocenia , kobieco$¢” innych i sama reali-
zuje elementy skladajace sig na ten fantazmat.

W opisywanym fragmencie przedstawienia wiejska spolecz-
no$¢ wstepuje w role tak zwanych ,,fachowcéw od kobiecosci”:
wymuszajg na kobiecie zachowanie konformistyczne wobec
ideatu. Co bardzo wazne, robig to i mezczyzni, i kobiety —
to, co ,kobiece”, jest w ich uniwersum wspélne, tozsame.
Dzialanie to nie dotyczy wylacznie wygladu: zachowanie
takze jest typizowane i katalogowane jako ,normalne” i ,typo-
we dla kobiety”. W scenie chrztu Dziewka zmuszona jest
na kolanach btaga¢ o to, by jej dziecko dostapito sakramen-
tu. Realizuje w tym momencie réwniez, omawiany szerzej
wczesniej, fantazmat kobiecej postawy: pokornej, stuzalczej,
podlegte;j.

Dotychczas problematyzowalam te sceng na plaszczyznie
dramatycznej: twierdzilam, ze przebierana jest Dziewka,

a agresorami sg wiesniacy. Tymczasem trzeba zaznaczyc,

ze wspomniany fragment znajduje sie pomiedzy ,,sceng
przerwy” a chrztem dziecka. Nie jest jasne, czy nadal mamy
do czynienia z aktorami grajacymi aktoréw, czy juz z aktora-
mi grajacymi postaci z dramatu Stanistawa Wyspianskiego.
To balansowanie na granicy dwdéch swiatéw jest w tym
momencie o tyle ciekawe, ze omawiany wyzej problem
realizowania wymogow , kobieco$ci” mozna rozpatrywac
zaréwno na gruncie relacji w jakiej$ blizej nieokreslonej
wspélnocie (calym spoleczenstwie, jednej miejscowosci, nie-
wielkiej parafii), jak i konkretnej ,wspélnocie” zespolu Teatru
Powszechnego w Warszawie. Ta druga perspektywa sklania
do postawienia pytan o fantazmat kobiecosci funkcjonujacy
na scenie, a raczej o to, jak postrzegaja go tworcy.

W obrebie teatru, jak zwracalam uwage wczesniej, nie-
zwykle wazne jest patrzenie i idgca za nim potrzeba obser-
wowania obrazéw estetycznych, sankcjonowanie tego, co sie
widzi, wedlug kryterium ,,podobania sie”. Scena jako miej-
sce publicznych wystapien jest stereotypowo obwarowana

normami piekna, kunsztu, charyzmatycznosci. Wykonanie
makijazu i zmiana stroju Klary Bielawki jest réwniez gestem
odczytywanym na tej plaszczyznie: aktorka ma sie widzom
po prostu podobaé. Teatr polityczny, w ktérym nadmierne
estetyzowanie jest traktowane jako mankament, odwraca-
jacym uwage od kluczowej krytycznej refleks;ji, ciggle musi
sig z tym mierzy¢. Jak pisze Piotr Morawski: ,Teatr, ktéry

ma stuzy¢ emancypacji, sam jest oskarzany o dziatania prze-
mocowe. Podobnie widzowie” (Morawski, 2017, s. 102). Bardzo
wyraznie tematyzuja to twércy w monologu, ktéry wypowia-
da Bielawka po scenie chrztu: ,,Podobato sig? Taka Klgtwa
Wyspianskiego? [...] O, a panu sie, widze, nie podoba? Ale
sobie jeszcze pan pooglada. Nie wiadomo, co sie jeszcze moze
wydarzy¢, prawda?”12.

Ale teatr staje sie tez miejscem, do ktérego przenosza sie
normy sankcjonujace , kobiecos$¢”, to, co ,,przystoi” i czego
,zabrania sig” kobietom. W omawianej scenie zostaje
to podkreslone bardzo wyraznie. Moment, kiedy Arkadiusz
Brykalski przytrzymuje Klarg Bielawke — juz po ,,upiekszeniu”
— w taki sposéb, by stala prosto i patrzyta na widownig, odno-
si sie do jakiej$ osobliwej ,tresury dam”, ktéra inspiracje czer-
pie wlasnie z publicznych wystapien. W podobna nute uderza
sama Bielawka, ktéra w czasie monologu wyjmuje mikrofon
ze statywu, statyw niedbale odrzuca na bok, po czym reflek-
tuje sig i przeprasza. Albo na samym koncu jej wystepu, gdy
w przyplywie ztosci chce cisnaé¢ mikrofonem o ziemie, ale
w ostatniej chwili sig wycofuje — promiennie usmiechajac sie
do publicznosci, delikatnie go odklada. Oczywiscie, nie chce
twierdzié, ze konserwatywne teatralne zasady nie dotyczg
mezczyzn — z cala pewnoscia takze aktorzy mierzg sig z ich
istnieniem i muszg w jakims$ stopniu liczy¢ sie z ich dyspo-
zycjami. Ale mam wrazenie, ze w tych partiach gra toczy
sie o danie kobiecie prawa do wscieklosci i ekspresyjnego,
nienormatywnego wyrazenia jej. Dlatego tez koniczgce mono-
log Klary Bielawki stowa: ,,Co kurwa, za ordynarne to jest?

Za malo inteligentne? Za malo elokwentne? Dzisiaj inaczej sie
nie da!” chce odniesé nie tyle do catego spektaklu, ile do jej
sceny: w ktérej nastepuje proba performowania starcia miedzy
zastawem zachowan ,naleznych kobiecie” a tym, jak jedna

z nich ten permanentny ucisk znosi.

Ostatnim aspektem, na ktéry, w mojej opinii, bardzo silnie
zwracajg uwage tworcy i ktéry w symboliczny sposéb spina
podejmowane powyzej kwestie, jest bardzo sprofilowane
patrzenie na kobiete: spojrzenie seksualne. Zar6wno noszacy
znamiona przemocy spos6b obchodzenia sie z Bielawka, jak
i samo przebranie jej zyskuje jeszcze jeden wymiar: nie tylko
ma ona odnaleZ¢ sie w roli, jakg przewiduje dla niej kultura
— zacza¢ funkcjonowac jako ,,dziewczynka” — oraz sprostac
estetycznym i charakterologicznym wymaganiom sceny, ale
i wywolywac erotyczne podniecenie. W tym miejscu jednak
trzeba zastrzec, ze tylko meskie spojrzenie ukazane zostaje
jako opresyjne i odpowiedzialne za tworzenie fantazmatéw
kobiecosci w obrebie seksualnego dyskursu.

W $wietle tego wymalowanie Klary Bielawki i ubranie jej
w sukienke w kwiaty ujawnia dwie obsesje. Mocny makijaz
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oczu i czerwone usta to, z jednej strony, typowy makijaz
»kobiet z klasg”, dam, piastujacych wysokie stanowisko i jed-
nocze$nie bedacych réwnie wysoko w tak zwanej spotecznej
hierarchii. Z drugiej strony, tak mocny typ makijazu kojarzy
sig z wizerunkiem prostytutek. Podobna opozycja rysuje

sig na gruncie stroju: sukienka w kwiaty to ubiér wlasciwy
,dziewczecej dziewczynce”, kobiecie niewinnej i naiwne;j.
Ale réwnoczesnie taki kostium przywotuje fantazmat lolitki,
dziewczynki niedojrzalej, ale juz podniecajacej starszych
mezczyzn i funkcjonujgcej w relacji z nimi jak modliszka;
prowadzacej ich do seksualnego spelnienia, ale takze emocjo-
nalnego zatracenia. Zachowanie Klary Bielawki, ktéra w cza-
sie aktu agresji jest zupelnie bezbronna, bezradna, wskazuje
na istnienie tadunku seksualnej rozkoszy stojacym za uprzed-
miotowieniem i upokorzeniem. Trafnym komentarzem

sg sfowa monologu Bielawki: ,,O ile pamietam, tyle ruchania
w Klgtwie nie mal! [...] Katoliccy, kurwa, bigoci! Mozecie sobie
p6zniej wréci¢ do domu i brandzlowac sie do rana. Co w zyciu
nie pouzywasz, to sobie w teatrze odbijesz”.

W normach dyskursu katolickiego nie miesci sie otwarte
mowienie o seksualnos$ci. Twércy spektaklu oskarzajg Kosciét
o hipokryzje — réwniez, a moze przede wszystkim, w tej
materii. Wyrazem tego jest scena chrztu, kiedy Dziewka musi
swoim cialem zaplaci¢ za sakrament. W czasie trwania stosun-
ku seksualnego parafianie, ktérzy sg przeciez w petni §wiado-
mi tego, co wlaénie sie obywa, odwracajg wzrok. Oczywiscie,
w tym gescie chodzi o hipokryzje Kosciota katolickiego i jego
wiernych. Ale nie wydaje mi sie, by tylko to stalo za tg scena:
stawka jest takze wskazanie niemoznosci méwienia w sferze
publicznej o seksualnosci kobiet. Gdy Dziewka orientuje sie,
jakiej zaptaty oczekuje od niej ksigdz, najpierw mocno i czule
go obejmuje’®, by nastepnie na niego wskoczy¢ i dokonac
aktu seksualnego, kilkakrotnie zmieniajac pozycje i utozenie
swojego ciala. Jej gesty sa zgodne z konsumpcyjnymi wzor-
cami: na pierwszy rzut oka przypominajg zachowania znane
z filméw pornograficznych. Przejecie tych klisz wskazuje
na zupelny brak jezyka do méwienia o kobiecie jako podmiocie
seksualnym, a nawet gdyby taki kod istnial: o jego nieobec-
nosci w sferze publicznej. Odwroécone spojrzenia parafian
wskazuja na skale tabuizacji i wyparcia kobiet ze sfery wol-
noseksualnej, zupelne ich uprzedmiotowienie i doze wstydu,
jaka ich seksualno$¢ jest obarczona. I to w konicu z tego przej-
mujacego, nabrzmialego obrazu wyplywa potrzeba dokonania
zemsty.

Zemsta

Druga czes$¢ monologu Klary Bielawki nie jest strukturalnie
zamknigta. Duzy wplyw na jej przebieg ma to, jak z aktorka
,wspolpracuje” publiczno$é. Mozna wigc uznac, ze to wla-
$nie w czasie monologu Bielawki dochodzi do symbolicznego
przejscia od ,,zamknietej i ustrukturyzowanej czeéci” (Klgtwa
Polakéw..., 2017) do drugiej, w ktérej nastepuje ,,odbicie sig
od czesci pierwszej” (tamze).

Uzycie okreslenia ,,odbicie” bardzo mi sig podoba — nie
tylko oddaje bowiem zmiane w rytmie spektaklu, ale i w jego

tre$ci. Afektywne doznanie poprzedzajacych monolog scen
z udzialem Klary Bielawki (a wczesniej — Julii Wyszyniskiej)
prowadzi do odbioru atmosfery pierwszej czesci spektaklu
jako linczu, szczucia, piekta kobiet. Klara Bielawka w swoim
monologu rzeczywiscie z tej atmosfery czerpie, od jej sktado-
wych sie ,,odbija”, ale nie zgodze sie z opinig, ze — tak twier-
dzg niektérzy recenzenci — przeciwko niej sie buntuje.

Interesujgca mnie szczegélnie czg$¢ monologu zaczyna sieg
od aktu rezygnacji: ,No dobra...” — wzdycha znuzona Bielawka
i kontynuuje, pochylajac sie w strone przypadkowego mez-
czyzny siedzacego w ktéryms$ z pierwszych rzedéw —,,Co sie
cieszysz, obciggnac ci?”. Pytanie i poprzedzajace je westchnie-
nie wyplywa z glebokiego poczucia, ze nic sig nie da zmienic,
ze —jako kobieta — Klara Bielawka nie zdota wyrwac sie z pato-
logicznej klatki , kobiecosci”, ze przygniata ja jej destruktyw-
ny i agresywny charakter. Co wiecej, te stowa to takze kolejny
akt ,kupczenia” swoim cialem (po wczesniejszej zaplacie
Ksiedzu za sakrament). Oferta Bielawki wyrasta z perma-
nentnego poczucia ,,za malo” (frazy wypowiedzianej zreszta
wprost, wlasnie w scenie chrztu, przez Marie Robaszkiewicz),
presji performansu , kobiety” — ktéra musi zaoferowac sie sek-
sualnie, by méc co$§ wnieé¢ do réznie rozumianego dyskursu,
by w konicu uzyskac poczucie sprawczosci.

Wart podkreslenia jest bardzo gleboki zwigzek tej sceny
z motywami z Klgtwy Stanistawa Wyspianiskiego. Moc pod-
kreslenia seksualnosci kochanki Ksiedza w dramacie i —

w zasadzie — préby usprawiedliwiania stabosci duchownego
skalg cielesnej atrakcyjnosci jego partnerki jasno pokazuja,
ze zgodnie z litera tekstu, wobec sily, jaka jest pozadanie
kobiecego ciala, mezczyzna pozostaje w zasadzie bezbronny
i— co wazniejsze — bezwolny. Sprytnie wykorzystuja to twércy
przedstawienia, na tym polu postanawiajgc rozegra¢ swoja
krytyke. Klara Bielawka pozostaje w roli seksualnej zabawki
w rekach mezczyzn, nie prébujac podwazac instytucjonalne-
go i kulturowego porzadku swojego funkcjonowania — zara-
zem porusza sie w nim w taki sposéb, ktéry jednoznacznie
go kompromituje.

Najlatwiej zauwazalng strategia monologu jest obrazanie
mezczyzn. ,A wiesz, ze ja bym ci i tak nigdy nie obciggneta?
A wiesz, dlaczego? Bo ty jeste$ Zyd, Arab, pedal, brudas pier-
dolony i w zyciu bym twojej brudnej paly do ust nie wzieta”

— moé6wi Bielawka, cytujac zwroty , kulturowo obrazliwe”.
Nastepuje wigc, w jakims stopniu, przejecie strategii ,wroga”,
ale nie tylko. Dla stlamszonej kobiety to takze metoda obro-
ny, ktéra przyjmuje posta¢ najbardziej pasujaca do rozmiaru
bezsilnosci bohaterki: posta¢ brutalnego ataku. ,Odpowiadaj,
jak sie, kurwa, pytam! [...] Gluchy jakis, kurwa. [...] Kurwa,
no kurwa, jak sig pytam, to méw. [...] Nie, dziekuje? Co wy,
kurwa, jestescie tacy grzeczni?” — to tylko niektére z wtracen,
oczywiscie improwizowanych, ktére wykrzykuje z ogromnym
jadem Klara Bielawka. Tak naprawde tres¢ epitetow, ktére
padaja z jej ust, nie ma wiegkszego znaczenia: mam glebokie
poczucie, ze nikogo w przestrzeni teatralnej nie rania, nie
majg mocy sprawczej, nie dokonujg zmiany. Ich jedyny i nie-
bagatelny zysk to otwarcie przestrzeni na wyperformowanie
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wécieklosci, ktéra nie tylko zostaje przyniesiona spoza teatral-
nej przestrzeni, ale moze w niej narosngé w trakcie trwania
scen poprzedzajacych monolog.

Zemsta jest mechanizmem bardzo podobnym do perfor-
mansu agresji, wykrzyczenia wscieklosci. Jest nieefektywna,
jedynym zyskiem z jej dokonania jest danie upustu nagro-
madzonym emocjom, przekucie ich w konkretny czyn. Co
jednak wazne, przywoluje demoniczno$¢ niehumanitarnego
ukarania, ludowej sprawiedliwos$ci, rozkosz odwetu. Jak pisze
Agata Adamiecka-Sitek: ,,[...] satysfakcja wzmacniana jest
poczuciem, ze dokonane tu [...] przekroczenie odczuwane jest
przez innych jako przemoc” (Agata Adamiecka-Sitek, 2017,

s. 3). Rzeczywiscie, niewygoda, jakg — jak wierze — odczu-
wajg mezczyzni atakowani przez Klare Bielawke, wzmacnia
mo6j chwilowy blogostan. Stoi za tym kilka rzeczy, ale chyba
najwazniejszg jest dokonanie na anonimowym mezczyznie
operacji takiego samego uogélnienia i zuniwersalizowania,
jakiemu codziennie poddawane sa kobiety. Generalizacja

ta polega poniekad na dostrzezeniu drugiego konca przysto-
wiowego kija — skoro kobieta pelni role obiektu seksualnego,
mezczyzna jest tym ,,zawsze zainteresowanym”. Seksualny
poped zostaje w tym momencie ukazany jako niemal zwie-
rzeca chué, ktérej nie sposéb opanowac. ,,[...] zapierdalaj

na scene, bo masz niepowtarzalng okazje aktorce dziecko zro-
bi¢!” — konczy Klara Bielawka.

Ta scena jest fantastyczng przeciwwaga dla nastepujacego
po6zniej monologu Karoliny Adamczyk, na poczatku ktérego
pyta ona kobiety siedzgce na widowni, ktéra z nich dokonata
aborcji (prosi o podniesienie reki — akt odwagi, ale przeciez
tez niekoniecznie przyjemny akt przyznania sie, wyznania
czynu). Przez kilka minut widzowie-mezczyzni s poddawa-
ni mechanizmowi napigtnowania i wykluczenia. Nie tylko
na poziomie stéw — gdy zostaja nazwani pedatami czy Zydami
— ale takze przez sklasyfikowanie ich instynktéw jako ,nie-
-normalnych”, zwierzecych.

Sposéb, w jaki podsumowat scene monologu Bielawki Piotr
Morawski: ,powazne oskarzenie pod adresem teatru krytycz-
nego [...] o przemoc wobec kobiet”, ma sens, ale nie oddaje tego,
co robi Bielawka, a przede wszystkim tego, co stoi za jej per-
formansem zlo$ci. Zarzut to zawsze co$ — mozna go odrzucic,
uwzglednié, wzigé¢ pod uwage. Wybuch Bielawki, jej bezsilna
agresja moze, czy wrecz powinna by¢ — dzielona przez wszyst-
kie widzki: od kilkudziesieciu minut ogladajacych ,przedsta-
wienie dekady”, ktére pozornie traktuje kobiety i przedstawia
kobiety tak, jak zwyklo sie to robi¢ w patriarchalnym $wiecie.
Oliver Frlji¢ i inni twércy Klgtwy zdaja sobie sprawe, ze ,,spro-
blematyzowanie” to juz nie to, ze tak sie juz nie da. Wulgarny,
nietres$ciwy, szarpany wystep Klary Bielawki to akt, ktéry jest
tutaj jedynym, najbardziej satysfakcjonujacym wyjsciem: odda-
je to wszystko, czego sie ,nie da”. |

1 Inspiracjg dla tytutu rozdziatu byly stowa: ,Jedyne, co mozemy
zrobié, to podjac sig aktu «zemsty stabych» — zdaja sie mowic¢ twércy —
da¢ upust wlasnej niemocy, ktéra znajduje ukojenie w obrazie i wécie-

klosci odczuwanej przez innych” (Adamiecka-Sitek, 2017, s. 4).

Klara Bielawka w Klgtwie; fot. Magda Hueckel
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% Praca licencjacka Odgrywanie ,, Klgtwy”/[rozgrywanie ,, Klgtwy”:
spektakl femiistyczny (?) napisana pod kierunkiem dr. Marcina
Koscielniaka.

3 Klgtwa, rez. Oliver Frlji¢, Teatr Powszechny w Warszawie, premiera

18 11 2017. Wszystkie przywolane w pracy cytaty z partytury Klgtwy
pochodza z notatek wlasnych autorki, sporzadzonych podczas spektaklu.
4 Klara Bielawka w Klgtwie gra dwie role: ,aktorki Klary Bielawki”
i,Dziewki”. Za kazdym razem, gdy pisze, ze np. ,Klara Bielawka
mowi...” mam na myS$li posta¢ grang przez zawodows aktorke.

5 Tytul podrozdziatu jest ironicznym podsumowaniem roli kobiety

w katolickiej wspélnocie. Afirmatywna kategoria (,geniusz”) w praktyce
oznacza stuzalczosé i brutalne podporzadkowanie. Por.: Szwed, 2009.

6 ,Geniusz kobiety polega [...] na szczegélnym zwrdceniu sig ku czlo-
wiekowi, wrazliwosci i trosce o drugiego” (Anna Szwed, Kosciét
rzymskokatolicki o kobiecie..., dz. cyt., s. 22).

7 Ze wzgledu na szczegblng symbolike w obrebie sztuki penis we wzwo-
dzie decyduje sie nazwac fallusem; zob. Leszkowicz, 2012, s. 46.

8 Drodzy Panstwo! Zrobimy teraz dwuminutowa przerwe, ale sie
nie rozchodzcie! Po przerwie zobaczycie kolejna scene z Klgtwy
Stanistawa Wyspianskiego. Bedzie to scena chrztu”.

9 Por. Luksza, 2017, s. 4.

10'W podobnym tonie wypowiada sig Klara Bielawka w swoim mono-
logu, ktéry nastepuje zaraz po scenie chrztu: ,Cata gromada na sce-
nie upokarza jedng aktorke [...]. Tarzam sie po scenie, [...] a koledzy

i kolezanki sie pod$miechuja. [...] I jakim§ dziwnym trafem to kobieta
zawsze laduje na kolanach, ciggnie pale i jest gwalcona. [...] Nawet
zeby dziecko ochrzci¢ w teatrze tego niedoruchanego rezysera musze
sie najpierw puscic¢”.

11 Klgtwa miata premiere 18 II 2017. W pazdzierniku 2017 na skutek
ujawnienia molestowania seksualnego kobiet przez producenta filmowego
Harveya Weinsteina, na portalach spolecznosciowych pojawit sie hasztag
#metoo, ktérym kobiety oznaczaly historie opisujgce przypadki molesto-
wania seksualnego z ich Zycia albo mizoginistyczne zachowania, jakich
doswiadczaly. Wiadomo z cala pewnoscia, ze akcja nie byla inspiracja dla
twdrcow przedstawienia (nie mogta by¢ z uwagi na chronologie zdarzen).
Jednak to, jak niektére sceny przedstawienia wpisuja sie w akcje #metoo,
jest dla mnie warte podkreslenia.

12°W zacytowanym fragmencie tworcy klada tez nacisk na presje
,zabawiania”, ,zaskakiwania” widza.

13 Wszystkie kontakty seksualne w Kigtwie, ktére cechuje zazwyczaj
ogromna brutalno$¢, rozpoczynaja albo koncza sie aktem czulosci: obje-
cia albo pocatunku. To potwierdzaloby interpretacje Agaty Adamieckiej
(i pozwalato ja rozszerzyc¢), ktéra pisala o scenie aktu oralnego z pomni-
kiem Jana Pawta II: ,[...] moze tez by¢ obrazem bezgranicznej adoracji

i pragnienia mitosci [...]” (Adamiecka-Sitek, 2017, s. 6).
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Abstract: Alicja Muller, “Between the Stage and the Obscene: On the
Critical Potential of the Naked Body”

The article describes the subversive potential of nudity and pornography
in such plays as This Is a Musical by Karol Tyminski and 100 Toasts
by Anita Wach and Bojan Jablanovec, representing critical choreogra-
phy focused on dominant socio-political order of representation. It also
describes the deconstruction of normative models of being in the world
to establish new rules of the game in opposition to existing ones and the
discovery of mutual private and public influences. The choreographies
under discussion can be described as both perverse and subversive,
which allows for presenting obscene relationships with emancipation.
The author tries to prove that in the space of art, obscenity is often
a trickster’s strategy, leading to the redefinition of the existing division
into what is visible and invisible in the public space.

Key words: obscenity, dance, nudity, porn, body

Obscenicznos¢ jako sztuczka trickstera

Mimo seksualizacji kapitalistycznej przestrzeni publicznej,
obraz nagiego, pozadajacego ciata nadal pozostaje groznym
Innym systeméw reprezentacji, o czym $wiadcza, miedzy
innymi, kolejne kontrowersje wokét wystaw i spektakli

podejrzanych o pornograficznos¢. Zastanawiajac sie nad przy-
czynami zbiorowej niecheci do scen jawnie obscenicznych,
warto siggna¢ do rozwazan Michata Pawla Markowskiego,
dotyczacych recepcji Gombrowiczowskiego Kronosa. Autor
Polityki wrazliwosci powodéw odrzucenia zapiskéw pisarza

i niezgody na nazywanie ich literaturg dopatruje si¢ w ich
nieprzystawalnosci do mieszczanskiego $wiatopogladu, ktéry
opiera sig na trzech fundamentalnych opozycjach, charaktery-
zujacych tez — jak sadze — konstrukcje sfery publiczne;j: zycia

i tworczosci, prawdy i fikcji oraz publicznego i prywatnego,
zakltadajacych wychowanie w kodzie represyjnym, a nie afir-
matywnym (zob.: Markowski, 2013). Mysle, ze w podobny
spos6b mozna wyjasnic¢ kontrowersje wokét sztuki krytycz-
nej (w tym takze tanica), odwolujacej sie czesto do radykalne;j
estetyki body art i ustanawiajgcej nowe, alternatywne wobec
zastanych, porzadki, miedzy innymi poprzez znoszenie opisa-
nych przez Markowskiego dualizméw lub dekonstruowanie ich
umowno$ci, w my$l hasta ,prywatne — polityczne”.

Tak dzieje sig, miedzy innymi, w spektaklach z nurtu chore-
ografii krytycznej, ukierunkowanych na rozbijanie stereotypéw
szeroko rozumianej innosci i destabilizowanie pozadanych
— heteronormatywnych — modeli bycia (tanczenia), w ktérych
nagie ciato realizuje schematy pornograficznego, voyeury-
stycznego widowiska, zarazem je demontujac i przeksztatcajac
w narracje emancypacyjne. Perwersyjny podmiot méwi zaka-
zanym jezykiem, niejako hiperbolizujac politycznosé ciata,

upublicznionego przez wtadze, ktéra naklada na nie, niczym
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na Innego, represje i obostrzenia. Jest postacig tricksterska’,
ktéra, wychodzac z pozycji kulturowego outsidera, opisywane-
go réwniez jako , klownowska posta¢ o merkurycznej zmienno-
$ci i nieprzewidywalnos$ci” (Sznajderman, 2000, s. 26), zarazem
neguje obowigzujace prawa i afirmuje mozliwos¢ ich twérczego
przekroczenia, a tym samym uplynnia granice migdzy sceng

i obscena.

Jean Baudrillard w Stowach kluczach obsceniczno$¢ prze-
ciwstawia sceniczno$ci. W pierwszej, jego zdaniem, ,nie
ma miejsca na gre, dialektyke ani r6znicg, dochodzi w niej
wylacznie do ostatecznego scalenia elementéw” (Baudrillard,
2008, s. 27). Druga natomiast zaklada gre i dystans spojrzenia.
Dzialania obsceniczne, charakteryzujace sie bezposrednioscig
i bezzwlocznoscia, stajg sie w tej koncepcji zaprzeczeniem
uwodzenia, opisywanego przez filozofa jako nawigzywanie
relacji o spelnieniu innym niz natychmiastowe. Tak rozumiana
obsceniczno$c¢ jest wlasciwoscig nie tyle tego, co ordynarne lub
wulgarne w potocznym rozumieniu tych sléw, ile zniesionej
réznicy miedzy sceniczng reprezentacjq a reprezentowanym,
miedzy znaczgcym a znaczonym.

Obscenicznosc, ktéra jest synonimem perwersji i wasci-
woscig przedstawien pornograficznych, moze by¢ bowiem
ttumaczona takze szerzej — jako catkowita transparentnosé/
widzialno$¢ rzeczy, o czym pisze Baurdillard (2008), analizujac
strategie oraz estetyki spoleczenstwa informacyjnego i pono-
woczesnych mediéw. Mamy zatem do czynienia z kategorig
paradoksalna, ktéra odnosi sie do sfery tabu, ale moze opisy-
wac takze przestrzen publiczng i jej reprezentacje, co wynika,
miedzy innymi, z przenikania estetyki pornoszyku do main-
streamowej kultury wizualnej (por.: McNair, 2004). Epitet
»obsceniczny”, zgodnie z jego etymologia, nalezatoby parafra-
zowac jako ,bedacy poza sceng” (ob scena), czyli nienadajacy
sie do wystawienia na widok publiczny (zob.: Baronciani,
2016)?%, co w zaskakujacy sposob splata sie myslg autora Stow
kluczy, opisujacego ponowoczesnos$¢ jako $wiat, w ktérym
Debordowski Spektakl nie moze sig juz odby¢, bowiem wszyst-
ko jest w nim jawne i wydobyte na powierzchnie.

O tej ambiwalencji, wpisanej w kulturowe rozumienie obsce-
ny — tego, co poza sceng — opowiem na przykladzie spektakli
This Is a Musical Karola Tyminskiego i 100 toastéw dla niezy-
jqcego artysty Anity Wach (choreografia i wykonanie) i Bojana
Jablanoveca (koncept i rezyseria), w ktérych ujawniony zostaje
krytyczny potencjal nagosci i obscenicznosci. Analiza tych
spektakli pozwala na przedstawienie wzajemnych wplywoéw
scenicznego i obscenicznego oraz artystycznych strategii prze-
ksztalcania obsceny w przestrzen oporu, gdzie podporzadko-
wane i podporzagdkowani mogg zatanczy¢ (przemowic), a tym
samym negocjowac ze strukturami symbolicznej przemocy.
Chciatabym w ten sposéb pokazaé, ze obsceniczno$é moze stac
sie sztuczka trickstera, balansujgcego juz nie tyle na pogra-
niczu chaosu (natury) i porzadku (kultury), ile prywatnego
i publicznego, doswiadczenia i jego reprezentacji, prowadzaca
do redefinicji zastanego podzialu na widzialne i niewidzialne,
a co za tym idzie — zanegowania binarnych podzialéw na arty-
styczne i nieartystyczne, symboliczne i semiotyczne.

Calkowita (nie)widzialnos¢ rzeczy

To, jakie tresci/obrazy zostang uznane za obsceniczne i/
lub pornograficzne, warunkuje zawsze przestrzenno-czasowy
kontekst ich umiejscowienia, co §wiadczy o dyskursywnym
charakterze obu kategorii, wlasciwym takze narracjom o (nie)
sztuce, przy czym, o ile pornografia sytuuje sie na peryferiach
$wiata widowisk, o tyle szeroko rozumiana ,sztuka” — przynaj-
mniej w swoim tradycyjnym, ,wysokim”, wydaniu — znajduje
sie w jego centrum. Scene i obscene splata natomiast marzenie
o transgresji, rozumianej jako przekroczenie zaréwno cielesno-
-podmiotowych, jak i systemowych granic.

Anomalie i odstepstwa od systemowo zdefiniowanej normy
wymagajg zbadania i ujarzmienia — nie tylko w przestrzeni
zycia spolecznego, ale takze w polu sztuki. Perwersyjnos¢,
rozumiana jako symptom choroby, wydaje sig tez synonimem
innosci, ktéra w homogenicznych strukturach zawsze jest
niebezpieczna. Warto jednak zauwazy¢, ze perwersja, zgod-
nie z etymologia tego stowa, oznacza ,zepsucie, przekrecenie,
odwrécenie w niewlasciwym kierunku” (Kopalinski, 1991,

s. 391), co taczy jg z praktykami o potencjale subwersywnym

i wywrotowym, obliczonymi na krytyke systemu i ujawnianie
ukrytych mechanizméw kontroli. Nie przypadkiem zreszta
nagie cialo stalo si¢ jednym z symboli kontrkultury lat 60. —
ruchu dazacego do naruszenia ,zdrowej” calosci i wywrdcenia
zastanego porzadku poprzez podwdjne, seksualne i polityczne,
wyzwolenie.

W tym miejscu warto przywolaé¢ koncepcje pornograficznego
spojrzenia jako elementu konstytutywnego dla ponowoczesnej
komunikacji oraz wlasciwego jej nadmiaru informacji, wobec
ktérych - jako odbiorczynie i odbiorcy — wykazujemy biernosc,
rezygnujac z préb poglebionej interpretacji (por.: Baronciani,
2016). W tak poprowadzonej dramaturgii medialnego spekta-
klu pornograficzne — uwypuklajace szczegoty — Swiatlo pada
juz nie na to, co zakazane, ale wlasnie na to, co dominujacy
dyskurs chce czyni¢ widzialnym. W jego cieniu zostaja za$
podmioty i przedmioty, ktére moglyby zagrozi¢ homeosta-
zie zbiorowego zycia i jego $cisle kontrolowanych obrazéw.
Przekonanie o zwigzku adekwatnosci zachodzacym miedzy
$wiatem a jego reprezentacjami odwraca uwage od tego, co
z jakiego$ powodu zakryte (por.: Baronciani, 2016), a wiec —
od klasycznie rozumianej obsceny.

Zaréwno Wach i Jablanovec, jak i Tyminski w swoich spekta-
klach przeplatajg obsceniczno$é ponowoczesnosci z obscenicz-
noécia rozumiang jako wlasciwos¢ ciat i podmiotéw/podmiotek
wylaczonych poza oficjalny porzadek reprezentacji, uwydat-
niajac w ten spos6b wywrotowy potencjal marginesu — zba-
nalizowana transgresja, wlasciwa kulturze nadmiaru, zostaje
przeciwstawiona subwersywnym przekroczeniom, wpisanym
w strategie oporu. This Is a Musical i Sto toastéw to w tym kon-
tekscie przedstawienia obsceniczne, bo - jak pokaze w dalszej
czesci tego artykulu — przywracajace widzialno$é podmiot(k)
om i przedmiot(k)om zepchnietym na margines oficjalnych
reprezentacji, ktérych obecno$¢ w dominujgcym systemie
spoleczno-medialnych spektakli jest niepozadana i niewygod-
na, poniewaz nie miesci sie w kategoriach ,,przyzwoitosci”,
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ustanowionych przez wladze¢ w celu utrzymania wyraznych
granic pomiedzy tym, co normalne, a tym, co dewiacyjne
i patologiczne.

Muzycznosc ciala

W solowej choreografii Tyminskiego ludzkie cialo nabie-
ra cech instrumentu, bedgcego przestrzenia i podmiotem
doswiadczenia. Jego nago$¢ wydaje sig radykalna, poniewaz
tancerz rezygnuje z estetyzacji i linearnej narracji, w zamian
proponujac manifestacjg czystej materialnosci istnienia, nie-
uwiklanego w systemy symboliczne, a wigc niejako wydartego
ze struktur wladzy. Choreograf wprowadza swoje cialo w prze-
strzen obscenicznej zatraty, generujacej gwattowne i ekstre-
malne doznania. W podejmowanych przez niego dzialaniach
zaciera si¢ podzial na agresywne i afirmatywne; troska prowa-
dzi do destrukcji i odwrotnie. Spektakl staje sie (auto)erotycz-
nym seansem, kumulujgcym cechy wlasciwe performansom
z nurtu sztuki ciata i pornograficznym widowiskom, co najsil-
niej wybrzmiewa w ostatnich scenach, w ktérych na ekranie
wyswietlana jest kampowa wizualizacja homoseksualnego
stosunku analnego dwéch mezczyzn: Tyminskiego i jego part-
nera, pokazanego jednak w formie animowanego, teczowego
cienia. Cialo performera okazuje si¢ problematyczne juz nie
tylko ze wzgledu na jego wulgarnosc, ale przede wszystkim —
niewidowiskowo$é, rozbijajaca zasade teatralnej iluzji, a tym
samym opozycje miedzy sztuka a zyciem, o ktérej w kontekscie
Kronosa pisal Markowski.

W trakcie wlasciwej choreografii tancerz upada, wprawia
swoje cialo w kompulsywne drganie, wykreca konczyny, nada-
jac im nie-ludzkie, groteskowe ksztalty, uderza sie mikrofonem
i pociera nim skore, naglos$niajac tym samym to, co zwykle
niestyszalne, i przeistaczajac sie w tytutowy musical. W cen-
trum choreografii znajduje sig konkretne, dos§wiadczajace ciato,
poddawane momentami brutalnemu treningowi, stuzacemu
wydobyciu z niego somatycznych brzmien. Ta specyficzna
muzyczno$c ciala §wiadczy o jego otwartosci — naglosnione
dzwieki poszerzajg cielesne granice; staja sig doswiadczeniem
wspdlnym, laczacym samotnego performera ze wspdlnotg
widzek i widzéw.

W cialo-musicalu Tyminskiego zdaja sig pobrzmiewac
inspiracje utworem Vinko Globokara Corporel (1984), skom-
ponowanym z dzwiekéw wydobywanych z ciata poprzez jego
klepanie, drapanie, uderzanie czy szczypanie, i bedacym
rodzajem scenariusza dla wykonujacych go performerek i per-
formeréw. W obu pracach powracaja pytania o ontologie ciala,
rozumianego jako hybrydyczny splot tego, co podmiotowe,

z tym, co instrumentalne (przedmiotowe), i o jego mozliwo-
$ci komunikacyjne oraz sensotworcze. Globokar i Tyminski,
badajac oraz naglosniajac naturalne cielesne wibracje, zwra-
cajg uwage na miejsca otwarte (nos, gardlo, usta), w ktérych
zalamuje sig koncepcja ciata-podmiotu jako zamknietej
calosci, przeciwstawionej chaotycznemu cialu w czesciach
sprzed Lacanowskiej fazy lustra. Pojawia sie tutaj takze pro-
blem komunikacji pierwotnej, wymykajacej sig prawom logiki
i skfadni, a wiec — jak chce Michel Foucault — wlasciwiej

chorym psychicznie, a szerzej — podmiot(k)om wydziedziczo-
nym z dyskursu.

Muzyke ciata mozna bowiem rozumie¢ dwojako: jako sposéb
niewerbalnej, somatycznej komunikacji, ale takze, szczegdlnie
w przypadku Tyminskiego, jako hiperboliczng, akustyczng
metafore wykluczenia z normatywnego porzadku. Jezyk umoz-
liwia méwigcemu ujawnienie siebie, ale dopuszczalne formy
autoekspresji sa $cisle zdefiniowane przez system — zbiér norm
i zasad, warunkujacych czytelnoé¢ komunikatu. Podmiot,
jak pisze Foucault, ,ustanawia siebie poprzez postuszenstwo”
(Foucault, 2000, s. 272); Swiadoma lub nie§wiadoma odmowa
poddania sie rygorom jezyka grozi przeksztalceniem narracji
w belkot, mowe pozbawiong sensu, a wigc spychajaca niedo-
rzeczne ,ja” na spoleczne peryferia.

Solo Tyminskiego jest opowiescia o tych, ktérzy sa wykluczeni
z patriarchalnego porzadku, w ktérym warunkiem widzialnosci
(i styszalnosci) jest heteronormatywno$¢. Autor This Is a Musical
wymyka sie presji rygoréw — nie tylko jezykowych, ale takze este-
tycznych, a tym samym rezyseruje proces wykluczania samego
siebie poza obreb dyskursu. Zastapienie werbalnej narracji uciele-
$nionymi dzwiekami, nieobudowanymi znaczeniami symbolicz-
nymi, wydaje sig zaréwno forma radykalnej odmowy poddania sie
procesom normalizacji (i deformacji), ktéra znajduje odzwierciedle-
nie w poetyce spektaklu, jak i préba ucielesnienia Bataille'owskiego
erotyzmu, przeciwstawionego kulturowo usankcjonowanym
praktykom romantyzowania mitosnych do$wiadczen, a zaktadaja-
cego przede wszystkim okrucienistwo i spustoszenie (por.: Bataille,
2008, s. 233).

Jezykowe wykluczenie dotyczy podmiotéw, ktére naruszaja
istniejace w spotecznej komunikacji zakazy jezykowe, doty-
czace kodu lub sensu wypowiedzi (zob.: Foucault, 1999, s. 155).
Nieusensownione dzwieki, jakie wydobywa ze swojego ciata
Tyminski, mozna by w tym kontekscie uzna¢ za odpowiedniki
btedéw jezkowych, §wiadomie popetnianych w gescie odmo-
wy uczestnictwa w jezykowej wspdlnocie. Trzeba tu jednak
zaznaczyc¢, ze choreograf nie performuje procesu odrzucania
betkoczacego Innego, ale uciele$nia radykalne i zamierzone
odrzucenie sensu, obnazajac tym samym przemocowosc sys-
teméw symbolicznych i stawiajac op6r przymusowi tworzenia
(produkowania) narracji i reprezentacji, oddzielajacych ,ja”
od do$wiadczenia i stanowigcych warunek jego upodmiotowie-
nia, rozumianego jako usensownienie. Za rodzaj bluZnierstwa,
jesli przyja¢ normatywnag perspektywe, mozna natomiast uznaé
zaroéwno (anty)estetyke spektaklu, jak i konicowa wizualizacje
homoerotycznego stosunku. Obserwujemy bowiem dazenie
do zastapienia homologicznej kultury, ktérej fundamenty
wyznacza zasada redukcji i unifikacji, kultura heterologii,
gloszaca, jak pisze Michat Sikora, ,,pochwate wszystkiemu, co
skandaliczne, nieczyste, burzliwe, wiodace do destrukcji norm,
ktore jedynie ograniczaja, ujednolicajg i trywializujg egzysten-
cje” (Sikora, 2013, s. 108).

Gejowskie porno
Solo Tyminskiego dopelniajg kontrowersje woké! niego.
Edyta Kozak, szefowa Festiwalu Ciato/ Umysl, z jednodniowym

didaskalia 150/ 2019



36/ NAGIE CIALO

wyprzedzeniem odwolata premiere spektaklu?, ktéry, jej zda-
niem — jak referuje Pawet Soszynski w ,Dwutygodniku” — oka-
zal sig ,,zbyt destrukcyjny”, i w ktérym ,,zabrakto podmiotu”
(Soszynski 2015). Ostatecznie choreografie pierwszy raz mozna
bylo zobaczy¢ w Instytucie Teatralnym 14 listopada 2015 roku,
a przedstawienie podzielilo zaréwno publicznosé, jak i kryty-
ke, przy czym do najglosniej komentowanych nalezy wlasnie
konicowa scena ,,gejowskiego porno™. Mimo ze Tyminskiemu
towarzyszy w niej tgczowy cien, sytuacja pozostaje jedno-
znaczna i prowadzi do czytelnego, wrecz naturalistycznego,
rozwigzania.

Istotniejsze od dociekania rzeczywistego — pornograficznego
badz nie — charakteru tej sceny wydaje sie jednak préba jej roz-
patrzenia w kontekscie calego przedstawienia, w ktérym poszu-
kujace spelnienia cialo-podmiot traci swoje kontury i niejako
rozplywa sig w dos§wiadczeniu totalnym lub/i marzeniu o nim.
This Is a Musical stanie sie wowczas zapisem podwdjnego aktu
transgresji. W pierwszej czesci choreografii tanczacy, krzy-
czacy, $piewajacy i — przede wszystkim — pragnacy podmiot
wychodzi z siebie, niejako uwspdlniajac doswiadczenie wia-
$ciwej jego cialu dzwiecznosci, w drugiej — finatowej — zatraca
sie w Innym. To spotkanie przebiega wyjatkowo dramatycznie,
poniewaz mowa o ,ja” nieheteronormatywnym, ktérego pra-
gnienie kontaktu jest przez patriarchalng kulture tabuizowane
i represjonowane. Tyminski, rezygnujac z artystycznej umow-
nosci i pozwalajac sztuce na bycie dostowng i obsceniczna,
symbolicznie wyzwala sig¢ z opresji, hiperbolizujac widzial-
nosc tego, co do niedozwolone. Zasada hiperwidzialnosci
i hiperobsceniczno$ci organizuje (mikro)$wiat przedstawiony,
ktéry zdaje sie napedzany zaré6wno potrzebg kontaktu, jak
i pragnieniem rozkoszy.

Performer demonstruje swojg obsceniczng rozkosz i innos¢,
przy czym jedno wlasciwie nierozerwalnie splata sig z drugim.
Wazne dla zrozumienia tej zaleznosci bedzie uwypuklenie réz-
nicy miedzy normatywng przyjemnoscig a rozkoszg, nalezacg
juz do obszaru objetego zakazem. Lacanowska psychoanaliza
zaklada antynomiczng, cho¢ jednoczesnie silnie zespolona,
relacje miedzy tymi dwiema kategoriami. Rozkosz (jouissance)
zostaje zdefiniowana jako perwersyjne przekroczenie zasady,
bardziej neutralnej, przyjemnosci (plaisir). W jej do§wiadczenie
wpisana jest specyficzna dramaturgia — napiecie wynikajace,

z jednej strony, z jego gwaltownosci, z drugiej — z ryzyka. Nie
przypadkiem orgazm nazywany jest ,matg $miercia” (fr. la
petite mort), czyli krétka utratg badz ostabieniem swiadomosci.
Kochajacy podmiot w Innym, jak chce Bataille, odkrywa swoje
przedluzenie, ale jednoczesnie zatraca w nim swojg energie.

Jouissance prowadzi do transgresji, a tym samym narusza
integralno$¢ podmiotu, ktéremu, jesli funkcjonuje on w nor-
matywnym porzadku i czyni swoje do§wiadczenie widzial-
nym, grozi spoleczne wykluczenie. Inscenizujgc podazanie
za pragnieniem, Tyminski famie tabu i reguly wspélnotowego
zycia. Odzyskane prawo do rozkoszy taczy sie tutaj z prawem
do naruszania granic, warunkujacym przeksztalcenie homo-
genicznego systemu w otwartg, afirmujgcg innos¢ przestrzen.
Teczowy cien-kochanek staje sie natomiast swoistg synekdochg

utopijnego uniwersum zawieszonej réznicy, sam pornograficz-
ny klip dopelnienia zas opowiesci o queerowym ciele jako miej-
scu definiowanym w réwnym stopniu przez rozkosz, co przez
bunt i do§wiadczenie traumy, wyrazone w autoagresywnym
ruchu, realnie zmieniajgcym tanczace cialo (artysta tanczy

na tyle blisko publicznosci, ze mozna zauwazy¢ siniaki i zadra-
pania na jego skorze).

Choreograf §wiadomie prowokuje oskarzenia o obscenicz-
noéc¢ swojego tanica, wykorzystujac strategie wlasciwe porno-
graficznym widowiskom, rzucajacym ,skrajnie mocne §wiatto
na ciata i na szczegdély stosunku” (Baronciani, 2016), ktérych
,celem nie jest narracja, lecz sama czynno$¢ odstaniania”
(Baronciani, 2016), przeksztalcana przez Tyminskiego w gest
krytyczny. Obnazenie wydaje sie w tym solo warunkiem
zainicjowania alternatywnej narracji, wytwarzanej wbhrew obo-
wigzujacym zasadom i prowadzacej do uwypuklenia politycz-
noéci ciala oraz upodmiotowienia Innego. Okazuje sig zatem,
ze pornografia rozumiana jako ,rzucanie intensywnego $wiatta
na to, co nie powinno by¢ ogladane” w polu sztuki moze sta¢
sig strategig emancypacyjna, w ramach ktérej nienormatyw-
ny podmiot przejmuje wladze nad dyskursem stawiajagcym
go w pozycji wykluczonego, przeksztaltcajac przypisang mu nie-
widzialno$¢ w hiperwidzialnoscé.

W tym miejscu warto przypomnie¢ koncepcje pornograficz-
nego spojrzenia i jego dramaturgii w ujeciu Baroncianiego.
Chociaz Tyminski nie odnosi sig wprost do tych rozpoznan,

a jego choreografia nie jest bezposrednig krytyka spoteczen-
stwa informacyjnego, teoria o§wietlania i zaciemniania infor-
macji wydaje sie wystarczajaco plastyczna, by mac ja przylozyé
takze do wiasciwych patriarchalnym kulturom mechanizméw
wytwarzania (nie)widzialnosci i dalej — (nie)normatywnosci.
Pornograficzne, a co za tym idzie — fetyszyzujace — spojrzenie
byloby wéwczas skierowane na nadreprezentowane w prze-
strzeni publicznej normatywne (lub normatywizowane) ciata,
a pomijalo te, ktére nie mieszcza sie w szeroko rozumianym
kanonie. Tyminiski w This Is a Musical odwraca kierunek pada-
nia strumienia ostrego §wiatla, o ktérym pisze Baronciani, przy
czym na$wietlenie marginesu nie oznacza tutaj jego uprzed-
miotowienia, ale, utozsamione z uwidzialnieniem, upodmio-
towienie. Perwersja odslania w ten sposéb swoje drugie
znaczenie — przewrotnoscé. Inny przechwytuje z normatywnego
systemu strategie (nieJopowiadania o nim jako czyms/kims$
obscenicznym i przeksztalca je w element wlasnego projektu
tozsamosciowego.

Trickster — perwersyjny figlarz

Wtasciwy przedstawieniu gorzki, zgryzliwy humor, wzmac-
niany poetyka obsceny i skandalizujacej btazenady, pozwala
mo6wic o Tyminskim jako taniczacym tricksterze, wywodzacym
sig ze $wiata przekletych kuglarzy, przybywajacych z rezerwu-
aru ludowej wyobrazni i reprezentujacych spoleczne peryferia.
Blazen, niegdy$ wyklety z przestrzeni widzialnego ze wzgledu
na cielesny charakter jego profesji oraz wtasciwg mu fizyczna
odmiennos¢ i groteskowos$é (por.: Sznajderman, 2000, s. 13-17),
w imaginarium kultury wspéiczesnej jest przede wszystkim
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symbolem transgresji i subwersji (zob.: Stangret, 2017); posta-
cig tricksterskg — ambiwalentna, bedacg doskonatym, mozna
nawet rzec: totalnym, uciele§nieniem innosci. Wykrecajacy
stawy i ironicznie manifestujacy swojg nieheteronormatywnosé
Tyminski wydaje si¢ w tym kontekscie taniczacym, perwersyj-
nym figlarzem, a caly spektakl This Is a Musical — wywrotowg
choreografia, ktérej dramaturgia opiera sig na imperatywie
przekroczenia i hiperbolizowanej, jaskrawej — bo kampowej

— obscenicznosci.

Scena w This Is a Musical jest przestrzenig wywrotowej pro-
fanacji, krélestwem Dionizosa. Eliade opisuje trickstera jako
postaé, z jednej strony, pokrewna bogom, bo charakteryzuje
sie on pierwotnoscig i specjalnymi mocami, z drugiej — bliskg
ludziom ze wzgledu na wlasciwg mu zarlocznosé, nadmier-
ny poped i amoralno$é¢ (1997, s. 213-214). Tyminski, ktérego
»specjalna moc”, ujawniajaca sie chociazby w zdumiewaja-
cej intensyfikacji scenicznego do§wiadczenia, przejawia sig
w zdolnos$ci do uplynniania granic miedzy sceng a obsceng, re-
i nie-reprezentowalnym, narusza opresyjne binaryzmy, warun-
kujace przemocowa ekskluzywnosé normatywnej przestrzeni
widzialnego. Czyniac za$ pragnienie motorem swojej chore-
ografii, nie tylko znosi i dekonstruuje tabu, ale takze niejako
uzytkuje stereotyp ,,rozwiagzlego geja” (Mrozek, 2017), ktéry
w spektaklu zostaje powtdrzony i subwersywnie przepisany.
Na pierwszym planie znajduje sig tutaj to, co na co dzieni ukry-
te i represjonowane. W ten sposéb unaocznia sig wywrotowy
potencjat poetyki obsceny, ktéra moze okazac sie narzedziem
redefiniowania sfery publicznej. Ostentacyjnie obsceniczny
performer wigcza to, co obyczajowo zakazane, w przestrzen
teatralng, z zalozenia reprezentujacg kulture/sztuke oficjalng
(niepornograficzng), zarazem znoszac granice miedzy pry-
watnym a publicznym i ujawniajac czy materializujac to, co

pod$wiadome.

Guslarka na obscenicznych dziadach

Od dwoistosci wpisanej w figure bltazna wychodza Anita
Wach oraz Bojan Jablanovec w (auto)przesmiewczym perfor-
mansie 100 toastéw dla niezyjqcego artysty. Minimalistyczna,
ironiczna choreografia rozgrywa sie w przestrzeni efektownej
instalacji, pomyslanej jako bankiet, ktéry wlasciwie nalezaloby
uznac za rocznicowq stype. Spektakl, zachowujac niezmienng
formule, pozostaje ruchomy i otwarty. W jego polskiej wersji,
przygotowanej na potrzeby projektu Kantor Now!, publicznoéé
wznosi tytulowe toasty na cze§¢ Tadeusza Kantora, w odstonie
slowenskiej wspominanym i celebrowanym bohaterem staje
sie romantyczny poeta Franc Preseren, w rzymskiej — Dante
Alighieri, w amerykanskiej natomiast — George Washington®.

Jako gospodyni przyjecia, performerka wita publicznoscé
w skapym i prowokacyjnym kostiumie, ktérego gléwny element
— siateczkowa czarna koszulka — odsyta do estetyki subkultur,
ale budzi réwniez skojarzenia ze stereotypowym wizerunkiem
ulicznej prostytutki. Jej twarz pokrywa makijaz klauna, co sta-
nowi nawigzanie do Kantorowskiej jarmarcznej budy oraz staje
sie wizualnym potwierdzeniem roli, w ktéra na scenie wchodzi
Wach, uciele$niajaca idee trickstera jako zartownisia negujace-
go zastany porzadek.

Splatajac elementy wlasciwe funkcjonujacym w zbiorowej
wyobrazni obrazom blazna i dziwki, choreografka i rezyser
spektaklu odwotujg sie wspdlnego rodowodu tych postaci
jako indywiduéw najdtuzej nalezacych ,do grupy wyta-
czonej z familia christi” (Sznajderman, 2000, s. 15), a przez
to ,klasycznie tricksterskich” (tamze, s. 23) — zawsze obcych,
outsiderskich. Blazna z prostytutka wiaze takze wspélna sym-
bolika, ktérej ramy wyznacza to wszystko, co w normatywnym
(i racjonalnym) systemie musi pozosta¢ ukryte, a wigc cielesne
tabu, obejmujace zar6wno sferg abiektu, jak i namietnosci.
Ponadto, prostytutka, tak jak btazen, jest ,postacig klasycznie
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tricksterska, marginalng, «<wyltaczona»” (Sznajderman, 2000,

s. 23), zawsze obca, outsiderska i dlatego posredniczaca pomig-
dzy zyciem i $miercig, ludzkim i zwierzecym. Korzystajac

z atrybutéw obu figur, Wach méwi i taficzy z marginesu, ktéry
w 100 toastach staje sig przestrzenia wlasciwg takze niezalez-
nym — niezwigzanym na stale z zadna instytucja — choreograf-
kom i choreografom. Tak powstaje hybryda wielopoziomowych
wykluczen, manifestujaca swojg odmiennosé i nieprzystawal-
no$¢ do normatywnego systemu. Ciato performerki wydaje sie
wizualng alegorig Kantorowskiej najnizszej rangi oraz wariacja
na temat jednej z najbardziej wieloznacznych, wedrujacych
postaci z Teatru Smierci — Postugaczki.

W figurze dziwki-$mierci z Cricot 2 karnawal laczy sie
z zatoba. Z tych, czesto tylko pozornych, sprzecznosci swojg
posta¢ buduje Wach, stajac sig mistrzynig ironicznej cere-
monii, podczas ktdérej widzki oraz widzowie §wietuja $§mierc
artysty-producenta i narodziny artysty-konsumenta. Tancerka,
wznoszac toasty na cze$é¢ Tadeusza Kantora, pelni role guslarki
na obscenicznych dziadach, podczas ktérych kontakt z umar-
lymi nie przybiera formy mistycznego rytuatu, lecz okazuje sig
karnawatowym — subwersywnym i anarchicznym — wyglupem.
W dziataniach performerki pobrzmiewajg bowiem echa sre-
dniowiecznego Swieta Glupcow, ktére Jacques Heers okresla
jako ,rewanz podwladnych, odwrécenie hierarchii i wyzute
z czci matpowanie sakralnych gestow” (Heers, 1995, s. 75).
Obsceniczna tancerka ustanawia na scenie synekdoche karna-
walowej rzeczywisto$ci z opiséw Bachtina, przy czym przewrét
odbywa sie tutaj przede wszystkim w przestrzeni sztuki, ktéra
Wach niejako odzyskuje dla siebie, a w szerszej perspektywie —
dla artystek i artystéw nowego tafica. Mimo ze karnawat z defi-
nicji jest dziataniem kolektywnym, spotggowana groteskowosé
i bezceremonialno$¢ gestéw performerki, uspéjnionych blazen-
skim makijazem, pozwala tutaj méwic o przenoszeniu karna-
walowych strategii ,malpowania” w przestrzen choreografii
krytycznej oraz o odkrywaniu politycznosci tego, co karnawa-
fowe, w jednostkowym do$wiadczeniu.

Scena sprawia wrazenie wizualnej alegorii spoleczenistwa
supermarketu i wlasciwego mu nadmiaru. Na baletowym
parkiecie ustawiono scenografig, zlozong z symetrycznie roz-
stawionych tacek z ciastkami i kubkéw z winem, pomiedzy
ktérymi przechadza sig tancerka, jak niegdys$ czynil to Kantor,
rezyserujacy ze srodka sceny swéj ,,pokoik wyobrazni”.

W Teatrze Smierci Postugaczka byta wielka (nie)obecna (por.:
Skrzypczak, 2013), podczas gdy sam rezyser-demiurg zawsze
pozostawal w polu widzenia. W 100 toastach nastepuje odwré-
cenie tej sytuacji — brudny ,wyciruch” doczekal sie swojej,
zapowiadanej w Nigdy tu juz nie powrdce, ,,chwili chwaly”
(Kantor, 2005, s. 110). Zapozyczona z Kantorowskiego uniwer-
sum i wpisana w nowy kontekst figura biednej dziwki z jednej
strony jest u Wach symbolem karnawalowej rebelii, z drugiej
—bedac produktem meskiego demiurga, przejmuje nad nig
kontrole. Perwersyjnosc jako zasada organizujaca dramaturgie
spektaklu wydaje sie warunkiem emancypacji kobiecego pod-
miotu, ktéry nadaje sobie sprawczo$¢ w procesie obscenicznej
profanacji kulturowych symboli. Artystka przesmiewczej

dekonstrukcji poddaje jednak model patriarchalnej kultury,
nakazujacej cze$¢ ojcom-patronom, a nie tworczosc rezysera
Umarlej klasy jako. Odwolujac sie do jednej z podstawowych
funkcji karnawatu, czyli do czasowego odwrdcenia porzadku
spolecznego, choreografka ustanawia nowy tad, w ktérym to,
co prywatne, manifestuje swoja jednoczesng politycznosé, a to,
co tabuizowane i tradycyjnie powigzane ze sferg kobiecg — cie-
lesny dét - (od)zyskuje widzialno$é. Symbolicznie detronizujac
meskiego demiurga, Wach doprowadza do narodzin sprawczej
podmiotki, realizujacej postulat kobiecego pisania czy raczej
choreografowania, ktéry zostaje jednak ujety w auto(ironiczny)
nawias.

Pornograficzne widowisko

Wazny komponent poetyki spektaklu stanowig obrazy
z repertuaru sztuki ciata; artystka na obnazone piersi nakta-
da plastikowe kubki albo siada nago krzesle w taki sposdéb,
aby upubliczni¢ najbardziej intymne szczeliny ciata (ktére
oblewa winem), a tym samym uplynni¢ granice miedzy pry-
watnym i scenicznym ,ja”, rzeczywistoscia i jej reprezentacja.
Dziwaczno$¢ przeksztalcen, jakim poddawane jest cialo Wach,
pozwala na jego ponowne uwidzialnienie: transgresja polega
tutaj na réwnoczesnosci powtérzenia i groteskowego udziw-
nienia pornograficznych schematéw, ktéra pozwala na ich
przekroczenie i przechwycenie w celach emancypacyjnych.
Performerka-tricksterka, ostentacyjnie upubliczniajaca swoja
intymno$¢ i ucielesniajaca hybrydyczny splot figur blazna
i prostytutki, ktérych ciala mogg by¢ rozumiane zar6wno
jako wiezienia, jak i miejsca oporu, catkowicie wystawia sie
na uprzedmiotawiajace ja spojrzenia. Poprzez przyjecie roli
gospodyni, wytwarzajacej atmosfere swojskosci, oraz ironiczng
gre ze skolonizowang przez patriarchat tradycja pornograficz-
nych przedstawien, jednocze$nie wyzwala sig jednak z tej opre-
syjnej zaleznosci.

Mysle, Ze scena, w ktérej naga tancerka odstania najbardziej
intymne strefy swojego ciata, moze stanowi¢ nawigzanie
do Public Cervix Announcement (Publiczny pokaz szyjki maci-
cy) Annie Sprinkle. Stynna post-porn modernistka w swoim
performansie z 1990 roku, siedzac na krzesle w stroju prza-
$nej pin-up girl, zapraszata publiczno$¢ do wejscia na scene
i przyjrzenia sie — za pomoca lekarskiego wziernika i latarki
- szyjce jej macicy. Artystka, jak komentowat jeden z cytowa-
nych przez Philipa Carra-Gomma uczestnikéw performansu,
»przeszla z nagosci w §wiat supernagosci, wykraczajacy poza
seksualnos¢” (Carr-Gomm, 2010, s. 267). Wychodzac od sytu-
acji wlasciwej pornograficznemu widowisku, w ktérym spo-
s6b istnienia kobiecego ciata definiuje fantazja pornografa,
Sprinkle — poprzez gest radykalnego otwarcia pochwy i jej
tajemnicy — zdekonstruowata, tak wazna dla dramaturgii
porno, dialektyke zakrywania i odkrywania, przeksztalcajac
swoje pozornie erotyczne show w spektakl w pewnym sensie
realizujacy zalozenia teatru anatomicznego. Co jednak istotne,
cialo performerki nie zostato w ten sposéb uprzedmiotowione,
poniewaz niecodzienno$¢ i kampowos$é scenicznej sytuaciji,
w ktérej centrum pozostawala wyraznie rozbawiona Sprinkle,
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wykluczaly mozliwos¢ jego medycznej neutralizacji i odpod-
miotowienia. Aby zajrze¢ performerce miedzy nogi i przeko-
nac sie, ze ,nie ma tam zeb6éw”%, trzeba bylo stana¢ w kolejce,
a tym samym — zosta¢ obiektem obserwacji. Akt podgladania
stal sig aktem publicznym, podczas ktérego cialo, budzace
dyskomfort, ale tez ciekawos¢, zajeto wobec swoich widzek

i widzéw dominujaca pozycje; odzyskato wladzg nad ogarnia-
jacymi je spojrzeniami.

W ksigzce Public Privates: Performing Gynaecology from Both
Ends of the Speculum, Terri Kapsalis przeciwstawia Sprinkle
ijej pokaz szyjki macicy sposobowi, w jaki zostaly upublicznio-
ne organy Saarjie Baartman, znanej jako ,hotentocka Wenus”,
ktora europejski dyskurs kolonialny przeksztaltcit w cialo-
-zjawisko, czego kuriozalnym przypieczgtowaniem wydaje sig
po$miertna ekspozycja szkieletu, genitaliéw i mézgu kobiety
w paryskim Muzeum Czlowieka. Badaczka zwraca uwagg na to,
ze chociaz pokazy cial obu artystek redefiniujg przestrzen
reprezentacji poprzez odstoniecie tego, co tradycyjnie ukryte,
ich funkcjonowanie w obrebie polityki widzialnosci jest wia-
$ciwe dwom odmiennym porzadkom: podleglosci i emancypa-
cji. Kapsalis utozsamia bowiem sam akt tworzenia spektaklu,

a wiec przyjecia roli demiurzki, z wladzg — zaréwno w kontek-
$cie praktyk czynienia kogo$ lub czegos widzialnym, jak i redy-
strybuowania prawa do patrzenia.

Widoczno$é¢ moze by¢ swiadectwem opresji albo wyzwole-
nia, ale tez jednym i drugim jednoczesnie (por.: Kapsalis, 1997,
s. 7). Jak upublicznione cialo Baartman opowiada herstorie
jego zawlaszczania, a odslonieta szyjka macicy Sprinkle staje
sig¢ wizualnym potwierdzeniem emancypacji, tak Anita Wach
w 100 toastach wydaje sie laczy¢ oba watki. Performerka, sia-
dajac naprzeciwko publicznosci w taki sposéb, aby jej wargi
sromowe zostaly odsloniete, z jednej strony powtarza schemat
kobiecego aktu o charakterze erotycznym, ktéry cechuje fron-
talizm i specyficzne useksualnienie, odwolujace sie do seksu-
alnosci (i fantazji) mezczyzny jako widza i wlasciciela obrazu
(zob.: Berger, 1997, s. 55), z drugiej — odstaniajac to, co w trady-
cyjnych przedstawieniach nagich kobiet pozostawato ukryte,
przejmuje kontrole nad kulturowym tabu, a tym samym - nad
spojrzeniami. Sprawczo$¢ tancerki — tak jak w przypadku
autorki Public Cervix Announcement — wyraza sig juz w samym
procesie tworzenia spektaklu, a wiec powolywania do istnienia
alternatywnego §wiata, co w 100 toastach zostaje dodatkowo
podkreslenie poprzez role guslarki/gospodyni, jaka na scenie
pelni choreografka. Zaréwno w perfomansie Sprinkle, jak
i w choreografii Wach i Jablanoveca potwierdzenie znajduje,
kluczowa dla zrozumienia kultury wizualnej w jej tradycyjnej
i ponowoczesnej formie, teza Johna Bergera, zakladajaca, ze sto-
sunki wladzy reguluja sposoby patrzenia.

W obu pracach nastepuje jednak zaburzenie opisywanych
przez teoretyka patriarchalnych mechanizmdéw, poniewaz
zostaje w nich uniewazniona opozycja miedzy mezczyzna jako
patrzacym podmiotem a kobietg bedaca przedmiotem spoj-
rzenia. Wach i Sprinkle, doprowadzajac do absurdu sytuacje,
w ktodrej kobieta przeksztalca sama siebie w widok, unicestwia-
ja symboliczng obecno$¢ meskiego obserwatora jako tego, kto

definiuje sposoby ich bycia w wizualnym $wiecie. To prze-
suniecie charakteryzuje takze nurt nowej pornografii, ktérej
Sprinkle jest matronka — kobieta, wczesniej bedaca tylko seksu-
alnym obiektem, przeistacza sig w osobe decydujaca.

Sytuacja sceniczna, w ktdrej naga kobieta staje sie elementem
uczty, moze by¢ rozumiana jako ironiczny cytat z klasycznego
repertuaru scen erotycznych lub/oraz jako alegoria mechani-
z6w zawlaszczania kobiecego ciala przez patriarchalny dys-
kurs i archetypu kobiety-ofiary, przy czym — jak sadze — Wach
jednocze$nie wpisuje swoja narracje w kontekst seksualizacji
i pornografizacji wspoélczesnej kultury jako takiej. Jawnie kary-
katuralne obrazy w 100 toastach sg zaréwno elementem krytyki
systemowo ujarzmianego kobiecego podmiotu, jak i ironicznym
komentarzem do nadmiaru, wlasciwego spoleczenstwu péz-
nego kapitalizmu, ktérego cialo jest jednoczesnym warunkiem
i zaktadnikiem, oraz praktykom nadprodukcji towardéw i,
pozbawionych referencji, znakéw. Groteskowos¢ dziatan per-
formerki faczy sig z transgresywnoscia wspétczesnej kultury,
charakteryzujacej sie przepelnieniem, a tym samym niejako
z definicji, jak chce Adorno, monstrualnej (zob.: Adorno, 1999,
s. 94), bo wylewnie przekraczajacej granice naszej percepcji.

W 100 toastach do$wiadczenie graniczne zostaje przedstawione
jako zderzenie wtasnie z niemozliwym do spozytkowania nad-
miarem, czego ilustracja sa sceny, gdy performerka rozdeptuje
eleganckie desery, ktére mozna interpretowac takze jako sym-
boliczny sprzeciw wobec praktyk podporzadkowywania zycia
przedmiotom konsumpcji.

Demokratyzacja pozadania

Watek wlasciwego ponowoczesnosci absurdalnego nad-
miaru splata sie w 100 toastach z narracja o zaskakujacym,
paradoksalnym zwigzku pornografizacji ponowoczesnej
rzeczywisto$ci i emancypacji, o ktérym pisze Brian McNair
w Kulturze obnazenia (2004). Mimo ze brytyjski badacz zdaje
sig nie zauwazac, ze to, co opisuje jako procesy emancypacyj-
ne, dokonujace sie dzieki kapitatowi erotycznemu, moze byc
réwnoczesnie rozpatrywane jako reprodukcja nieréwnosci,
polegajaca na ponownym utowarowieniu kobiet, to samo poje-
cie ,demokratyzacji pozadania”, znajdujace sie w centrum jego
mys$li, dobrze oddaje charakter spoteczenistwa kapitalistycz-
nego, totalizuujacego do§wiadczenia cielesne, czego wyrazem
wszechobecno$¢ tzw. pornoszyku (ang. porno-chic), czyli
obrazéw nawiazujacych do estetyki porno, ktére zdominowaty
mainstreamowy i, przynajmniej w zalozeniu, niepornograficz-
ny system reprezentacji.

McNair opisuje seks jako najbardziej eksponowany towar
kultury, determinujacy pornografizacje przestrzeni publiczne;j,
ktora polega, z jednej strony, na liberalizacji dostepu do twardej
pornografii i zr6znicowaniu jej repertuaru, uwzgledniajacego
juz nie tylko heteronormatywnych meskich widzéw, z drugiej
za$ na przenikaniu wspomnianego pornoszyku do oficjalnej
rzeczywisto$ci medialno-rynkowej. W tym ujeciu erotycz-
ny kapital, ktérego kobiety sa nie tylko przedmiotami, ale
przede wszystkim — podmiotkami-klientkami, przyczynia sie
do wzrostu ich pozycji w spoleczenstwie, prowadzac do ich
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wyzwolenia z meskiej dominacji (por.: Hakim, 2011) oraz dajac
im mozliwo$¢ negocjowania obowigzujacych dyskurséw.
Emancypacja kobiet faczy sig tutaj z pluralistycznym modelem
kultury konsumpcyjnej, w ktérym przyjemnosc¢ zostaje zdemo-
kratyzowana poprzez uwzglednienie réznorodnosci potrzeb jej
uczestniczek i uczestnikéw. Tradycyjny — patriarchalny — kapi-
talizm dywersyfikuje si¢ poprzez przyznanie konsumpcyjnej
sprawczosci (i wolnosci) wszystkim podmiotom i podmiotkom
(zob.: McNair 2004, s. 30).

W wyniku seksualizacji oficjalnej kultury to, co intymne,

a wigc tradycyjnie przypisane nie tylko przestrzeni prywat-
nej (domowej), ale tez kobietom, przenika do sfery publiczne;j
iredefiniuje jej status quo, dlatego McNair pisze o wywrotowej
mocy pornografii, idealistycznie zakladajac zwigzek migdzy
heterogenicznoscia przedstawien (przede wszystkim filméw)
pornograficznych a rosnaca tolerancja spoleczenstwa na sze-
roko rozumiang inno$¢. O ile brytyjski badacz wlasciwie
oczyszcza zarowno ponowoczesng pornografie, jak i p6zny
kapitalizm, z zarzutu uprzedmiotowiania kobiecych ciat, o tyle
stuszna wydaje sie jego intuicja odno$nie subwersywnego
potencjatu obecnosci przedstawien pornograficznych w prze-
strzeni publicznej.

Doskonale wida¢ to na przyktadzie 100 toastéw, gdzie zja-
wisko demokratyzacji pozadania zostaje przedstawione jako
jednoczes$nie sprzyjajace emancypaciji i tylko pozornie wyzwa-
lajace. Wach uciele$nia bowiem kobietg-konsumentke, ktéra, co
prawda, jawnie i bezwstydnie manifestuje swojg seksualnosc,
ale réwnolegle — wpisujac swoje cialo w kontekst uczty, przy-
pomina o nieusuwalnej mozliwosci jego zawlaszczenia oraz
utowarowienia. Mimo to wydaje sie, ze performerka kreuje
na scenie sprawcza podmiotke, ktérej wladza nad konsumowa-
nym i dekonstruowanym $§wiatem jest jak najbardziej realna.
Emancypacja w tym przypadku nie polega jednak na samym
uplynnieniu granic migdzy intymnym a publicznym ani
na przyznaniu konsumujacej kobiecie prawa do pozadania, ale
na przejeciu pornograficznej narracji i jej groteskowej dekom-
pozycji. Skoro to, co pornograficzne, zostalo wchlonigte przez
oficjalng kulture, to perfomerka-tricksterka niejako ponownie
odksztalca obraz dokonanej fuzji, przywracajac obscenie status
tego, co odstaje od normatywnego systemu i — jako w nim nie-
pozadane — moze ponownie rozbija¢ patriarchalne struktury
spoleczno-polityczne.

Cialo pornograficzne jest w 100 toastach zarazem cialem
feministycznym, a obscenicznosc staje si¢ synonimem alterna-
tywnej i wyzwalajgcej narracji. Wach i Jablanovec uwypuklajg
w ten spos6b wywrotowy potencjal sztuki seksualnej trans-
gresji. Artystka-konsumentka, ktéra rownolegle doswiadcza
obscenicznej (i zakazanej) rozkoszy nadmiaru oraz przeksztal-
ca swoje cialo w quasi-erotyczne widowisko, nadaje spozy-
waniu/konsumowaniu charakter dziatania, bedacego juz nie
tylko wyrazem dazenia do ludycznego oszolomienia, ale przede
wszystkim — formg wyzwolenia ciata kobiety z opresyjnej
struktury, umiejscowiajacej je w pozycji zaleznosci od meskie-
go spojrzenia. Wach i Jablanovec przywracaja widzialnos¢
temu, co kobiece i w tradycyjnym systemie reprezentacji

funkcjonujace jako materialno-cielesny d6t. Sprawczy podmiot
kobiecy wydaje sig w ich spektaklu podmiotem z definicji
karnawatowym, bo negujacym ,boskie i ludzkie prawa”, a tym
samym detronizujacym meskiego demiurga, ktéry je usta-
nowit. W karnawale czlowiek stawat sig ,,doskonale wolny”
(Bachtin, 1975, s. 64), w 100 toastach kobieta staje sig doskonale
wyemancypowana.

Sceniczna obsenicznosé

W spektaklach This Is a Musical i 100 toastéw — mimo
ze utrzymanych w poetyce obscenicznego przekroczenia
i uplynnionej granicy miedzy tym, co realne (zZyciem), a tym, co
przedstawione (fikcja), oraz nawiazujacych do mainstreamowe;j
estetyki pornoszyku jako wizualnej dominanty przestrzeni
publicznej, charakteryzujacej sie ,,catkowitg widzialnoscia
rzeczy” — nie spos6b méwic o natychmiastowosci, utozsa-
mionej z bezrefleksyjnoscia i obojetnoscig. W choreografii
Tyminskiego tanczacy podmiot aktywnie poszukuje spelnie-
nia, a ostatnia, quasi-pornograficzna, scena, w ktérej przyjmuje
on postawe biernego kochanka, wydaje sie kolejnym etapem
tych dazen. U Wach i Jablanoveca w gesty realizujace pornogra-
ficzny repertuar wpisany natomiast zostaje ironiczny dystans,
ktéry pozwala performerce na jednoczesne projektowanie i roz-
bijanie fetyszyzujacego spojrzenia. Wizualna radykalnos¢ tych
spektakli wytraca publiczno$é z komfortu niewidzenia tego, co
homogeniczny system chce ukryé, a ich obsceniczna dostow-
nosc¢ okazuje sig forma poszerzania granic sztuki o obrazy tylko
pozornie negujgce praktyki wlasciwe Baudrillardowskiemu
uwodzeniu. Obsceniczno$é nie jest w nich zaprzeczeniem
scenicznosci, lecz raczej znakiem dokonywanego zamachu
na zastany porzadek rzeczy, a co za tym idzie — przeistocze-
nia niewidzialnego w hiperwidzialne, a obsceny w scene.
Perwersyjnosc¢, zar6wno w This Is a Musical, jak i w 100 toa-
stach, okazuje sig narzedziem sluzacym subwersywnej dekon-
strukcji mechanizméw wymazywania ze wspdélnej przestrzeni
tego, co niehomogeniczne. W obu spektaklach karnawat nie
jest bowiem ustanowionym przez patriarchalng wladze czasem
zawieszonych zasad, a wydaje sie niezbywalng wlasciwoscia
marginesu (obsceny) jako alternatywnej realnosci, do ktérej,

z jednej strony, nie dociera pornograficzne §wiatlo, organi-
zujace dramaturgie normatywnych porzadkéw spoteczno-
-politycznych oraz wlasciwych im praktyk oswietlania

i wyciemniania informacji, a ktéra, z drugiej strony, przywraca
perwersji, zbanalizowanej przez kapitalistyczny pornoszyk,
wywrotowy potencjal.

W narracjach performerki i performera, §$wiadomie sytu-
ujacych sie w pozycjach perwersyjnych i zarazem kontr-
kulturowych, tricksterskich podmiotéw, brakuje wyraznie
wyznaczonych granic miedzy Zyciem a sztuka, byciem a kre-
acja, pozadaniem a opowiescig o nim, przez co staja sie one
zaprzeczeniem zasad organizujacych porzadek w androcen-
trycznie zaprojektowanej sferze publicznej oraz utrudniaja
bezpieczne podgladactwo. W tym kontekscie obscenicznosé,
rozumiana jako wiasciwos¢ przestrzeni ujawniajacej to, co
wyparte, objawia swojg niejako podwo6jng wywrotowos¢: jest
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technikaq emancypacyjna oraz zagrozeniem dla tozsamosci
patrzacych, ktérzy musza zmierzy¢ sie z fobiami i uprzedzenia-
mi, produkowanymi przez normatywne spoteczenstwo. |

1W tym artykule pomijam wieloznaczno$¢ trickstera i jego kulturowo-
-spotecznych funkcji i rozumiem go jako ambiwalentng postac, ktéra
dziata wbrew ustalonemu porzadkowi, by naruszyc¢ jego integralnosc.
(Zob. Struzik, 2014, s. 241).

% Taka definicja obscenicznosci zbiega sie z definicja pornografii w uje-
ciu, cytowanego przez Lecha M. Nijakowskiego, Jonathana Elmera,
ktory okresla ja jako ,termin dyskursu publicznego, stuzgcy do nazna-
czania reprezentacji seksualnosci i cielesnosci jako nienadajgcych sie
do funkcjonowania w przestrzeni publicznej” (Nijakowski, 2010, s. 46),
przy czym warto tutaj zaznaczyc, ze epitet ,obsceniczny” nie jest zare-
zerwowany wylgcznie dla opiséw tego, co zwigzane z przedstawienia-
mi seksu; odnosi sie on bowiem do wszystkich zjawisk, ktore z jakiego$
powodu sg wylaczane z oficjalnego porzadku reprezentacji.

3 W oficjalnym o$wiadczeniu Kozak swoja decyzje tlumaczy niegoto-
woscig spektaklu do wystawienia go przed publicznoscig, zaznaczajac,
ze ,odwolanie spektaklu nie jest préba jego interpretacji”, www.cialo-
umysl.pl/pl/aktualnosci/informacja [dostep: 6 II 2019].

4 Ten podzial dobrze obrazuje polemika migdzy recenzentami ,Gazety
Wyborczej” — Martg Odziomek i Witoldem Mrozkiem (zob. Odziomek,
2017 i Mrozek, 2017).

5 W strukturze spektaklu, w zaleznosci od miejsca, nie tylko zmienia-
ja sie adresaci toastow, ale takze, mniej lub bardziej subtelne, aluzje

i nawigzania do twérczosci/dziatalnosci przywolywanych postaci.

W wersji ,, kantorowskiej” rezyser Umarlej klasy pojawia si¢ miedzy
innymi na fragmentach archiwalnych filméw wy$wietlanych na ekra-
nie, a wazng referencja dla scenicznych dziatan Wach — performujacej
postac artystki-konsumentki — stajg sie przywolywane wprost frag-
menty jego pism, dotyczacych miedzy innymi metafizyki w sztuce.
Ponadto, polska wersja przedstawienie ,dopasowuje sie” takze do kon-
tekstéw lokalnych — w Krakowie w jego przebieg wpisano, na przyktad,
komentarze do budynku Cricoteki, ktérych nie bylo juz na pokazie
bialostockim. W zwigzku z powyzszym uzasadnione wydaje mi sie
czytanie 100 toastéw w nawigzaniu do twoérczosci Kantora, ktéra
zostaje wpleciona w dramaturgie przedstawienia inaczej niz tylko
instrumentalnie.

8 Wprowadzajac uczestniczki i uczestnikéw do tematyki performansu,
Sprinkle ttumaczy, dlaczego zdecydowala si¢ upubliczni¢ wnetrze swo-
jej pochwy. M6éwi migdzy innymi: ,,Chceg wam pokaza¢, Ze nie ma tam
zeb6w”, dodajac potem, Ze odslanianie tego, co intymne, moze by¢

rozumiane jako kolejny krok do pelnej emancypacji kobiet i ich cial.
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Abstract: Justyna Wota, “Cecilia Bartoli as Performer”

The author analyses the recordings of performances by Cecilia Bartoli,
an Italian mezzo-soprano, a popular opera diva, focusing on the impact
of her facial expressions, gestures, and voice on listeners. She tries
to determine the most important methods used by the singer in creating
a specific relationship with viewers and shows the influence of her actions
on the audience’s reactions. The author recalls specific behaviours of
fans, secured by means of amateur recordings, to characterize the more
or less extreme symptoms exhibited by the obsessive cult-following
of the diva. She draws attention to the category of excess, into which
transgressions committed by opera singers are included, as an adequate
frame for apprehending the excesses of fans.

Key words: Bartoli, divas, fans, excess.

1985 roku Cecilia Bartoli zadebiutowata

w Fantastico — wloskim programie tele-

wizyjnym dla mtodych talentéw. W jed-

nym z odcinkéw wykonala wraz ze swojg
mentorka, stawng sopranistkq Katig Ricciarelli, Barcarole
z Opowiesci Hoffmanna Jacques’a Offenbacha’. Na nagraniu
widag¢, jak Bartoli nerwowo gladzi suknie, stara sig delikatnie
kolysa¢ w rytm muzyki, ale ostatecznie sprawia wrazenie,
jakby ,byta przymarznigta do ziemi” (Chernin, Stendhal, 1997,
s. 143). Szczegblng uwage przyciaga jej spojrzenie. Jak zauwa-
zyta Renate Stendhal, jedna z autorek ksiazki The Passion
of Song, pierwszej biografii wloskiej mezzosopranistki: ,Jej
oczy szukajg kamery [...]. Natchnione spojrzenie Ricciarelli
w wyimaginowany horyzont kontrastuje z wpatrzong w kat
Cecilia” (1997, s. 148). Spiewaczka uparcie koncentruje sie
wylacznie na jednym z rejestrujacych ja obiektywow. Jej
zachowanie moze zosta¢ odczytane jako przejaw braku
doswiadczenia w pracy z kamera, ale réwnie dobrze jako
symptom uporczywej checi nawigzania kontaktu z widzem.
,Bartoli imponuje odbiorcy zarliwym pragnieniem komu-
nikacji” - stwierdzita Kim Chernin, wspétautorka biografii
$piewaczki, ktéra, opisujac styl wykonawczy diwy, stara sie
scharakteryzowaé wyjatkowy, jej zdaniem, sposéb tworzenia
przez Bartoli relacji ze stuchaczem (tamze, s. 79). Chernin
przeciwstawia jej sposéb na zdobycie uwagi odbiorcy meto-
dom wykorzystywanym przez innych $§piewakéw operowych.
Niesprawiedliwie przypisuje im taktyke polegajaca wylacznie
na manifestowaniu sity glosu, zarzuca nadmierne epatowa-
nie maestrig i talentem, a takze oskarza o dystansowanie sie
od codziennosci — §wiata stuchacza. W przywolanej rejestra-
cji Barcaroli Bartoli demaskuje usytuowanie nagrywajacego
ja obiektywu. Jej nieporadne gesty i wpatrzony w kamere

wzrok, ktére kontrastuja z posaggowa postawa Ricciarelli i jej
,hatchnionym spojrzeniem”, demontuja telewizyjng fikcje.
Mloda $piewaczka za pomoca swojej specyficznej ekspresji,
$wiadomie badz nie, kwestionuje przyjeta forme prezenta-
cji. Zachowanie Bartoli zaburza styl narracji obrany przez
realizator6w programu i kontrastuje z ekspresjg Ricciarelli,
ktora swietnie wspoldziala z obiektywem. Poprzez te réznice
widoczna jest odmienno$¢ strategii nawigzywania relacji

z odbiorca. Ricciarelli tworzy dla niego perfekcyjne wido-
wisko, Bartoli poszukuje bezposredniego kontaktu. Cheé
nawigzania relacji z publicznoscia, towarzyszaca §piewaczce
juz od pierwszego wystepu, wplyneta na uksztaltowanie jej
specyficznego stylu wykonawczego.

Menedzerowie Bartoli juz na poczatku jej kariery zauwa-
zyli, ze dzieki wyjatkowej sile wyrazu artystka §wietnie
prezentuje sie w recitalach (Hoelterhoff, s. 36). Wloska
mezzosopranistka czesto nazywana jest ,$piewaczka, ktéra
prawie nigdy nie §piewa w operach” — ta opinia utrwalila
sig szczegblnie wéréd amerykanskiej publicznosci (Chernin,
Stendhal, 1997, s. 141). Na rejestracjach solowych wyste-
pow Bartoli mozna zauwazy¢, w jaki sposéb §piewaczka
komunikuje sig z widownig za pomocg mimiki, gestykulacji
i modulacji glosu. Jak podkreslajg William Thompson i Lena
Quinto, odwolujac sie do wczesniejszych badan nad gestami
artystéow i ich wplywem na publicznosé: ,Wykonawcy czesto
wykorzystujg wyraz twarzy i ruchy ciala, aby wzmocnic¢ lub
uzupelni¢ przekazy emocjonalne zawarte w muzyce. [...]

Ich wizualne imitowanie za pomocg ciala moze potegowac
poczucie emocjonalnego zwigzku miedzy muzykiem a widza-
mi” (Thompson, Quinto, 2011, s. 362). W artykule, do ktérego
odnosza sie badacze, autorzy wyrézniajg wiele poziomow
oddziatywania gestéw artysty na publicznos¢ podczas per-
formansu. Wskazuja takze na istotng role ekspresji twarzy
iruch6éw dloni jako czynnikéw uruchamiajacych w stucha-
czu poczucie, ze nie jest on ,podgladaczem”, a uczestnikiem
interakcji, do jakiej dochodzi w trakcie wystepu (Graham,
Russo, Thompson, 2005, s. 204). Cialo $piewaka operowego
pelni zatem wazng funkcje w budowaniu personalnej rela-
cji z widzem. Chernin, ktéra opisala twdérczoé¢ Bartoli nie
kryjac, ze jest oddang zwolenniczka diwy, zaobserwowata:
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,Wigkszos¢ ludzi, kiedy po raz pierwszy stysza Bartoli, czuje,
ze ona $piewa bezposrednio do nich, jak gdyby sala zostata
opuszczona przez innych odbiorcow |[...]. Podczas kolejnych
wystep6éw zdajesz sobie sprawe, ze prawie kazdy z publicz-
nosci czuje to samo [...], jakby §piewaczka zamienila grupe
nieznajacych sig¢ oséb we wspdlnote stuchaczy, a kazdy jedno-
czy sie z pozostalymi w zarliwej wierze, Ze ona $piewa tylko
dla niego” (1997, s. 78). Na podstawie przywotanych wcze-
$niej badan mozna przypuszczaé, ze opisane przez Chernin
wrazenie osobistego kontaktu z artystkg wynika, miedzy
innymi, z obserwacji wysyltanych przez jej cialo komuni-
katéw. Inny wielbiciel talentu wloskiej diwy, Clemens Risi,
zwraca uwage na wizualny aspekt wystepoéw $piewaczki,

ktéry silnie oddziatuje na odbiorcéw jej tworczosci. Autor

recitalu A Portrait, zarejestrowanego w Londynie w 1991
roku?. Bartoli koficzy przejmujacq interpretacje nagltym wyci-
szeniem, jakby glos ugrzazl jej w gardle. Pozostawia przez
chwile otwarte usta w niemym krzyku. Cisz¢ po wystepie
przerywaja zywiolowe reakcje publicznosci. Podobny zabieg
mozna dostrzec podczas recitalu Viva Vivaldi, ktéry odbyt sieg
w Théatre des Champs-Elysées w Paryzu w 2000 roku, gdy
$piewaczka wykonuje fragment z opery Farnace, kantyleno-
wy utwor Gelido in ogni vena (Krew krzepnie mi w zytach)®.
Juz od pierwszych dzwigkéw Bartoli unosi brwi i marszczy
czolo, nerwowo przetyka §line, jej usta delikatnie drza, jakby
chciata cos powiedzie¢. Mimika poteguje napigcie rodzace
sig w oczekiwaniu na rozpoczecie arii. Kiedy Spiewaczka
zamyka ostatnig fraze utworu, unosi glowe i wpatruje sig

artykutu The Diva’s Fans: Opera and bodily participation
pisze: ,Podczas jej wystepow na zywo jednym z najbardziej
ekscytujacych momentéw jest ten, gdy jej glos, a przede
wszystkim karkotomne koloratury, daja wrazenie eksplorowa-
nia kazdego fragmentu jej ciala, jakby dzwieki wywolywatly
wibracje catego organizmu” (Risi, 2011, s. 51). Risi twierdzi,
ze nawet nagrany glos Bartoli ,jest w stanie wywola¢ obraz
jej ciata i ruchéw” w pamieci stuchacza, ze wzgledu na silny
wplyw fizycznosci §piewaczki na odbiér jej wystepow
(tamze, s. 52). Wyraz twarzy i ruchy ciala sg w przypadku
Bartoli niezwykle istotne w sposobie uzewnetrzniania emo-
cji. Odbiorca moze obserwowaé mimike $piewaczki jeszcze
przed pierwszg fraza arii, gdy wstuchuje si¢ ona w akompa-
niament, a takze po zakonczeniu partii. Wedtug Thompsona,
celem takich dzialan przed $piewem jest przygotowanie
stuchacza na przekaz emoc;ji, utatwienie mu rozpoznawania
i interpretowania przekazywanych przez wykonawce uczué
oraz wzmocnienie ich oddziatywania (Thompson, 2011,

s. 362). Natomiast ekspresja twarzy po wystepie ma inten-
syfikowac rozbudzone w odbiorcy emocje oraz sprawic,

ze bedzie on postrzegal prezentacje wokalng jako stabilna,
konsekwentng transmisje przezy¢ wewnetrznych. Bartoli,
intencjonalnie badz intuicyjnie, czgsto wykorzystuje mimi-
ke przed rozpoczeciem partii i tuz po jej zakoniczeniu, aby
wzmocni¢ reakcje publicznosci. Przyktadem postuzy wyko-
nanie Sposa son disprezzata Antonia Vivaldiego podczas

w jeden punkt. Celowo przyspiesza tempo oddechu, delikat-
nie rozchyla usta. W jej oczach pojawiajg sig tzy, wyglada,
jakby zaraz miala zemdle¢ na scenie. Interpretacja budzi
energiczny odzew publiczno$ci, o czym $§wiadczg utrwalone
na rejestracji, najdluzsze owacje. Jednak Bartoli nie zmienia
wyrazu twarzy po wystepie, wydaje sie niezwykle poruszona.
Jej wykonanie prowokuje do zastanowienia nad afektywnym
stanem wykonawcy podczas wystepu. Zrédlem poruszenia
artysty moga by¢ zupelnie inne emocje niz te, ktére wywotuje
on za pomocy glosu tak, by staly sig¢ rozpoznawalne dla stu-
chacza (Coutinho, Scherer, Dibben, 2014).

Recitale Bartoli odbywajg sig zazwyczaj w kameralnych
salach koncertowych. Z jednej strony, wynika to z sily jej
wokalu - $§piewaczka dysponuje tak zwanym malym glosem,
ktéry $§wietnie brzmi na nagraniach, jednak jest zbyt staby,
aby byt styszalny w wiekszych przestrzeniach (Hoelterhoff,
1998, s. 21). Z drugiej strony, male sale majg lepsze warunki
akustyczne i pozwalajg na tatwiejsze nawigzanie kontaktu
z publiczno$cig. Szczegdlnie istotne jest to w przypadku $pie-
wu operowego, poniewaz stuchacze mogg fizycznie odczué
czestotliwosé dzwieku. Vibrato, czesto uzywane przez arty-
stow operowych, jak dowodzg autorzy Singing and Emotion,
poteguje wzbudzone w odbiorcach emocje (Coutinho, Scherer,
Dibben, 2014). Paul Robinson pisze: ,Dzwiek $§piewu opero-
wego, ktéry mitosnicy opery uwazajg za niewytlumaczalnie
urzekajacy, to fala fizycznej wibracji. Twoje cialo po prostu

Kadry z analizowanych nagran dostepnych w serwisie YouTube
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drzy” (cyt. za: Chernin, Stendhal, 1997, s. 21). Atutem kame-
ralnych sal koncertowych jest zatem intensywne, fizyczne
oddziatywanie na stuchacza przez §piewaka. Pozwalajg one
takze na doktadne wyeksponowanie zabiegéw wokalnych,
wzmocnienie czytelnosci gestow, nawigzywanie kontaktu
wzrokowego z widzami. Z takich warunkéw chetnie korzysta
Bartoli. Wyraznie widoczne jest to podczas recitalu A Portrait.
Spiewaczka patrzy poszczegélnym widzom w oczy, podczas
wykonywania utworu Canzonetta spagnuola Gioacchina
Rossiniego uémiecha si¢ do obecnego na sali stuchacza, pota-
kuje gtowa, gdy spoglada na kolejnego odbiorce. Jej dziatania
uzupelniajg sposéb interpretowania kompozycji, a jednocze-
$nie maja na celu nawigzanie i utrzymanie bezposredniego
kontaktu z widzem. Bartoli chetnie prezentuje uwielbiane
przez publiczno$é, charakterystyczne dla siebie gesty, ktére
wykonuje podczas §piewania arii z oper komicznych. Szeroko
otwiera oczy, kolysze sie lub lekko podskakuje w rytm muzy-
ki, potrzasa gtowa do akompaniamentu, zaznacza dlonig
artykulacje staccato lub ciggly pochdd dZzwiekéw. Podczas
recitalu Live In Italy, zarejestrowanego w 1998 roku w Teatro
Olimpico w Vicenzy, Bartoli uwydatnia rytm kompozycji,

by tym silniej zaangazowa¢ sluchacza w proces odbioru

jej prezentacji. Wytwarza proste efekty dzwiekowe — glo-

$ne tupanie i pstrykanie palcami w arii Séguédille z opery
Carmen Georges’a Bizeta. Jej ruch sceniczny przypomina
hiszpanski taniec, taki jak ludowa seguidilla. Spiewajac Bolero
z Zaide Hectora Berlioza, Bartoli gra na kastanietach. Wedtug
Thompsona i Quinto, zabiegi te majg na celu synchroniza-

cje z odbiorca: ,,Niejawne formy synchronizacji obejmuja
zwracanie uwagi [odbiorcow] na dynamiczne wlasciwosci
muzyki (rytmy, akcenty melodyczne)...” (Thompson, Quinto,
2011, s. 362). Badacze zauwazaja tez wplyw fizycznych
dziatan artysty, takich jak: taniec, klaskanie, stukanie czy
potakiwanie glowa, na wywolanie u stuchacza sprzezenia
zwrotnego. Definiowana przez nich synchronizacja nie musi
wywolywaé u odbiorcéw identycznych, fizycznych dziatan
w odpowiedzi, ale zachodzi na poziomie emocjonalnym,
zwlaszcza gdy gesty wykonawcy odzwierciedlajg nastréj kom-
pozycji (zob.: tamze, s. 367-368). Autorzy artykulu Music and
Emotion: Psychological Considerations takie zabiegi nazywajg
»procesem emocjonalnego zarazania” widza. Wedlug nich,
indukowanie odpowiednich uczué¢ u odbiorcy jest mozliwe
wylacznie dzieki odpowiedzi na jego oczekiwania. Zatem per-
fekcyjna integracja mimiki, gestéw i glosu Bartoli ze stylem
kompozycji pozwala jej manipulowac uczuciami stuchacza.
Wedlug Thompsona i Quinto, dostosowanie §rodkéw wyrazu
do kompozycji wzbudza pozytywne emocje widza, podczas
gdy niespelnienie oczekiwan wplywa pejoratywnie na jego
wrazenia (zob.: tamze, s. 368). Entuzjazm odbiorcy moze
wykroczy¢ poza ramy performansu. Chernin pisze o Bartoli:
»Poza sceng chce ona kontynuowa¢ dialog, ktéry odbywa sie
pomiedzy nig i publicznoscig w trakcie koncertéw” (Chernin,
Stendhal, 1997, s. 84). Podczas owacji §piewaczka stara sig
wplynaé na podtrzymanie poziomu satysfakcji widzow.
Charakterystycznym momentem jej solowych wystgpow jest

oklaskiwanie przez nig publicznosci po koncercie i ,unosze-
nie rak nad glowe w stylu Rocky’ego Balboi” (tamze, s. 79).
Podczas braw Bartoli patrzy na publicznos¢, potakuje glows,
dzigkujac stowem ,grazie” i przyklada otwartg dlon lub pigs¢
do serca. Na zakoniczenie recitalu Viva Vivaldi macha do stu-
chaczy, przesyla catusy, a takze obejmuje sie za ramiona

i kolysze na boki, dajac do zrozumienia widzom, Ze ich przy-
tula. Serdeczne gesty artystki, bedace wyrazem wdzigcznosci,
pozwalajg utrzymac ekstatyczne reakcje widzéw. Czule poze-
gnanie z publicznoscia jest ostatnig chwila jej performanséw,
pozostawia odbiorcéw w pozytywnych nastrojach po zakon-
czonym koncercie.

Okreslenie ,,diwa” przywoluje stereotypowy, funkcjonujacy
w §wiadomosci widzéw wizerunek wykonawczyni muzyki
klasycznej. W uproszczonym wyobrazeniu o diwie dominujg
jej negatywne cechy: wybuchowy temperament, pr6znosé,
brak rozsadku, zamitowanie do luksusu, zabieganie za wszel-
ka cene o wzgledy publicznosci i stawe. Uprzedzenia te byty
kreowane i utrwalane gltéwnie przez autoréow dziet literackich
— w powie$ciach i opowiadaniach, powielano je tez w biogra-
fiach popularnych $piewaczek oraz w narracjach filmowych.
Wyimaginowany obraz diwy, wkomponowany w fikcyjne
fabuty, zdeterminowat sposéb postrzegania osobowosci
autentycznych artystek operowych. Diwa w stereotypowym
wyobrazeniu pojmowana jest w kategorii nadmiaru. Dotyczy
to, miedzy innymi, wyimaginowanych, pejoratywnych cech
osobowosci §piewaczki (por.: Leonardi, Pope, 1996, s. 1-2).
Jednak diwa, zaréwno jako fikcyjna bohaterka, jak i realna
$piewaczka, kojarzona jest przede wszystkim z momentami
ekscesu, ktérych widz moze doswiadczy¢ w trakcie koncertu
lub odtwarzajac nagranie. Steven Blier pisze: ,nikt z nas nigdy
nie straci potrzeby doswiadczania tak katartycznej chwili
w operze stworzonej przez nadludzki $piew. [...] Esencja opery
tkwi w uczuciu obezwladnienia silnym dzwigkiem” (tamze,
s. 3). W przypadku diwy, do charakterystycznych momentow
ekscesu nalezy wykonywanie popisowych, wyczynowych
fragment6éw partii. Blier dodaje: ,Wyobraz sobie, Ze jeste$
na obiedzie z grupa mitosnikéw opery. Gdy wtasnie odtwa-
rzana jest jakas aria, a muzyka wtasnie zmierza do punktu
kulminacyjnego, ludzie obecni przy stole cicho odkladajg
widelce, aby skoncentrowac sie na najwyzszej nucie wydo-
bywanej przez §piewaka. [...] Tym, co poczatkowo intryguje
kazdego operomana, jest jaki$ nadludzki wyczyn glosu — «jak
oni to robig»” (tamze, s. 3). Konsekwencjami transgresji, doko-
nywanych przez Spiewakéw operowych w trakcie performan-
sow, sg specyficzne zachowania fanéw. Nadmiar dzwieku
i emocji wytwarzanych przez diwe rezonuje z jej odbiorcami,
ktérzy, odpowiadajac na jej przekroczenie, sami wytwarzajg
ekscesywne zachowania zaréwno w trakcie koncertéw, jak
i poza scena.

Wedlug Wayne’a Koestenbauma, wielkiego milosnika
diw operowych, autora ksigzki The Queen’s Throat: Opera,
Homosexuality, and the Mystery of Desire, juz samo stuchanie
muzyki operowej powinno by¢ ,,uwazane za dziwne” i poj-
mowane w kategorii nadmiaru (Koestenbaum, 1993, s. 81).
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Podkresla on istotng role nagran $§piewaczek, od ktérych
zazwyczaj rozpoczyna sie fascynacja opera: ,diwa pojawia
sie przed swoimi wiernymi fanami najpierw w nagraniach,
wprowadza ich w stan ekstazy, ktéry moga zweryfikowac p6z-
niej, podczas wystepu na zywo” (tamze, s. 49). Koestenbaum
twierdzi, ze zachwyt glosem artystek operowych, zainicjo-
wany przez wysluchanie zarejestrowanego dzwigku, budzi
w fanach ,pragnienie kradziezy”, che¢ samodzielnego nagra-
nia glosu i ,,zabrania go ze soba” do prywatnej przestrzeni
domu: , Posiadanie nagrania glosu diwy to posiadanie czgsci
jej samej” (tamze, s. 51). Na stronach internetowych mozna
odnalez¢ wiele amatorskich filmikéw zamieszczonych przez
fanéw Bartoli. Sq one zazwyczaj rejestracjami fragmentéw

jej wystepu lub niezwykle entuzjastycznych owacji po kon-
cercie. Wspdlng cechg nieprofesjonalnych nagran jest drze-
nie obiektywu spowodowane najprawdopodobniej silnymi
przezyciami muzycznymi, ktérych stuchacz doswiadczyt

w trakcie recitalu. Trzesace sig rece z pewno$cia nie sg obja-
wem stresu, wynikajgcego z nielegalnego rejestrowania kon-
certu, poniewaz filmiki zostaly wykonane podczas bisow.
Swiadcza o tym widoczne na nagraniach bukiety, ktére épie-
waczka dostala po ukoniczonym wystepie. Milosnicy Bartoli
chetnie rejestrujg jej interpretacje popisowych arii. Nalezy
do nich kompozycja Agostina Steffaniego A facile vittoria,
ktérg diwa zaspiewala podczas recitalu w Moskwie w 2010
roku. Filmik zarejestrowany przez fana rozpoczyna sig jesz-
cze przed zapowiedzig utworu, wigc mozna wywnioskowac,
ze nie zamierzal on rejestrowac¢ konkretnego wykonania, ale
ekspresje Spiewaczki, sposéb interpretowania przez nig arii
operowych®. Najbardziej atrakcyjnym dla stuchaczy fragmen-
tem A facile vittoria jest cze$¢ dialogu miedzy glosem a trabka.
Instrumentalista gra cze$ciowo improwizowane frazy, ktére
ma powtérzy¢ §piewaczka. Bezbledne wykonanie niezwykle
trudnej sekwencji muzycznej przez Bartoli wywiera ogromne
wrazenie na publicznosci, potwierdzone oklaskami na dlugo
przed zakonczeniem utworu. Fan nagrywajacy filmik takze
nie powstrzymuje entuzjazmu - skanduje, krzyczy ,Bravo!”,
nie zwracajac uwagi na rejestrujacy obiektyw, energicznie
klaszcze, czym wprawia obraz w gwaltowne drzenie. Blier
pisze: ,Dla [...] milo$nika opery [...] tryumf glosu nad orkie-
stra jest najbardziej fascynujacym doswiadczeniem w trakcie
koncertu” (Blier, 1999, s. 7). Inne wykonanie A facile vittoria
nagratl jeden ze stuchaczy recitalu w Berlinie w 2012 roku®.
Bartoli, utrzymujac jeden dzwiek przez dlugi czas, juz w trak-
cie utworu otrzymuje krétkie owacje. Gdy nastepuje konfron-
tacja z instrumentalista, autor nagrania nie powstrzymuje
$miechu, wywolanego humorystyczna atmosfera, jaka diwa
stworzyla przez ,,rywalizacje” z trebaczem dzieki odpowied-
niej mimice i gestom. Na filmiku doskonale widag¢, jak reszta
publicznosci szybko i Zzywiotowo reaguje na muzyczne zarty.
Blyskawiczny odzew widowni wzbudza, migdzy innymi,
drobna nieczystos¢ tonu, ktérej trebacz dopuscit sie w swojej
improwizacji. Jednak najbardziej gwaltowng reakcje publicz-
no$ci mozna uslysze¢, gdy instrumentalista naklada ttumik

i dzigki niemu wydobywa znieksztalcong barwe dzwigku.

Bartoli poczatkowo odmawia powtérzenia sekwencji, jednak
po chwili prébuje ja odtworzy¢ i przyklada reke do ust, by, jak
trebacz, zdeformowac¢ dzwiek. Obezwladniony przez wybuch
$miechu autor filmiku przez chwile przestaje panowac¢ nad
obiektywem. Na konicu nagrania stycha¢ nadmiernie entu-
zjastyczny odzew publicznosci, bedacy nie tylko efektem
obcowania z nadzwyczajnymi umiejetnosciami wokalnymi
Bartoli, ale przede wszystkim konsekwencjg relacji, jaka
wytworzyla sig miedzy artystka, orkiestra i publicznoscia.
Dzieki niej widzowie tak bezposrednio wyrazajg swoje odczu-
cia, a autor filmiku wielokrotnie zapomina o obiektywie

i koryguje co chwila jego ustawienie. Na przykladzie tego
amatorskiego nagrania widagé, jak istotna jest relacja z artystka
podczas koncertu na zywo oraz jak intensywnie §piewaczka
oddziatuje na odbiorcow.

Oprocz utworu A facile vittoria, Bartoli podczas biséw
czesto prezentuje kompozycje Son qual nave Riccarda
Broschiego. Na poczatku arii §piewaczka wykonuje messa di
voce, czyli kilkakrotnie plynnie nasila i redukuje glosnosé
jednego dzwieku, ktéry utrzymuje na jednym oddechu przez
dlugi czas. Fan rejestrujacy wystep juz przy wejéciu Bartoli
gloéno skanduje, ucisza siedzgcych obok widzéw®. Kiedy
Bartoli konczy kolejna, dtuga i wymagajaca niebywatych
umiejetnosci fraze, stychac, ze fan powoli bierze jeden glebo-
ki oddech, co mozna odebra¢ jako wyraz ulgi i rozluznienia
po emocjonujacym fragmencie. Wyraznie ekscesywna reakcja
autora filmiku pojawia sie po skoficzonej kompozycji, gdy
Bartoli, zbiegajac nagle ze sceny za kulisy, rozrzuca czerwone
piora doczepione do jej kostiumu. Zart diwy absorbuje uwagg
fana, ktéry zapomina o trwajgcej rejestracji i nie podaza obiek-
tywem kamery za §piewaczka. Jednoczes$nie daje on wyraz
swoim emocjom — entuzjastycznie krzyczy. Na kolejnym
filmiku $piewaczka, wykonujac réwniez Son qual nave,
przedluza o kilka sekund trwanie messa di voce, czym budzi
jeszcze wieksze emocje u widzéw’. Po popisowym fragmen-
cie wokalnym Bartoli stuchacze przerywajg arig oklaskami.
Podobnie reaguje publiczno$¢ na innej amatorskiej rejestracji
tego samego utworu®. Po messa di voce zgromadzeni w sali
koncertowej widzowie zywiolowo odpowiadajg na wyczyno-
wa partie Bartoli, nagradzajg artystke brawami. Jedna z oséb
pozwala sobie nawet glosno wykrzycze¢ kilka stéw w kie-
runku $§piewaczki, na co artystka i reszta odbiorcéw reaguje
$miechem. Odpowiedz autora filmiku na muzyczny dowcip
Bartoli jest podobny. Obiektyw drzy w rekach rozbawionego
widza. W opisie zamieszczonego przez niego filmu mozna
przeczytac: ,Kocham Cecilig Bartoli, kiedy tylko stysze jej
glos, jestem szczesliwy”. Co istotne, $piewaczka dostrzegta
podczas koncertu rejestrujacy ja obiektyw. Zwraca sie w jego
kierunku trzykrotnie (kolejno w 00'11,01°43, 03°05), jakby
nagrywajacy fan patrzyl w ekran aparatu, a artystka w ten
sposéb chciata nawigza¢ z nim kontakt wzrokowy. To jeszcze
jeden dowdd na to, jak wazne dla Bartoli jest nawigzywanie
relacji z widzem podczas recitali na zywo.

Na jednej z amatorskich rejestracji Bartoli wykonuje piesn
O sole mio, ktéra nie nalezy do najczesciej wykonywanych
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przez nig utwor6w®. Gdy tylko publiczno$¢ rozpoznaje kom-
pozycje, styszalne sa entuzjastyczne reakcje. W pewnym
momencie interpretacja Bartoli prowokuje autora nagrania
do zanucenia dwéch stéw z tekstu piesni, co ostatecznie sty-
chac¢ jako melodyjny szept (01'55-01°'56). Fan szybko urywa
powtarzang za artystka fraze, jakby przypomnial sobie
o mikrofonie kamery, ktéra wylapie jego reakcje. Swiadomosé
nagrywania zmusza go do pows$ciagliwosci, ograniczenia
emocji na rzecz jakos$ci rejestracji — §ladzie po do§wiadcze-
niach z koncertu. Aczkolwiek istniejg rowniez filmiki, ktore
$wiadczg o tym, Ze ich autorzy chwilami zapominali o obiek-
tywie telefonu czy aparatu®. Na poczatku jednego z nich fan
rejestruje Bartoli i orkiestre, przygotowujacych sie do wyko-
nania kolejnego utworu. Gdy tylko $piewaczka rozpoczyna
swojg partie, obiektyw przestaje by¢ istotny. Przez pierwsza
minute filmiku ustawiony wczesniej obraz powoli ,zjezdza”
na sufit sali, w ktérej odbywat sie recital. Autor nagle ,,przy-
pomina” sobie o nagraniu, koryguje potozenie obiektywu
i przybliza twarz artystki. Przesadne uzycie zoomu jest cha-
rakterystyczne dla amatorskich rejestracji. Do jednej z nich
nalezy nagranie siedzgcego w pierwszym rzedzie odbiorcy,
wykonujacego zapis w zaskakujagcym, maksymalnym przy-
blizeniu''. Uwage ogladajgcego filmik widza moze zajac¢ nie
tyle niezwykle intensywna mimika Bartoli, ile przede wszyst-
kim aspekty wystepu, ktére sa niewidoczne lub tuszowane
na profesjonalnych, wyczyszczonych rejestracjach. Obiektyw
niemal zaglada do gardtla artystki i do jej nadmiernie roz-
szerzonych nozdrzy. Zaangazowanie emocjonalne Bartoli
w interpretacje sprawia, ze pod koniec utworu $§piewaczka nie
moze zapanowac nad nadmiarem §liny. Jednak autor filmiku
rezygnuje z przesadnego zblizenia dopiero, gdy styszy ostatnig
wys$piewanag frazg. Obiektyw narusza granice miedzy ciatem
diwy a wzrokiem fana, przelamuje niedostepny wizerunek
»boskiej Bartoli”. Koestenbaum pisze: ,, Kocham glos, ale nie
powinienem zwraca¢ uwagi na cialo, ktére go wytwarza, cialo
o watpliwych, niestatych granicach, cialo, ktére jest w stanie
mnie pochtonaé¢ w trakcie wokalnej osmozy, cialo z otwar-
tymi ustami wydzielajacymi §line, ustami, ktére mogg mnie
potkna¢ [...], ustami, o ktérych marze, aby byly moje [...]”
(Koestenbaum, 1993, s. 102). Nagranie eksponuje pod$wia-
doma, obsesyjna fascynacje cialem §piewaczki. Jak twierdzi
Koestenbaum, nagranie jest dla fana fetyszem, pozwala
na odseparowanie glosu od diwy i przenikniecie ciala jej
wielbiciela wytwarzanymi przez nig wibracjami (zob.: tamze,
s. 101). Che¢ polaczenia fana z diwa, identyfikacji z nia,
ujawnia sie wlasnie we wspomnianym filmiku. Ekstremalne
zblizenie na twarz Bartoli moze §wiadczy¢ o pragnieniu
zarejestrowania jej wizerunku na ksztatt lustrzanego odbicia.
Odtwarzajacy filmik autor, patrzac w ekran-zwierciadlo, prze-
jawia che¢ utozsamienia sie z Bartoli. Takie wrazenie odnoszg
tez ogladajacy to nagranie.

Pragnienie nawigzania cielesnego kontaktu odbiorcéw
ze $piewaczka doskonale przedstawia kolejny amatorski
filmik'2. Autor nagrania precyzyjnie uchwycit reakcje
publicznosci podczas biséw, dzigki dogodnej perspektywie

rejestracji, wykonanej z balkonu sali koncertowej. Po pierw-
szym utworze dwie osoby z widowni zrywaja sig z miejsc

i podbiegaja do Bartoli. Spiewaczka odwzajemnia serdeczny
gest fanow, ktérzy wyciagaja w jej kierunku dlonie, i przez
krotka chwile trzyma za rece wdzigeznych widzow. Tuz

po drugim utworze odzew widowni jest juz bardziej §mialy.
Pie¢ os6b bardzo szybko podbiega do krawedzi sceny, btyska-
wicznie dotacza do nich jeszcze kilku widzéw. Jednak, gdy
zaczyna sig kolejny utwor, ta spora grupka fanéw nie wraca
na swoje miejsca, ale siada na podtodze. Pod koniec bis6w
pod sceng zgromadzony jest juz pokaZzny tlum. Dwie osoby
nagle wdzieraja sig na scene, by prosi¢ Bartoli o autografy.

Na kolejnym z filmikéw diwa réwniez zostaje zaskoczona
obecnoscig fanow, ktérzy niezauwazalnie weszli na sceng
podczas owacji'®. Moment biséw stwarza che¢ zamanife-
stowania bliskosci, nawigzania z artystka cho¢by kroétkiego
kontaktu. To pragnienie publicznosci zauwazy! Koestenbaum:
,Klaszczesz, az bolg cie dlonie, aby diwa ustyszala wyraz
twojego uznania i wychwyecita go sposréd okrzykéw innych
fanéw. Krzyczysz «brava» i masz nadzieje, ze to wlasnie
stowo, odrézniajace sig od tradycyjnego «bravo», trafi prosto
do diwy, jakby ona czekata na twéj stodki okrzyk jak na zaden
inny...” (1993, s. 39). Na amatorskich filmikach wida¢, jak
podczas biséw stopniowo uwalniajg sie emocje publicznosci
ijak nadmiernie entuzjastyczne sg reakcje fanéw, ktérzy czujg
potrzebe zblizenia sig¢ do $§piewaczki.

Clemens Risi, ktéry zauwazyl istotng zaleznosé¢ miedzy
gestami Bartoli a reakcjami stuchaczy, wspomina o filmi-
kach mitosnika diwy, Chrisa Jonesa, ktéry, umys$lnie badz
przypadkowo, zwraca uwage na wazne zjawisko — cheé¢ wcie-
lenia sie przez stuchacza w $piewaczke, prébe przejecia jej
roli. Jones rejestruje wlasne zachowanie podczas stuchania
arii Vivaldiego w wykonaniu Bartoli'*. Perfekcyjnie marku-
je ruchem ust stowa wykonywanej przez diwe kompozycji.
Wida¢, ze zna na pamiec nie tylko tekst utworu, ale i zapo-
wiedz §piewaczki, jej mimike i ruchy ciata. Cho¢ nasla-
dowane gesty sg przerysowane, dzieki czemu autor nadaje
filmikowi parodystyczny charakter, to jego zachowanie
odzwierciedla pragnienie chwilowego postawienia sig
na miejscu Bartoli. Podczas szybkiego pochodu dzwigkéw
Jones rytmicznie potrzgsa ramionami, co moze $§wiadczy¢
o checi do§wiadczenia podobnych wibracji, jakie podczas
$piewania odczuwa diwa. Na oryginalnej rejestracji arii
Bartoli zauwazalnie unosi ramiona, wydobywajac wysoki
dzwiek. Fan powtarza jej gest w karykaturalny sposéb, acz-
kolwiek nie na§émiewa sie z jej ekspresji, ale raczej prébuje jej
sig nauczy¢ czy zrozumie¢ poprzez zaangazowanie wlasnego
ciata. Wpatrzony w ekran Jones kilka razy zwraca sig w kie-
runku rejestrujacego go obiektywu, dajac do zrozumienia,
ze wystepuje w roli Bartoli. Gdy ogladana przez fana aria
dobiega konica i stychaé owacje, bohater filmiku dziekuje
za zywiolowe reakcje, mowigc w jej imieniu. Fan zamiescit
podobne filmiki, na ktérych oglada Armatae face et anguibus
Vivaldiego i Canto Negro Xaviera Montsalvatge’a w interpreta-
cji Bartoli. Stara si¢ nasladowa¢ mimike Bartoli, wytrzeszcza
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oczy, porusza glowg i ramionami, spina miesnie i zaciska dlo-
nie w trakcie emocjonujgcych fragmentéw. Parodiujac zacho-
wanie diwy, niekiedy sam wybucha §miechem. Jednak wybér
kompozycji, na ktére reaguje Jones, nie jest przypadkowy.

We wszystkich tych utworach, wykonywanych przez Bartoli,
istotng role odgrywa jej cialo. Nadmiar emoc;ji, podkreslony
w ruchach §piewaczki na scenie, rezonuje z widownig, prze-
ktada sig na ekscesywne zachowania odbiorcow, co widaé
zaréwno na oryginalnym nagraniu w postaci rozentuzjazmo-
wanych owacji i okrzykdéw, jak tez u Jonesa, ktérego zacho-
wanie jest formg przepracowania do§wiadczonego poprzez
nagranie nadmiaru. Reakcja Jonesa moze by¢ postrzegana
jako echo po wystepie diwy, ktéra rozbudzita w fanie potrzebe
wytworzenia wlasnego, ekscesywnego wystepu i powtérzenia
przezytej sytuacji odbioru.

Pomyst Chrisa Jonesa rozszerzy! Kim Justin Kangmin,
parodiujac wystepy Bartoli pod pseudonimem Kimchilia
Bartoli. Kangmin, §piewak operowy, wykonal Agitata da due
venti dwukrotnie, przebierajac sie za diwe!s. Ubrany w czer-
wong suknig, podobng do tej, w ktérej czesto wystepuje
$piewaczka, w peruke i buty na obcasach, staral sig odzwier-
ciedli¢ przede wszystkim wykonywane przez Bartoli gesty.
Charakterystycznie pochyla tutéw i rozklada rece jak $pie-
waczka, na koloraturach zastyga w podobnych do niej pozach,
wysuwa i chowa glowe na skomplikowanych sekwencjach
dzwiekow, potrzasa wlosami, nasladuje barwe jej glosu.
Najsilniejszy odzew widowni pojawia sie wlasnie wtedy, gdy
Kangminowi udaje sig trafnie odtworzy¢ jej ruchy czy mimi-
ke. Dodawane przez niego gesty, ktére majg wzmocni¢ humo-
rystyczny nastréj wykonania, sg subtelne, §piewak skupia sig
raczej na wiernym przedstawieniu specyficznych dla Bartoli
dziatan scenicznych. Kangmin twierdzi, ze do nagrania
parodii diwy zachecity go stowa nauczyciela $piewu, ktory
uwaza, ze ma on podobna do $§piewaczki osobowos¢S. Jednak
nadrzednym impulsem do wcielenia sig¢ we wloskg mezzoso-
pranistke byta fascynacja jej twérczoscig. Kangmin podkresla,
ze §ledzi dziatania Bartoli i stucha wszystkich kompozycji
przez nig nagranych. Parodysta, wystepujac w roli swojej
idolki, wzbudza réwnie silne, jak ona, emocje. Udaje mu sie
tez stworzy¢ podobng sytuacje odbioru, o czym $wiadczg bez-
posrednie i zywiotowe reakcje publicznosci, podobne jak pod-
czas koncertéw Bartoli. Wcielenie sie w diwe jest doskonatym
przykladem nadmiernej adoracji artystki, potrzeby nawigza-
nia z nig kontaktu lub utozsamienia sie z nig. To pragnienie
blisko$ci nigdy jednak nie zostaje w pelni zaspokojone.

Manifestowanie uwielbienia primadonny przez jej wiernych
odbiorcéw, w mniej lub bardziej radykalny sposéb, wydaje
sig nieodlgczna czescig wizerunku wloskiej mezzosopranist-
ki. Niewatpliwie zachowania fanéw daza do przekroczenia,
zaréwno fizycznego (zniesienie podzialu na sceng i widownig
podczas koncertéw), jak i wewnetrznego (préby utozsamie-
nia sie ze §piewaczka). Jak zauwaza Koestenbaum, kult diwy
wiaze sie z jej bezwarunkowym uwielbieniem. Reakcje fanéw
Bartoli, ich komentarze i opisy doswiadczen sg dowodem
na hipnotyczne dzialanie glosu primadonny. Swiadcza one

o sile relacji stworzonej przez diwe podczas recitali oraz jej
imponujacej zdolnosci zapanowania nad emocjami publiczno-
$ci, przejecia kontroli nad odczuciami kilkuset os6b zgroma-
dzonych w sali koncertowe;j. |

1 C. Bartoli, K. Ricciarelli, Barcarola, https:/www.youtube.com/wat-
ch?v=2fKzE8EiA8k [dostep: 15 II 2018].

2 C. Bartoli, A Portrait, Decca London 1995; fragment koncertu dostep-
ny na stronie: https://www.youtube.com/watch?v=5BAn7ghInsQ
[dostep: 15 II 2018].

3 C. Bartoli, Il Giardino Armonico, Viva Vivaldi, Warner Classics
London 2000, https://www.youtube.com/watch?v=AxwyQZhBlZw
[dostep: 15 II 2018].

4 https://www.youtube.com/watch?v=R3sScvw8r2o [dostep do tego
i wszystkich kolejnych nagran: 15 VI 2018].

° https://www.youtube.com/watch?v=e6M50dbBSYU.

5 https://www.youtube.com/watch?v=XGBBAWtH_YE.

7 https://www.youtube.com/watch?v=6D84nvM9UHI.

8 https://www.youtube.com/watch?v=2AeariisA9Y.

9 https://www.youtube.com/watch?v=kVYvRBrHIYo.

10 https://www.youtube.com/watch?v=npKbEWx_uXQ.

11 https://www.youtube.com/watch?v=f2RIrp9OBsw.

12 https://www.youtube.com/watch?v=CQEsxRsZ{fMw.

13- https://www.youtube.com/watch?v=qzUpkojZfYk.

14 https://www.youtube.com/watch?v=3LB1ZAesEAk.

15 https://www.youtube.com/watch?v=vdQU-N8b3HA, https:/www.
youtube.com/watch?v=mx6aUZg6e48.

16 https://www.youtube.com/watch?v=Eehk5reAN-c.
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Abstract: Sabina Macioszek, “Opera of the Future: Humans, Robots,
and Computer Systems on the Stage”

The author writes about “operas of the future”, namely Tod Machover’s
Death and the Powers (U.S.A.) and the Gob Squad Collective’s My Square
Lady (Germany). Research groups played a significant role in creating
and producing both operas. They constructed robots and interfaces
enabling human and non-human collaboration. Such cooperation as
well as human-and-technology relations in opera are the subject mat-
ter of the author’s analyses. Such connections — as researchers from
the Massachusetts Institute of Technology or Neurorobotics Research
Laboratory assert — can also function in non-theatre contexts and con-
tribute to improving communication between humans and computers.

Key words: opera, digital technologies, robots, the authority of science,
cooperation between humans and non-humans

omponowanie i realizacja oper moze przebiegac

przy wspéludziale naukowcéw, w toku dlugoter-

minowych konsultacji z ekspertami wielu dzie-

dzin nauki. Wykonawcami oper tego typu sg nie
tylko ludzie, lecz takze roboty czy systemy komputerowe.
Komponowanie opery oznacza w tym przypadku realizacje
réznorodnych strategii selekcjonowania i preparowania mate-
riatéw wspéttworzacych poszczegdlne warstwy dzieta oraz
dobér sposobéw wykorzystania technologii przygotowanych
do wykonania opery.

Przedstawie dwie opery, w ktérych powstawaniu i reali-
zowaniu braly udzial grupy badawcze, zajmujace sig kon-
struowaniem robotéw oraz interfejséw umozliwiajacych
wspéldziatanie wykonawcow ludzkich i nieludzkich.
Pierwszg z nich jest Death and the Powers Toda Machovera
z 2010 roku. Jej niektérzy wykonawcy, poszczegélne struk-
tury brzmieniowo-harmoniczne i elementy scenograficzne
powstaly w pracowni naukowej przy Massachusetts Institute
of Technology. W pracowni tej dziata grupa badawcza Opera
of the Future, ktéra kieruje Machover, kompozytor i inzy-
nier, konstruktor nowych instrumentéw. Cztonkowie grupy
zajmuja sie m.in. tworzeniem robotéw wykorzystywanych
w projektach artystycznych i projektowaniem instrumentéw
elektronicznych, a takze pracujg nad uprzestrzennieniem
dzwieku czy nad urzadzeniami, ktére utatwiaja wspél-
dzialanie ludzi i nieludzi. Drugg opera jest My Square Lady
z 2015 roku, w ktérej realizacje zaangazowaly sie¢ Komische
Oper w Berlinie oraz Neurorobotics Research Laboratory
przy Beuth Hochschule fiir Technik — University of Applied
Sciences w Berlinie. Do wspélpracy tych dwéch instytucji

doszlo dzieki niemiecko-brytyjskiemu kolektywowi Gob
Squad, producentowi opery.

Traktowanie opery przez naukowcoéw lub artystéw jako
platformy umozliwiajacej wykorzystanie tworzonych przez
nich urzadzen, programéw i technologii nie jest zjawi-
skiem nowym. W Archeologii mediow Siegfried Zielinski
wspomina o zaginionej operze Jézefa Chudego Telegraf czyli
maszyna do zdalnego pisania (zob.: Zielinski, 2010). Chudy
byl stowacko-wegierskim kompozytorem i wynalazcag, ktéry
pracowat nad telegrafem optycznym (por.: Bauer, 2009). Jego
opera wykonana zostata na poczatku 1793 roku w dzisiej-
szym Budapeszcie. Jak pisze Zielinski, chociaz w czasach,

w ktérych odbyla sig premiera opery, nie istnialy jeszcze ani
telegraf, ani maszyna do pisania, to powszechne byly idee
przekazywania komunikatéw na odleglosé. Zielinski przyzna-
je, ze dzielo Chudego mialo ,za posrednictwem sceny zwrécic
uwage na wynalazek...” (2010, s. 239). Chudy pracowal nad
koncepcja maszyny zdalnie przesytajacej dane tekstowe — jej
funkcjonowanie przypominato nieco dzialanie telegrafu.
Opere uznal wiec za medium, za pomoca ktérego mogt zapre-
zentowac swdéj wynalazek. Ponadto wydaje sie, ze potraktowat
opere jako forme odpowiednig do upowszechniania wiedzy

o sposobach oddziatywania owej ,,maszyny do zdalnego pisa-
nia”. Takie podejscie akcentuje pojemnos¢ opery jako gatunku
otwartego na zmiany zachodzace w rzeczywistosci, w ktérej
zyjg tworcy. Opera jest tu traktowana takze jako instytucja

(w opinii spolecznej prestizowa), w ramach ktdrej mogg dzia-
a¢ nie tylko artysci, lecz takze naukowcy.

O zjawiskach, o ktérych pisat Zielinski w odniesieniu
do opery Chudego, mozna méwic réwniez w kontekscie Death
and the Powers i My Square Lady. U Chudego, podobnie jak
w przypadku projektéw Machovera i Gob Squad, opera, jako
dzielo taczace wiele mediéw i srodkéw wyrazu, jest forma
dajaca twércom mozliwo$é zaprezentowania aktualnych
tendencji spotecznych, naukowych czy kulturowych. Proces
wykonania tych oper jest zwiazany z przedstawianiem
nowych zastosowan technologii i efektéw pracy naukowcow.
Jednak na Death and the Powers i My Square Lady warto
zwrdci¢ uwage nie tylko ze wzgledu na prezentacje innowa-
cyjnych w kontekscie opery technologii. Niezwykle interesu-
jace sa w nich bowiem strategie demonstrowania sprawczos$ci
technologii oraz akcentowania ewentualnych zmian w struk-
turze opery, wynikajacych z wylonienia sie nowych relacji
wykonawcéw ludzkich i nieludzkich.

Twérey tych dwéch oper dazyli do zmaterializowania dotad
nieeksploatowanych potencjalnosci technologii oraz do przed-
stawienia zwigzkoéw czlowieka z maszynami i komputerami.
Technologie traktowali jako interfejsy, umozliwiajace wsp61-
prace miedzy ludZmi a urzadzeniami i robotami. Wzieli pod
lupe problem rosnacej autonomii maszyn i mozliwosci techno-
logicznego poszerzania ludzkich zmystéw. Starali sig r6wniez
otworzy¢ opere i uzyte w niej technologie na (blizej nieokre-
§lona) przysztos§é. W przypadku opery amerykanskiej mamy
do czynienia z deklaracja kryjaca sie w nazwie grupy badaw-
czej: Opera of the Future. Z kolei w My Square Lady stowo
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,przysztos¢” pojawia sig w hasle jednego z plakatéw promuja-
cych opere. Brzmi ono: ,Hallo Zukunft, hier spielt die Musik”.
Stowo ,,przyszlos¢” pojawia sie¢ w materiatach promocyjnych,
tekstach dotaczanych do librett, a takze w artykutach nauko-
wych pisanych przez twércéw.

Death and the Powers i My Square Lady sa hybrydyczne
i wielogatunkowe — tacza konwencjonalne wyznaczniki formy
operowej, techniki cyfrowe, badania naukowe oraz dziatania
artystyczne niewiele majace wspoélnego z opera. Tym samym
pretenduja do miana projektow, ktére poprzez wielo$¢ zesta-
wionych w nich dziatan, zjawisk i stylistyk moga by¢ rozu-
miane jako XXI-wieczna préba realizacji marzen Edwarda
Gordona Craiga o polaczeniu teatru i tego, co teoretycznie
pozostaje ,,poza teatrem”. W tekscie Przysztosc, nadzieja,
czesci eseju Artystom teatru przyszlosci, Craig skierowat
do aktoréw przyszlosci przestanie méwiace, ze znajdg ,,poza
teatrem [...] wiecej natchnienia niz w jego murach” (Craig,
1985, s. 41). Chociaz estetyka sugerowana przez Craiga rézni
sie od tej, w jakiej utrzymane sg omawiane tu opery, okazuje
sie, ze mimo czasowego dystansu majg one jednak pewne ele-
menty wspdélne.

Craig rozpoczynal dziatalno$¢ w epoce wiktorianskiej,
kiedy — jak zauwaza Agnieszka Jelewska w ksigzce Craig.
Mit sztuki teatru — traktowano teatr jako przedsigbiorstwo
zapewniajace rozrywke i sensacyjng widowiskowos¢ (zob.:
Jelewska, 2007). Craig cenil inne wartosci, a jednym z efektow
jego praktyk i poszukiwan teoretycznych byly tezy méwigce
o niedoskonalosci ludzkiego ciala i jego ograniczonych moz-
liwosciach. W Artystom teatru przyszlosci pisat: ,Czlowiek
wlasnym ciatem niezbyt wiele moze osiagna¢, lecz umyst jego
zdolny jest wyobrazi¢ sobie i wynalez¢ rzeczy, za pomoca
ktérych mozna wszystko zdoby¢”. Oraz: ,,Co do mnie, szacow-
niejszy wydaje mi sie cztowiek, gdy tworzy sobie narzedzie
poza wlasng osobg i za jego posrednictwem przekazuje to, co
chce wyrazi¢” (1985, s. 70). Méwiac o rzeczach i narzedziach,
Craig mial na mysli harmonijke, flet czy lutnie, lecz pisal
takze o maszynie do latania. Proponowat wrecz artystom,
by tworzyli wlasne narzedzia, dzieki ktérym bedg mogli
tworzy¢ nowe formy teatru: ,,Gdy skonstruuje moje narzedzie
i pozwole mu wykazaé¢ swe mozliwo$ci w pierwszej probie,
spodziewam sig, ze inni zbudujg inne instrumenty. Z wolna,
na zasadach rzadzacych wszystkimi tymi narzedziami,
powstang nowe, doskonalsze” (Craig, 1985, s. 71). Tego typu
poszukiwania, jak pisal Craig, maja doprowadzi¢ do tego,
ze arty$ci teatru beda ,wznosi¢ sig ponad teatr”, ,wkraczac
w dziedziny znajdujace sie poza jego granicami” oraz — by¢
moze — ,trzymac sie [...] metody naukowej, ktéra doprowadzi
do bardzo cennych wynikéw” (tamze, s. 73). Realizacja jego
postulatéw wydaja sie opery, ktérych tworcy siegaja po odle-
gle rozwigzania, inspirujac sie popkultura czy zapraszajac
do wspétpracy naukowcow. W Death and the Powers pojawia
sig nadinstrument oraz system komputerowy, umozliwiaja-
cy czlowiekowi dziatanie bez koniecznosci bezposredniej
obecnosci na scenie, a w My Square Lady gtéwna role gra
robot, ktéremu podporzadkowane sg aktywnosci ludzkich

wykonawcéw. Technologie wykorzystane w Death and the
Powers i My Square Lady nie sg jedynie narzedziami uzywa-
nymi przez ludzi do realizacji wlasnych celéw badz urzadze-
niami zaprogramowanymi do wykonywania konkretnych
czynno$ci. Sg partnerami czlowieka, reagujacymi na jego
aktywnosé. Skutkuje to tym, ze opera — jako forma artystycz-
na — jest przeksztalcana i redefiniowana, stajac sie nosnikiem
dziatan prowadzacych do nadania nowych jakosci wspéipra-
cy ludzi z technologiami.

Death and the Powers. Narodziny odcielesnionego Systemu
Opera Death and the Powers powstala dzieki zaangazowa-
niu grupy naukowej Opera of the Future przy MIT Media Lab.

Kompozytor opery jest réwniez naukowcem (zatrudnionym
w MIT). Jego dzialania mozna poréwnac z postulatami Craiga,
ktéry do ,artysty teatru przysztoéci” skierowat nastepujace
stowa: ,Naukowe udowodnienie twoich odkry¢ z pewnoscia
nie zaszkodzi sprawie” (Craig, 1985, s. 73). Tod Machover
taczy te dwie profesje, pracujac nad nowymi technologiami
generujacymi dZzwigki oraz sprawdzajac ich skutecznosé
we wlasnych kompozycjach.

Prapremierowy pokaz Death and the Powers odbyt
sie w Monako we wrze$niu 2010 roku; w Stanach
Zjednoczonych po raz pierwszy opere wykonano w Bostonie
w marcu 2011 roku, miesigc p6zniej zaprezentowang
ja w Chicago. Natomiast nagranie, z ktérego korzystatam,
powstalo na scenie opery w Dallas w 2014 roku. Chociaz
opere wykonywano w réznych miejscach, zawsze byty
to budynki operowe. Struktura dramaturgiczna i strategie
wykonawcze Death and The Powers wydaja sig domaga¢ wta-
$nie takich przestrzeni, z wyraznym podzialem na scene,
kulisy i widownig. Pomyst opery zrodzit sie w ostatnich
latach XX wieku. Machover spotkat sie wtedy z Kawther
Al-Abood, urodzong w Bagdadzie cérkg ambasadora Iraku,
ktéra zasugerowatla, aby stworzyl nowoczesng opere.
Al-Abood byta 6wczesnie prezeska monakijskiego AROP,
czyli Association des Amis de I'Opéra (Stowarzyszenie
Przyjaciot Opery), zatlozonego w latach siedemdziesiatych
XX wieku. Pézniej Al-Abood zostata przewodniczaca fun-
dacji Futurum Association?, ktéra dofinansowata powsta-
nie opery Machovera. Dlatego opera skomponowana przez
Amerykanina (urodzonego w Nowym Jorku), powstajaca przy
wspoétudziale MIT, miata prapremierg w Monako, w Opéra
de Monte-Carlo, w Sali Garniera. Prapremiera zostala objeta
honorowym patronatem ksiecia Monako Alberta II i byta
jednym z pierwszych projektéw zrealizowanych przy wspot-
udziale Futurum Association. Jej wykonanie bylo elemen-
tem calej sieci spotkan i wydarzen, ktérych tematem byly
nowe technologie (w atrium Sali Garniera zorganizowano
wystawe New Technologies in Music and in Art, na kté-
rej prezentowano instrumenty opracowane w MIT Media
Lab), przysztosci polityki energetycznej (w tym samym
czasie w Muzeum Oceanografii w Monte Carlo odbywat sig
Szczyt Energetyczny, spotkaniu przewodniczyt profesor
Ernie Moritz z MIT), a takze morskiej ekologii (przy okazji

didaskalia 150/ 2019



o0/ OPERA

organizacji Monaco Yacht Show). Kontekst prapremiery
wskazuje na prébe wlaczenia opery w dyskurs na temat pro-
bleméw wspolczesnego §wiata i ksztaltowania porzadkéw
w nim panujacych. Pytanie brzmi jednak, czy rzeczywiscie
Death and the Powers moze pelni¢ taka funkcje. Jednym

z tematéw tu poruszonych, ktéry mozna traktowac jako
probe czynnego wlaczenia sig w dyskusje o przysztosci
$wiata, jest system umozliwiajacy transformacje reakcji
ludzkiego ciata i ekspresji glosu na reakcje uobecniajace

sig w specjalnie skonstruowanych urzadzeniach. Zdaniem
badaczy z Opera of the Future, ich technologia nie tylko jest
istotnym elementem opery, lecz mozna jg takze wykorzystaé
poza tym medium.

Na potrzeby opery Death and the Powers Machover zarza-
dzal konstruowaniem pétautonomicznych robotéw oraz
programowaniem systemu komputerowego, okreslanego jako
Disembodied Performance System. To hardware i softwa-
re, ktére umozliwiajg przenoszenie reakcji ciata poza cialo.
Dzigki nim urzadzenia, do ktérych za pomoca sensoréw
i analizatoréw glosu podlaczeni sg solisci, reagujg zgodnie
z ich reakcjami. Oznacza to, ze soliéci nie tylko moga zdalnie
kontrolowac urzadzenia obecne na scenie, ale takze przenosic¢
na nie wlasne emocje. Kluczowe w wyjasnieniu zastosowania
tego rozwigzania jest libretto. To historia wynalazcy Simona
Powersa, ktéry przeczuwa, ze wkrétce umrze, dlatego pragnie
przedluzy¢ swojg egzystencje. Wie, ze nie zachowa ciala,
skupia sie wiec na transformacji wlasnego umystu w cyfrowa
sie¢, ktérg nazywa Systemem. Udato mu sie opracowac sposéb
pozostawiania swojego umystu w obiektach, ktére go otaczaja,
takich jak $ciany mieszkania, zyrandol czy ksigzki. Elementy
z najblizszego otoczenia Powersa-czlowieka sukcesywnie

stajg sie wigc nosnikami cyfrowego Powersa-Systemu. Cérka

wynalazcy, Miranda, ma moralny problem z przemiang ojca
inie chce podazy¢ jego sladem — woli pozosta¢ we wlasnym
$miertelnym ciele. Aby pokaza¢ przedluzone ,zycie” gléwnej
postaci, realizatorzy opery stworzyli wlasnie Disembodied
Performance. Po catkowitej transformacji Powersa w System,
solista $§piewajacy partie konstruktora dziatal zza kulis.
Podpieto go do sensoréw, ktére monitorowaly jego cielesne
reakcje i natezenie ekspresji glosu. Zebrane dane mogty by¢
przeniesione na urzadzenia znajdujace sig na scenie.
Konstruowanie i dopracowywanie dziatania systemu
komputerowego oraz sprzezonych z nim nowych instrumen-
téw trwalo kilka lat. Trzy lata przed monakijska premiera,
w 2007 roku, James Maddalena, wykonawca partii Simona
Powersa, zaprezentowal swojg wspolprace z Disembodied
Performance System w California State Long Beach University
Art Museum. Praktycznie bez scenografii, jedynie z towa-
rzyszeniem prostych prezentacji wideo, wykonat fragment,
w ktérym Powers staje sig Systemem. Peter A. Torpey pisze,
ze pokaz spotkat sie z dobrym przyjeciem. Wspomina row-
niez, ze mniej wiecej w tym czasie producenci opery postano-
wili, iz w scenicznych wykonaniach gléwny solista powinien
by¢ ukryty, aby na scenie uwidoczni¢ jedynie reakcje systemu
iurzadzen reagujacych na cielesng aktywnosc¢ §piewaka (zob.:
Torpey). Agnieszka Jelewska i Michat Krawczak w eseju Teatr
I programowanie przypominaja, ze

zespol pod kierunkiem Machovera od dtugiego czasu praco-
wal nad tego typu interfejsami, a poczatkiem tego projektu
byly hiperinstrumenty, czyli instrumenty muzyczne pro-
jektowane na potrzeby wybitnych wirtuozéw i kompozyto-
row (np. dla Yo-Yo Ma, Filharmonii w Los Angeles, Petera
Gabriela czy Prince’a) (Jelewska, Krawczak).

Gob Squad, My Square Lady; fot. Iko Freese / drama-berlin.de
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W Death and the Powers ztozone oprogramowanie zostato
zainstalowane w kilku miejscach. Dzieki temu cielesne
efekty aktywnosci wykonawcy oraz emocje towarzyszace
jego dziataniom przenoszone byly na znajdujace sie na sce-
nie urzadzenia, pierwotnie stanowigce elementy scenogra-
fii. Disembodied Performance zainstalowany zostat m.in.
w zyrandolu-nadinstrumencie - trzech ruchomych modutach
zlozonych z metalowych pretéw. Poniewaz konstrukcja mogta
sie zamykac i otwiera¢, wygladem przypominata nieco rosicz-
ke. W poczatkowych scenach opery Zzyrandol byl elementem
wyposazenia mieszkania Simona Powersa. Natomiast po zain-
stalowaniu w zyrandolu przez Powersa czastki wlasnego umy-
stu, stal sie waznym miejscem jego pozacielesnej egzystencji.
System mial funkcjonowac tak, aby wszystkie dzialania
solisty (wlacznie ze Spiewem i gestykulacja) byly naturalne.
Jest to istotne chociazby dlatego, ze w premierowym wyko-
naniu bral udziat inny solista niz w wystawieniu opery
w Dallas. Wspélpraca spiewaka z systemem wymagala wigc
wzajemnego dopasowania, musiata mie¢ takze do$¢ uni-
wersalne zasady. Wydaje sie, ze Machover i jego wspélpra-
cownicy wlasnie z tego powodu skupili sig na podstawowej
funkcji zyciowej, jaka jest oddychanie. Ich zdaniem bowiem,
w oddechu kryja sig gtéwne sktadniki tworzenia i interpre-
towania muzyki; oddech wyznacza kolejne muzyczne frazy
i odzwierciedla emocje muzyka. Dlatego soliscie §piewajace-
mu partie Powersa przypinano do klatki piersiowej sensory
czule na kazde jej rozszerzenie i skurczenie. Zastosowanie
czujnikéw okazato sie skuteczniejsza metoda takiego akty-
wowania urzgdzen obecnych na scenie, ktére odpowiadaloby
poszczeg6lnym frazom muzycznym opery, niz na przyktad
préba ich mechanicznego zaprogramowania, odpowiadajgcego
chociazby melodyce i rytmice poszczegélnych fraz zapisanych

Ve

w partyturze, ktére kazdy solista moze przeciez interpretowac
inaczej (por.: Jessop, Torpey, Bloomberg). Dodatkowo, mikrofo-
ny ulokowane blisko twarzy solisty wychwytywatly jego gtos,
ktéry byt przeksztalcany na cigg informacji zero-jedynkowej

i transmitowany do programu sterujgcego urzadzeniami
znajdujacymi sig na scenie. Death and the Powers powstawa-
o wigc rowniez w trakcie préb. Disembodied Performance
System nie byt gotowym produktem, lecz systemem wyma-
gajacym aktualizowania. Zmieniano badz ulepszano go,

na przyktad, pod katem coraz sprawniejszej wspétpracy

z solista, jak réwniez w reakcji na rezyserskie i scenograficzne
wskazéwki Diane Paulus i Alexa McDowella.

Wykonawcami Death and the Powers bylo takze dziewigé
robotéw, nazywanych przez ich twércé6w Operabotami, ktére
na scenie funkcjonowaty niczym chér w teatrze starogreckim.
W przeciwienistwie do zyrandola-nadinstrumentu, zadaniem
Operabotéw nie bylo reprezentowanie Powersa jako Systemu.
Na poczatku i na konicu opery roboty komentowaty rzeczywi-
stos¢ sceniczng. Zostaly zaprogramowane tak, ze wydawata
sig je obowigzywac hierarchia — jeden z Operabotéw byt lide-
rem grupy, ktéry w poczatkowej scenie Death and the Powers
zakomunikowatl pozostatym i publicznosci, ze ,,czas zaczaé
opere”. Zadajac pytania o $mier¢, cierpienie i o definicje czto-
wieka, Operaboty poruszaly sie po scenie w skoordynowany
sposob. Ich ruchoma podstawa miata ksztalt tréjkatnej plat-
formy, do ktérej przytwierdzono teleskopowo sktadane prety,
pozwalajace zdalnie zmienia¢ rozmiar robotéw. Gérna czescig
Operabotéw réowniez byta tréjkatna platforma, podswietla-
na i ruchoma (na przyklad pochylata sie do przodu); petnita
ona funkcje glowy. Operaboty mogly poruszac sie do przodu
i do tylu, ewentualnie kreci¢ sie w miejscu. Operaboty
to roboty pélautonomiczne, co oznacza, ze majg wgrane
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pewne parametry definiujace ich ruchy, cho¢ trajektorie
tych ruchéw kontroluje czlowiek. Operatorzy sterowali nimi
za pomocg komputera lub dzZojstikéw.

Torpey, jeden z programistéw systemu, uwaza ze Disembodied
Performance mozna wykorzysta¢ w innych projektach teatral-
nych, a takze w komunikacji miedzy czltowiekiem i kompute-
rem. Zdaniem Torpeya, system mdgtby okazac¢ si¢ przydatny
rowniez w pracach nad sposobami reprezentowania dziatan
czlowieka w odpowiednich technologiach i urzadzeniach.
Kazde wykonanie Death and the Powers udowadniato, Ze sys-
tem stworzony w MIT sprawnie przenosi ludzkie emocje
i gesty na skonfigurowane z nim sprzety. Rosalind W. Picard
w Affective Computing pisze, ze w dzisiejszym §wiecie coraz
wigcej urzadzen ma mniej lub bardziej zaawansowane zdol-
nosci afektywne (zob.: Picard, 2000). Autorka uzywa tego
stwierdzenia w odniesieniu do wielu zjawisk, m.in. robotéw
reagujacych na prosby ludzi, syntezatoréw mowy potrafigcych
modulowa¢ intonacje badZ codziennej interakcji: cztowiek
— komputer. Dzieki temu, jak chce Picard, r6zne technologie
stajg sig aktywnymi agensami, uczsetniczacymi w ksztatto-
waniu rzeczywistosci. Tak stalo sie w Death and the Powers,
gdzie urzadzenia skonstruowane przez naukowcow z MIT
funkcjonowaly jako petnoprawni wykonawcy oper.

My Square Lady. Robot, ktory poznaje czlowieka

Tworzenie na scenie sieci afektywnych oddzialywan mig-
dzy technologiami i komputerami a ludZmi byto réwniez
jednym z gléwnych watkéw palimpsestowej opery My Square
Lady. Inspiracja byta tu filmowa wersja musicalu My Fair
Lady w rezyserii George’a Cukora z 1964 roku, opartego
na Pigmalionie George’a Bernarda Shawa z 1913 roku. Shaw
nawigzal do greckiego mitu o Pigmalionie, krélu Cypru, ktéry
stworzy! rzezbe, przedstawiajaca jego ideal kobiety. Rzezbe
ozywila bogini Afrodyta. W My Square Lady nie brakuje tez
nawigzan do innych oper i muzyki romantycznej, publicznosé
moglta zatem doswiadczy¢ czego$ w rodzaju skumulowanej
historii opery. Przy okazji wykonywania fragmentéw z dziet
sprzed kilkuset lat na scenie toczyly sig takze rozmowy
o emocjach wyzwalanych m.in. przez stan zakochania, tesk-
note czy wygnanie. Podczas gdy w musicalu na podstawie
dramatu Shawa gtéwng bohaterke, Elize Doolittle, uczono
dobrych manier, ogtady i zasad towarzyskiego wspélzycia,
w My Square Lady kolektywu Gob Squad robot Myon dosta-
wal lekcje na temat: kim jest czlowiek, czym sg emocje, jaka
jest ich funkcja, jak je przezywac i do czego mozna je wyko-
rzysta¢. Zdaniem producentéw i wykonawcéw opery, Myon
powinien nauczy¢ sig ludzkich emocji, poniewaz w przyszto-
$ci ma stac sig towarzyszem czlowieka, ktéry potrafi komuni-
kowac sie i z ludZzmi, i innymi robotami. Tym samym twércy
irealizatorzy opery — zaréwno ci odpowiedzialni za skon-
struowanie Myona, jak tez ci, ktérych zadaniem byto skompo-
nowanie warstwy muzycznej, opracowanie dramaturgii czy
wykonanie poszczegélnych partii libretta — zadawali pytania,
dotykajace podstawowych kwestii z dziedziny biologii, socjo-
logii i robotyki. Pytali m.in. o to, czy robot ma emocje, czy

musi je mie¢ i dlaczego ludzi tak bardzo fascynuje sztuczna
inteligencja, ktéra przypomina czlowieka.

Przez caly czas trwania My Square Lady wykonawcy ucie-
lesniali i komentowali normy i hierarchie ksztaltujace insty-
tucje opery, zasady funkcjonowania opery instytucji oraz
opery gatunku. Szczegdlnie intensywny pod tym wzgledem
byt poczatek spektaklu, kiedy przez scene przechodzito kil-
kadziesiat os6b — od wokalistéw, instrumentalistéw, charak-
teryzatoréw, kostiumograféw, stazystéw, przez cztonkéw Gob
Squad, po ekipe techniczna, o§wietleniowcéw, inzynieréw
i programistéw. Kazda z tych oséb przez kilka sekund opo-
wiadata o swoim nastawieniu do opery i do robotéw, badan
nad nimi czy, ogélnie, robotyki. Te syntetyczne wyznania
koniczyto przywolywanie przez méwiacych krétkiej hipotezy
na temat ewentualnego przejecia ich zawodu w przysztosci
przez roboty.

Najwazniejszg postacig opery My Square Lady jest Myon —
humanoidalny robot o wzroscie mniej wiecej oémioletniego
dziecka — ma sto dwadzie$cia pie¢ centymetréw wzrostu
i wazy szesna$cie kilograméw?. Chociaz wystepuje w ope-
rze w towarzystwie ludzi, jego obecno$¢ mozna traktowac
jako czesciowe spelnienie jednego z oczekiwan Craiga,
ktéry w Artystom teatru przysziosci pisal o swojej wierze
w to, ze ,przyjdzie czas, gdy bedziemy mogli w teatrze two-
rzy¢ dziela sztuki, obywajac sie bez pisanych tekstéw i bez
aktorow” (Craig, 1985, s. 73). Myon to jeden z kilku robotéw
skonstruowanych przez cztonké6w Neurorobotics Research
Laboratory. Sean Patten z Gob Squad przyznal, ze pomyst
projektu, umozliwiajgcego wspotprace kolektywu z robotem,
zrodzil sie dwa lata przed premierg opery, podczas nocy
nauki. Patten ogladat wéwczas instalacje, w ktérej roboty
graly w pitke nozng, a obserwatorzy szczerze zyczyli im
powodzenia i liczyli na gole (por.: Lenz). Wydaje sig, Ze emo-
cjonalne zaangazowanie ludzi w kibicowanie robotom bylo
jednym ze zjawisk, ktére postanowiono sprawdzi¢ w operze.
Chociaz na scenie w My Square Lady widzimy tylko Myona,
Neurorobotics Research Laboratory przygotowal takze robota
Do:Little. Wykazuje on wrazliwo$¢ na bodZce akustyczne
oraz — przebywajac w grupie robotéw — rozpoznaje swoich
,braci” i moze im udziela¢ ,energetycznej” pomocy. Badania
nad wzajemng komunikacjg robotéw prowadzono réwniez
podczas prac nad Myonem. Naukowcy z Neurorobotics
Research Laboratory wyposazyli go w zestaw bardzo czutych
sensorow, ktére pozwalajg na analize wrazliwosci zaréwno
kazdej z czesci ,ciala” Myona, jak tez caloéci. Myon ,,zostat
zaprojektowany z my$la o niezawodnosci i tatwosci obstu-
gi”, a jego twércy ,.zadbali o to, by jego zewnetrzny wyglad
byl przyjazny i zachecajacy, w przeciwienstwie do innych
robotow, ktére wygladajg pokracznie™. Zdaniem profesora
Manfreda Hilda, kierownika laboratorium, ma to wptywac
pozytywnie na wspolprace ludzi z robotem. Na stronie inter-
netowej Neurorobotics Research Laboratory zamieszczono
poza tym dwadzieScia zdje¢ z Myonem. Niektére z nich
pokazuja go w miejscach publicznych: Myon stoi w win-
dzie i wciska guzik, siedzi na tawce pod wiatg przystanku,
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siedzi na tace i opiera sig plecami o czlowieka, wspiera sig

o stup przy przejsciu dla pieszych. Naukowcy chcieli poka-
za¢ Myona poza kontekstem dziatan scenicznych, by¢ moze
pragneli takze udowodnié, ze w niedalekiej przyszlosci
roboty w stylu Myona mogg stac¢ sie towarzyszami ludzi.
Pewne natomiast jest to, ze kumulacja najnowszych tech-
nologii w Myonie ma stuzy¢ eksperymentom nad jgzykowsq
komunikacjg robotéw oraz badaniom nad ,ucielesnianiem”
robotéw, czyli dopracowywaniem ich ruchéw do takiej formy,
ktéra najbardziej zblizy sie do sposob6w poruszania sie ludz-
kiego ciata.

Posta¢ (forma?) Myona przypomina ludzkie cialo. Ma kon-
czyny dolne i gérne zginajace si¢ w miejscach, gdzie powin-
ny znajdowac sig kolana i fokcie. Robot ma takze elementy
kojarzace sie ze stopami, ktére pozwalajg mu staé, oraz
dionimi, ktérymi chwyta przedmioty. Ma réwniez glowe,
ktérej centralne miejsce zajmuje ,,0ko”, czyli kamera. Dzigki
niej moze nie tylko obserwowac¢ wydarzenia, lecz takze
je rejestrowac. Potraktowanie kamery jako oka robota jest
zabiegiem oczywistym, ale wydaje sie réwniez symboliczne.
To bowiem ludzkie oko bylo wzorcem dla tworzenia narze-
dzi i technologii, umozliwiajacych réznorakie sposoby
wizualizacji §wiata oraz jego uwieczniania (oko jako model
dla camera obscura i pézniejszych technologii rejestracji
rzeczywistos$ci) i powiekszania (oko ,uzbrojone” w lupe,
mikroskop, teleskop...) (zob.: Parikka, 2010). A Myon poznaje
rzeczywisto$¢ m.in. dzieki kamerze. To, co ona rejestruje,
jest wySwietlane na scenie w czasie realnym, dzigki czemu
ogladajacy opere widza, z jakiej perspektywy robot ,patrzy”
na wydarzenia sceniczne.

Myon sklada sig z dwéch ,szkieletéw”: wewnetrznej kon-
strukcji, ktérg tworzy sie¢ przewodow i software’u, oraz
zewnetrznego pancerza, ktéry pelni funkcjg skéry, czyli defi-
niuje ksztalty i fizycznoscé robota oraz chroni jego wnetrze.
Choc¢ kazda czes¢ ,ciala” Myona sklada sie z oddzielnego
oprogramowania, zostal on skonstruowany w taki sposéb,
aby funkcjonowat kompleksowo i w pelni autonomicznie.
Wydaje sie, ze o tego typu robotach pisala Claire Colebrook,
ktéra w pierwszym rozdziale tomu Deleuze and the Body
zauwaza, ze dzialanie robota moze okazac sie fortunne
wtedy, kiedy twércy nie myslg o nim jako konstrukcji wypo-
sazonej w oérodek przypominajgcy moézg, przetadowany
okreslonymi informacjami. Kluczowe dla udanego dziatania
robota bywa raczej podejscie do niego jako do calosci ztozo-
nej z pojedynczych czesci, ktére funkcjonujg w zaplanowany
sposéb, mogac odbiera¢ bodZce z zewnatrz i na nie reagowac
(zob.: Colebrook, 2011). Tego typu rozwigzania ulatwiajg
wyznaczenie naukowych i technologicznych standardéw
dzialania robota, ktére przy okazji pozwalaja dostrzec naj-
mniejsze odstepstwa od zaprogramowanego w nim zacho-
wania. Myon zostal wyposazony w trzydziesci dwa stopnie
wolnosci oraz czterdziesci osiem serwomechanizmow, ktore
pozwalaja nim zdalnie sterowaé. Obserwacje jego dziatan
oraz monitorowanie obiektéw, ktére w danym momencie
sg przez niego ogladane, umozliwia nakladka, nanoszaca

siatke nitek na obraz rejestrowany przez kamere robota.
Dzieki temu badacze znaja doktadne parametry wycinka
przestrzeni, ktérg w konkretnym momencie interesuje sie
Myon. Hild - jako naukowiec, kierownik laboratorium

i osoba, ktéra wspéttworzyta Myona — jest autorem rozdzia-
tu Myon, a New Humanoid w tomie Language Grounding

in Robots, w ktérym opisuje powyzsze strategie dziatania
robota. Wspétautorami tekstu sg trzy inne osoby, prowa-
dzace badania w Neurorobotics Research Lab, oraz Michael
Spranger z Sony Computer Science Laboratory. Autorzy
artykutu podkreslaja, ze humanoidalne roboty powinny percy-
powac rzeczywisto$¢, rozpoznawac jej elementy, a takze komu-
nikowac sie z innymi robotami (zob.: Hild, 2012). Z pewnoSscia
obecno$¢ Myona na scenie zapewnila inne mozliwosci jego
dzialania i reakcji niz w zamknietym laboratorium.

Zaréwno w kontekscie hipotez stawianych przez wspo-
mnianych badaczy, jak tez w odniesieniu do My Square Lady,
stuszna wydaje sie mysl, ze Myon jest przykladem ekstra-
polacji zewnetrznych cech cztowieka oraz jego aktywnosci
fizycznych i psychicznych na okreslony zestaw technologii.
O procesie tym wspomina w The Cyborg Experiments Joanna
Zylinska. Zylinska twierdzi, Ze nieustajacy rozwdj robotyki
oraz niestabnace zainteresowanie cztowieka tworzeniem
autonomicznych technologicznych agenséw, charaktery-
zujacych sie ,,ludzkimi” wlasciwo$ciami, przynosi kilka
fundamentalnych pytan, dotyczacych ludzkiej egzystencji
irelacji: czlowiek — technologie (zob.: Zylinska, 2002). Pytania
te stawiane sg rowniez w przypadku My Square Lady, a doty-
cza m.in. tego, ktére ludzkie dzialania sg niezbedne, by robot
stal sie taki jak cztowiek — czy utrzymanie pionowej postawy,
czy ksztalt ludzkiego ciala, sposéb funkcjonowania ludzkich
koniczyn, czy moze jako$¢ dzialan robota. W konsekwencii,
jak twierdzi Zylinska, tego typu pytania prowadza do roz-
wazan nie tyle nad samymi robotami, ile nad ,,przysztoscia
czlowieczenstwa” (tamze, s. 3). Jak wyjasnia autorka, nie jest
to podejsécie antropocentryczne, poniewaz opiera sig na idei
wsp6élpracy miedzy ludzmi i technologiami oraz podwaza
,nienaruszalno$é granic miedzy ludzka jaznia i nieludzkimi,
zmechanizowanymi innymi” (tamze). Podobnego zdania jest
réwniez Hild. Stwierdzit, ze prace nad Myonem nie tylko
prowadzily do udoskonalania robota, lecz takze pozwalaly
skupiac sie na problemie funkcjonowania mézgu, badaniu
zagadnienia zdolno$ci do nauki i ,wtasciwosci” ogélnie rozu-
mianej inteligencji®.

»2Réwnowazace stowo «i»”

Od wiek6éw jednym z zadan opery jest ,, profesjonalne two-
rzenie uczuc¢ i odczuc”®. Wydaje sie, ze wlasnie tu kryje sie
odpowiedz na pytanie, co w operach kusi naukowcow i inzy-
nieréw. Wspélitworzac opery, opracowujg technologie, ktdre
wlaénie dzieki operze ,poznajg” profesjonalnie wyartykuto-
wane uczucia i ,badajg” ludzkie emocje i odruchy ciata oraz
maja okazjeg wspdldziatac i reagowac z czlowiekiem. W Death
and the Powers urzadzenia znajdujace sig na scenie zysku-
ja mozliwo$¢ reprezentowania cielesnych reakcji solistéw.
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Natomiast w My Square Lady robot odbiera lekcje, w jaki
sposob stac sie czlowiekiem. Na przykladzie obu oper mozna
stwierdzi¢, ze wspoldziatanie ludzi i nieludzi, realizowane

w ramach wspoélpracy artystéw i naukowcoéw, to préba przewi-
dzenia tego, co — niczym w niektérych filmach science fiction
— by¢ moze za kilka lat zacznie powszechnie funkcjonowac.
Dlatego rozwazania Craiga, zawarte w Artystom teatru przy-
szlosci, sa aktualne w kontekscie obu oper. Zwlaszcza zdanie
koniczace jego esej: ,Slowo «dzi$» jest dobre i stfowo «jutro» jest
dobre, a stowo «przyszloéé» jest cudowne, lecz doskonalsze

od wszystkich jest stowo, ktére inne z soba laczy; réwnowaza-
ce stowo «i»” (Craig, 1985, s. 73).

Efekty pracy badaczy zapewniajg — zaréwno im, jak
wykonawcom oper — mozliwosé eksplorowania funkcjono-
wania ludzkiego ciata oraz dziatania maszyn, komputeréow
i software’éw, tak jak w przypadku Death and the Powers
i My Square Lady. Dla tych projektéow kluczowe jest przed-
stawianie nowych sposobéw nawigzywania wspotpracy
migdzy wykonawcami ludzkimi i nieludzkimi, sprawdzenie
skutecznosci odbioru przez urzadzenia ekspresji ludzkiego
ciata oraz szukanie nowych jakosci funkcjonowania tech-
nologii. Méwiac o jakosci, nie mam na mysli wylgcznie
technicznych parametréw dzialania poszczegélnych tech-
nologii. Swiadczy o niej réwniez mozliwo$é rozpoznawania
konkretnych dziatan czy polecen czlowieka oraz reagowania
na nie. Wlasnie te elementy majg Swiadczy¢ o tym, ze efekty
prac naukowcéw mogg by¢ wykorzystywane réwniez poza
kontekstem opery. Paradoksalnie, reakcje poszczegélnych
systeméw komputerowych czy robotéw w zadnym razie nie
muszg by¢ pozytywne, a ich efekty przewidziane. Potwierdza
to wypowiedz przedstawicieli kolektywu Gob Squad dla
programu Aspekte, realizowanego w niemieckiej stacji ZDF.
Artysci mowili, ze najciekawsze dla nich byly chwilowy brak
reakcji Myona badz zrobienie przez niego czego$ nieoczeki-
wanego. Zastanawiali sie wtedy, dlaczego czasami Myon nie
spogladal tam, gdzie mialo kierowac sie jego kamerowe oko,
dlaczego wybrany fragment przestrzeni Myona akurat zainte-
resowal, skoro na wcze$niejszych prébach spogladat w zupet-
nie inng strone’. Myon nie zostal bowiem zaprogramowany
tak, by realizowac konkretne zadania, lecz by autonomicznie
decydowac o swoich dzialaniach.

Naukowcy, inzynierowie, projektanci zaangazowani w two-
rzenie opery czgsto uwazajg oprogramowania, roboty czy
urzadzenia, biorgce aktywny udzial w procesach wykonania,
za zjawiska wysublimowane, piekne i inteligentne. Twércy
nie tylko pracujg nad nowymi technologiami i urzadzenia-
mi, lecz takze piszg artykuly na ich temat, jak bylo w przy-
padku Death and the Powers i My Square Lady. Wydaje sie,
ze ta praktyka prowadzi do fetyszyzacji technologii, bedacych
pelnoprawnymi wykonawcami oper. Technologie traktowano
jako fetysze od wiekéw, niezaleznie od tego, czy utozsamiano
je z procesem budowania egipskich piramid, konstruowa-
niem samochodéw czy produkcja telefonu, dlaczego wiec
miatoby by¢ inaczej w przypadku opery? R.L. Rutsky w High
Techné uwaza, ze méwienie o technologiach jako fetyszach

jest zjawiskiem powszechnym i wszechobecnym. Przykladem
usystematyzowanej i konsekwentnej narracji, traktujacej
nowe technologie w kategoriach fetyszu, jest wieloletnia poli-
tyka magazynu ,Wired”. Jest w nim stata rubryka (w wydaniu
papierowym) badz stata zakladka (w wydaniu internetowym)
o nazwie fetish (por.: Rutsky, 1999). Trafiaja tu najnowsze
produkty z dzialki nowych technologii, pozadane przez
konsumentéw, ktérzy z reguly oceniajg te przedmioty jako
dobrze zaprojektowane, inteligentne i estetyczne, utatwiajace
uzytkownikowi zycie.

Fetyszyzacja technologii wykorzystywanych w operze nie
tylko stuzy naukowcom jako forma pochwalenia sig efekta-
mi wlasnych prac. Korzysta z tego réwniez instytucja opery.
Opera zaangazowana w prowadzenie i upublicznianie badan
naukowych nad robotami zyskuje prestiz, poniewaz staje sie
tematem dyskutowanym w tekstach pisanych przez przedsta-
wicieli nauki — Science przez duze ,,S”. Twércy oper traktuja
wiec otwarcie na inne dziedziny sztuki i nauki jako jednocze-
sne odkrywanie potencjalu gatunku oraz mozliwosci tkwig-
cych w technologiach. Badacze zaangazowani w produkcje
Death and the Powers i My Square Lady zdajg sie ufaé, ze pro-
ponowana przez nich ,zmiana technologii stanie sig — a przy-
najmniej ma szanse stac sie — rzeczywistoscig” (McKenzie,
2011, s. 158). Dzieki pracom nad operg mogg bowiem uczest-
niczy¢ w formowaniu aktualnych i przysztych sposobéw
wspblpracy czlowieka, robotéw i systeméw komputerowych,
obejmujacych (poza)operowa rzeczywistosc. |

1 Stowo ,nieludzie” zapisuje bez dywizu migdzy partykula ,nie” i rze-
czownikiem ,ludzie”. Za stuszne uwazam spostrzezenie Malgorzaty
Sugiery, ktora w ksiazce Nieludzie. Donosy ze sztucznych natur pisze:
,[...] zdecydowatam sie [...] zrezygnowac z podkreslajacego opozycje
zapisu, w ktérym dywiz oddziela przeczace «nie» od rzeczownika
«ludzie». [...] tak przedstawicieli gatunku Homo sapiens, jak zwierze-
ta, roboty i rzeczy, traktuje jako podobnych sobie w specyficznej dla
nich réznorodnosci «nieludzi»” (Sugiera, 2015, s. 12).

2 Futurum Association to organizacja o wyraznie wyznaczonych
celach. Na stronie internetowej fundacji mozna przeczytac, ze jej
gléwnym zalozeniem jest wspomaganie , futurystycznych projektéw”,
promujacych nauke (Science, pisane wielka literg), opierajacych sie
na wspélpracy mtodych i dojrzatych badaczy. Zob.: http:/www.asso-
ciationfuturum.com [dostep: 16 X 2018].

3 Takie parametry podano na stronie internetowej Neurorobotics
Research Laboratory http:/www.neurorobotik.de/robots/myon_en.php
[dostep: 16 X 2018].

4 Zdaniem badaczy z Neurorobotics Research Laboratory http:/www.
neurorobotik.de/robots/myon_en.php [dostep: 16 X 2018].

5 Zob.: https://www.berliner-zeitung.de/kultur/-my-square-lady-
--an-der-der-komischen-oper-was-ist-der-mensch-946382 [dostep:

16 X 2018].

6 Zob.: http://www.komische-oper-blog.de/von-menschen-und-
-maschinen/ [dostep: 16 X 2018].

7 Rozmowa opublikowana na jednym z profiléw spotecznosciowych
programu Aspekte https://www.facebook.com/aspekte.kultur/vide-
0s/1110483532311450/ [dostep: 16 X 2018].
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Z ROMA SENDYKA, WOJCIECHEM WILCZYKIEM, MAGDALENA ZYCH rozmawia MARTA BRYS

TAK SIE NIE POKAZUJE ZAGLADY?

WIDOK ZZA BLISKA. INNE OBRAZY ZAGLADY
kuratorzy: Erica Lehrer, Roma Sendyka,

Wojciech Wilczyk, Magdalena Zych

Muzeum Etnograficzne w Krakowie

(1 grudnia 2018 — 31 marca 2019)

Spréobujmy na poczatek opisaé strukture wystawy i to, co
sie na niej znajduje.
MAGDALENA ZYCH: Wystawa po$wiecona jest reprezentacji
Zagltady w polskiej sztuce ludowej. Podzielilismy ja na cztery
czesci, w kazdej przygladamy sie temu tematowi z réznych
perspektyw: w pierwszej sali, nazwanej ,,Zza bliska”, kon-
frontujemy obraz Adama Czarneckiego Wygnanie Zydéw
z Pierzchnicy oraz rzezby Franciszka Skocza, przedstawiajace
postaci wiezniéw i straznikow w obozie, z fotografiami z cyklu
Powigkszenia Wojtka Wilczyka, ktére powstawaly w trakcie
naszego projektu. Wida¢ na nich wykadrowane zblizenia twa-
rzy wyrzezbionych postaci. Czarnecki i Skocz to §wiadkowie
przedstawionych przez siebie wydarzen. W drugiej czegsci,
zatytulowanej ,,Historie”, staramy sie $§ledzi¢ ten temat w nurcie
sztuki ludowej, zaczynajac od lat czterdziestych. W nastepnej
czesci, ,Warsztat”, mamy kilka obiektéw, dla ktérych naj-
wazniejszy jest kontekst: zastanawiamy sie, dlaczego artysta
wybral taki sposéb ekspresji, co to méwi o czasie, w jakim dane
dzielo powstalo. W ostatniej czesci, pod tytulem ,,Emocje”,
pokazujemy te prace, ktére wzbudzily miedzy nami najwieksze
dyskusje. Chcieliémy opowiedzie¢ réwniez o tym, co wywotaly
W nas.

Przed wejsciem na wystawe znajduja sie duze zdjecia
dwoch sposréd licznych magazynéw, ktére odwiedziliscie,
przygotowujac ekspozycje. Wida¢ na nich mnéstwo rzezb
stojacych na potkach i na podlodze. Jakie bylo kryterium ich
wyboru? Bo ostatecznie na wystawie wcale nie jest ich tak
wiele...

MAGDALENA ZYCH: Jedno zdjecie przedstawia magazyn
rzezby w Muzeum Etnograficznym w Warszawie, drugie —

w Muzeum Kultur Europejskich w Berlinie. Chcielis$my udo-
kumentowac pierwsze wrazenie, kiedy wchodzimy do takiego
magazynu, pytajac kustosza, czy w zbiorach danego muzeum
znajduja sig obiekty zwigzane z IT wojng §wiatowa.
Poczatkowo pytalismy o prace podejmujace temat Zagtady, ale
to pytanie szybko okazalo sie nieskuteczne.

Dlaczego?

MAGDALENA ZYCH: Wiele obiektéw jest bardzo niejedno-
znacznie powigzanych z Zagtadg, czasem dopiero interpreta-
cja kuratorska nadaje im takie znaczenie.

Trudno mi sobie wyobrazi¢ dzielo z nurtu sztuki ludowej,
ktére wymaga takiego dopowiedzenia. Te, ktore sa na wysta-
wie, raczej mowia o Zagladzie w sposéb dostowny.

ROMA SENDYKA: Na obrazie Kazimierza Rozina widzi-
my ludzi stojacych w dlugiej kolumnie, koniczacej sig przy
budynku krematorium. Zadna z postaci nie ma wyraznych
ikonicznych podpowiedzi, ktére moglyby przekona¢ widza,
ze ma do czynienia z obrazem zaglady Zydéw. Na odwrocie
obrazu artysta przykleil artykut z niezidentyfikowanej gazety
codziennej z tytutem Klamstwa kata z Sobiboru, ktéry wska-
zuje, o jaki ob6z $mierci moze chodzié¢, ale pozbawiony jest
odniesien do etnicznej przynaleznosci jego ofiar. Dopiero
doklejony biaty papier z recznie dopisanym przez artyste
dookresleniem tematu Sobibdr. Obéz w ktérym wygineli zydzi
z Francji, Holandi, Danii i Belgii. Pierwszy transport [pisownia
oryginalnal, jasno wskazuje, kogo artysta przedstawit. Rozin
nie oddat tego w kodzie wizualnym — dzisiejszy odbiorca, nie
majac dostepu do rewersu pracy ani do odautorskiego tytutu
(na karcie muzealnej kustosz, przyjmujac prace do zbioréw,
whpisal tytul Obdz koncentracyjny w Sobiborze), moze mysled,
ze widzi Zagtade ,spolonizowang” lub ,zuniwersalizowang”.

WOJCIECH WILCZYK: Im péZniejsze prace, tym czesciej
pojawia sie na nich stereotypowe przedstawienie Zydéw, jako
pejsatych chataciarzy. Podczas kwerendy w Muzeum Wsi
Radomskiej w Radomiu, w magazynie tej instytucji znalezli-
$my rzezbe przedstawiajaca polska misje ONZ na Wzgérzach
Golan (zapewne bylo to poklosie jakiegos konkursu
o Ludowym Wojsku Polskim) i tam izraelski zolnierz wygladat
jak przedwojenny ortodoksyjny Zyd z prowincjonalnego szte-
tla. A zeby nikt nie miat watpliwosci, miat jeszcze gwiazde
Dawida na boku czapki.

MAGDALENA ZYCH: Wyrazistym przyktadem jest rowniez
obraz Jézefa Firmantego Smierc dentysty. Trzy razy robitam
kwerende w zbiorach malarstwa krakowskiego Muzeum
Etnograficznego, dopytujac, czy istnieja dzieta odnoszace sig
do Zaglady. Nie mogly$my niczego znalez¢, bo przeszukiwa-
nie odbywalo sie po tytutach kart inwentarzowych. Dopiero
w trakcie inwentaryzacji zbioréw kolezance wpad! w rece
ten obraz, na ktérym widnieja stowa ,Niemcy szukaja ztota
u zydéw” (pisownia oryginalna), a scena przedstawia zegnaja-
cego sig z zyciem mlodego dentyste.

ROMA SENDYKA: I dopiero wydobycie pracy z magazynu,
uwazne i ponowne jej obejrzenie usuwa watpliwosci, ze jest
to scena rozstrzelania Zyda... W wielu pracach, ktére bada-
lismy, watek Zagtady zostal zamazany — a to w sposobie
wizualizowania postaci, a to wtérnie, w trakcie nadawania
uogdlniajgcych tytutow.

MAGDALENA ZYCH: Dlatego wtasénie pytanie o prace
zwigzane z II wojna Swiatowg okazato sie otwierajace,
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bo pozwalato trafi¢ na takie obiekty, w ktérych watek Zagtady
jest mniej oczywisty.

WOJCIECH WILCZYK: Pytanie o przedstawienia Zaglady
w sztuce ludowej sprawialo tez, ze pokazywano nam wielka
iloé¢ rzezb z wizerunkiem ojca Kolbego, a poniewaz wszystkie
je sfotografowatem, mogliby§my z tego materiatu zrobi¢ osob-
ng wystawe.

ROMA SENDYKA: To, o czym teraz méwimy, ujawnia,
moim zdaniem, bardzo wazny problem. WyobrazZnia wspé1-
czesnych odbiorcéw w Polsce na hasto ,Zagtada” podpowiada
wylacznie obdz, nie wliczane sg do tego wydarzenia elemen-
ty widzianej przez Polakéw wojennej codziennosci: chodzi
mi o przes§ladowania i przemoc na ulicach, rozproszone akty
rozstrzelan, glodzenia, zmuszania do wycieficzajacej pracy...
Uswiadomil mi to niegdy$ bardzo wyraznie udzial w uro-

czystosci odsloniecia pomnika Zydéw zadenuncjowanych

(przez Polakéw) i zamordowanych (przez granatowa policje)
w okolicach Haczowa. W uroczystos$ci brali udziat lokalni
notable, ksigdz, a okoliczna mlodziez przygotowata dla gosci
z Komisji Rabinicznej ds. Cmentarzy wystep artystyczny.
Opowiadajac o zydowskim losie w czasie wojny, odwotali
sig wylacznie do obozéw, tak jakby nie byto innych historii.

Stawomir Kosiniak, bez tytutu (ok. 1948), Muzeum Etnograficzne w Krakowie

Ta, przed chwilg upamietniona, ktérg mieli przed oczyma
przez cale zycie (bo przeciez o sprawie powszechnie wiadomo
w okolicy), znéw nie zostata wigczona do obszaru zjawisk
nazywanego w naszym kraju ,Holokaust”. W Polsce jeszcze
wciaz jest przed nami ta nieprawdopodobnie trudna praca,
aby do wspélnej swiadomosci dotarta opowiesé o Zagtadzie,
jaka wydarzyla sie blisko, w obszarze codziennosci, ktérej

nie da sig przypisa¢ do ,fabryk §mierci”, w ktérych zginela
tylko trzecia czes¢ zydowskich ofiar, i ktérej nie da sie zredu-
kowa¢ do spraw niemiecko-zydowskich. Reszta ofiar gineta
,ha naszych oczach” i wcigz nie umiemy zdac sobie z tego
sprawy ani nie przyjmujemy do wiadomosci, ze bylismy — jako
spoleczenistwo — naocznymi §wiadkami zbrodni, wpisanymi,
wplatanymi w nig lub podtrzymujacymi jej logike. Pytania,
ktére zadalismy sztuce ludowej, wynikaly wlasnie z préby
rozpoznania: na ile zobaczono to, co sig dzialo tuz obok. Ile

z tego zostalo zapamietane. I jak.

Zdecydowanie inaczej wygladalo to w miastach niz
na wsiach.
WOJCIECH WILCZYK: Niestety, niewiele jest opowiesci
o tym, co dzialo sie na wsi; w pracach, do ktérych dotarlismy,
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dominuje wyobrazenie, ze miejscem eksterminacji Zydow
byl przede wszystkim obéz w Auschwitz. Co zresztg zgodne
jest ze sposobem, w jaki martyrologig wojenng przestawiata
propaganda z czaséw sekretarzowania Wladystawa Gomutki.
W pracach artystéw ludowych nie znajdziemy wigc obrazéw
przemocy ze strony polskich sgsiadéw, denuncjacji, szantazy
czy choéby przedstawieni przechowywania Zydéw...

W opisach prac uderzyla mnie wasza potrzeba ustalenia
intencji artysty. Czy to rzeczywiscie jest szczegdlnie wazne
w kontekscie sztuki ludowej?

WOJCIECH WILCZYK: Zdecydowanie tak. Podczas kwe-
rend szukali§émy obiektéw, w ktérych dochodzi do jakiegos
rodzaju transgresji, wyj$cia poza konwencje. W Muzeum
Narodowym w Kielcach natknatem sie na rzezbe Sklepik
zydowski w Debskiej Woli autorstwa Jozefa Pilata, ktéra osta-
tecznie trafita na naszg wystawe w postaci wielkoformato-
wych wydrukéw. Ta praca od razu zwrécila mojg uwage ze
wzgledu na sposéb przedstawienia postaci Zydéw — precyzyj-
ny, szczegdlowy, z bardzo wyraznymi rysami twarzy. Potem
okazalo sie, ze Pilat, postugujac sie konwencja sztuki ludowej,
sportretowal sgsiadéw ze swojej wsi, ktérych po skonicze-
niu pracy bez problemu rozpoznali mieszkancy Dgbskiej
Woli (dziato sie to w latach szesédziesigtych), nie majacy
zadnych watpliwosci, ze patrza na Mejera Lowensteina,
jego coérke Ruchle Orzech oraz jej meza Mejlocha Orzecha.
Robiac rzezbe na zamdéwienie 6wczesnej kustoszki Muzeum
Swietokrzyskiego w Kielcach Aleksandry Dobrowolskiej,
ten $wietny artysta wykroczyt poza standardowy sposéb
przedstawiania Zydéw, a na glowie ortodoksyjnej Zydéwki
— to zreszta niezwykle rzadki przypadek przedstawienia
kobiety-Zydéwki w polskiej sztuce ludowej — pieczolowicie
wyrzezbil welniang peruke!

Waznym watkiem jest obieg kolekcjonerski, wiele z tych
prac powstalo na zaméwienie - jak je w ogéle traktowac?
Rzezba Got mit uns (pisownia oryginalna), na ktérej widzi-
my Jezusa prowadzonego przez esesmana, zostala w zasa-
dzie wymyslona przez Ludwiga Zimmerera, niemieckiego
dziennikarza, ale i znanego kolekcjonera polskiej sztuki
ludowej. Artysta tylko ja wykonal.

MAGDALENA ZYCH: Zaraz po wojnie zadaniem Ludwiga
Zimmerera bylo nie tylko relacjonowanie spraw polskich dla
zachodnioniemieckiego czytelnika, ale tez praca na rzecz
dyplomatycznego pojednania polsko-niemieckiego. Zimmerer
doszed! do wniosku, zZe takie zadanie $wietnie spelni sztuka
ludowa i dwie dekady pézniej, kiedy juz posiadal kolekcje,
zorganizowal w Niemczech bardzo wiele wystaw dziel z tego
nurtu we wspélpracy z Ministerstwem Kultury oraz Muzeum
Etnograficznym w Warszawie. Podobno pierwsza praca, jaka
zakupil, bylta Ostatnia droga Wactawa Czerwinskiego. Istnieje
kilka kopii tej pracy, ten watek szczeg6towo $ledzita wspétku-
ratorka wystawy Erica Lehrer, na ktérej rzezba Czerwinskiego
w czasie jej pierwszych badan w Niemczech takze zrobita
duze wrazenie. Na naszej wystawie prezentujemy akurat

te z kolekcji Hansa-Joachima Schaussa, dzi§ w zbiorach
Muzeum Kultur Europejskich w Berlinie. Dla polskich arty-
stéw z pewnoscig nie bez znaczenia byt aspekt ekonomiczny
i mozliwo$¢ zarabiania na tej twérczosci.

WOJCIECH WILCZYK: Niemieccy kolekcjonerzy placi-
li markami, ktére wymieniano na czarnym rynku na géry
6wczesnych zlotéwek. Dla nich to nie byly wielkie pienigdze,
wiec chetnie zaopatrywali sie w takie dzieta. Z kolei twér-
cy ludowi wiedzieli, jaka tematyka cieszy sie najwigkszym
zainteresowaniem w danym czasie, wiec tworzyli prace,
ktére mogtyby sig szybko sprzedaé. Dwéch artystow, kto-
rych prezentujemy na wystawie, ma na koncie takze prace
socrealistyczne: J6zef Pitat wyrzezbil Bieruta i Lenina, Adam
Czarnecki — Stalina, bo akurat dostali takie zamoéwienie.
Generalnie jednak ci, ktérych pokazujemy, to byli outside-
rzy. Pilat nie lubil kontaktowa¢ sie z ludzmi, nie chodzit
do kosciota, nie pracowat na roli, wiec mieszkancy wsi nim
pogardzali, poza tym jego rzezby nie byly tak ,gtadkie”, jak
te w kosciele... Sytuacja nieco zmienita sie, kiedy zaczat
na tym dlubaniu w drewnie zarabia¢ jakie$ pieniadze, przede
wszystkim sprzedajac swoje prace Cepelii, co zreszta zabi-
fo jego twérczosé, bo zaczal produkowac rzezby tasmowo.
Kiedy pozyczalismy z Berlina prace Wactawa Czerwinskiego,
kustoszka z Muzeum Europejskich Kultur powiedziata nam,
ze dla Niemcéw problem z ich sztuka ludowa polega na tym,
ze byla ona instrumentalnie wykorzystywana w czasach nazi-
zmu, wiec po wojnie byt to temat ,trudny”. By¢ moze wiec
kolekcjonerzy zwrdcili sie w strone polskiej sztuki ludowej,
bo z ich perspektywy wydawata sig ,czysta” i ,nieskazona”.

Czy mozna w obrebie sztuki ludowej sledzi¢ jakas dyna-
mike pojawiania sie¢ tematu Zaglady, niezwiazana stricte
z zamowieniami kolekcjonerow? Z wystawy mozna wywnio-
skowag, ze zdecydowana intensyfikacja obecnosci tego tema-
tu nastapila w latach szescdziesiatych.

WOJCIECH WILCZYK: To tylko pokazuje, ze ta sztuka byta
mocno osadzona w kontek$cie spoteczno-politycznym. Na lata
sze$c¢dziesigte przypada nie tylko kolekcjonerska aktywnosé
Zimmerera, ale tez wysyp panstwowych konkurséw, ktérych
tematy wiazaly sie z prowadzeniem przez PRL polityki histo-
rycznej. Calg parg hula antyniemiecka propaganda (bioraca,
oczywiscie, na celownik RFN, a nie NRD), za ogromne pie-
niadze fetuje sie okragla rocznice bitwy pod Grunwaldem,
obchodzony jest w 1963 Rok Korczakowski, w karykaturach
zamieszczanych w popularnym pi$mie , Szpilki” znalez¢
mozna czegste nawigzania do procesu Eichmanna. Taka retory-
ka jest w obiegu medialnym az do 1970 roku, czyli do chwili
podpisania traktatu o nienaruszalnosci granicy na Nysie
i Odrze miedzy Willym Brandtem a Gomutka.

MAGDALENA ZYCH: To tez czas silnej fascynacji estetyka
nazizmu w kulturze popularnej (w 1975 Susan Sontag pisa-
fa w tym kontekscie o filmie Nocny portier Liliany Cavani
z 1974 roku czy o popularnosci twoérczosci Leni Riefenstahl),
swastyka byta symbolem oficjalnie zakazanym w Niemczech,
dopuszczanym wylgcznie w sztuce. Trzeba tez pamietac,
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ze mamy tutaj réwniez zderzenie réznych warstw spolecz-
nych, kolekcjonerzy nalezeli wéwczas do niemieckiej elity.
Wtadystaw Chajec, autor rzezb, na ktérych hitlerowcy drecza
Zydéw, czy na ktérych widaé ciata wrzucane do kremato-
rium, wspominatl sytuacje, gdy przyjechalo do niego dwéch
Niemcdéw, by zaméwié prace zwigzane z Zagtada. Chajec
probowat opisac te sytuacje w jednym z listéw, ktére réwniez
wlaczylismy do naszej wystawy, nie czul sig komfortowo,
dostrzegal ambiwalencje... Na wystawie pokazujemy tez jeden
z jego listéw pisanych do Waltera Graetza, jednego z tych, kt6-
rzy wtedy go odwiedzili. Graetz podarowat nam te¢ korespon-
dencje. Dodam, ze do muzeum w O$wigcimiu Chajca zabrat
Wojciech Siemion, kolekcjoner i aktor wcielajacy sig w bardzo
rézne postaci kina tamtej epoki.

ROMA SENDYKA: To bardzo istotny aspekt — ci, ktérzy
te sztuka kupuja, archiwizuja, pokazuja na wystawach, nie
reprezentujg warstwy spolecznej, ktéra ja tworzy. Ta grupa
artystow (czyli ,twércy ludowi”) de facto nie wytwarza swoje-
go ,metadyskursu”, czyli z tego samego Srodowiska nie rekru-
tuja sig jego komentatorzy, kuratorzy, kolekcjonerzy, bo nawet
jesli takowi maja tzw. wiejskie korzenie, nawet jesli je pod-
kreslaja, to dziatajg juz po przejsciu ,,awansu klasowego”,
jako ,nowa inteligencja” (przykladem — przypadek Wojciecha
Siemiona). Srodowisko twércéw ludowych nie powotuje tez
instytucji, ktére potrafityby zwrdcic sie w strone tej sztuki
refleksyjnie, méwic¢ o niej na glebszym poziomie rozeznania,
interpretowac zgodnie z kultura i wrazliwoscia spoteczno-
§ci, ktéra wytwarza komunikat. Konsekwencja tej sytuacji
jest oczywista nieréwnowaga sit. Na przyktad nier6wnosé
sprawczodci. W sytuacji, w ktérej krytyk, kustosz, kupujacy
pochodzi z klasy lepiej wyksztalconej, lepiej sytuowanej,
twérca ma duzo stabszg pozycje negocjacyjna, dlatego jest tak
podatny na impulsy z zewnatrz, ktére ksztaltujg jego twor-
czo$¢, a jego prace tak tatwo poddajg sig — czasem mylnym —
interpretacjom krytykéw, kustoszy, kupujacych. Przystepujac
do badan, zakladalismy prosta sytuacje egzystencjalna:
artysta jest Swiadkiem wydarzen, ktére nim wstrzasnetly i,
aby sobie z nimi jako$ poradzi¢, wyraza wspomnienie, zapa-
mietany obraz, emocje poprzez sztuke. Szukalismy czegos,
co roboczo nazwali$my ,,sztuka §wiadectwa”. Ku naszemu
zdziwieniu okazalo sie, ze znakomita wiekszos¢ dziet opo-
wiadajacych o Zagtadzie byta raczej zamawiana przez kolek-
cjonera, kustosza, wymuszana przez rynek obrotu dzietami
sztuki, bo jesli w danym momencie co$ sie dobrze sprze-
dawalo, to Desa i Cepelia zwigkszaly zamdwienia. Obieg,
w ktérym artysta nie ma mocnej pozycji podmiotowej, jest
bardziej skomplikowany niz w sztuce tzw. wysokiej, nastepuje
tu bowiem zdecydowane ostabienie znaczenia i wagi autono-
micznego przekazu autorskiego. Wielokrotnie zastanawiali-
$my sie, czy kolekcjonerzy zamawiali prace na temat Zagtady,
bo poruszyta ich wrazliwos¢ artysty, zeby zaspokoi¢ wtasne
potrzeby pamietania, przepracowywac emocje (zalu? poczucia
winy? wspélczucia?), a moze bylo to dla nich wazne z innych
powodéw (perwersyjnych? voyeurystycznych?), czy tez miato
charakter niemal kolonialny, a polscy artysci wystepowali

w roli ,pétdzikiego innego”, ktéry ze wzgledu na prostsza,
blizsza ,naturze”, niepoddang intelektualnej obrébce kon-
strukcje wewnetrzna jest zdolny oddac ,,czyste poruszenie
trwogi” wobec potwornosci wojny... Jedno jest pewne: w sto-
sunku do dziet sztuki ludowej nalezy stosowac zupelnie inne
kategorie interpretacyjne niz te, ktérych uzywamy w sztuce
mainstreamowej. Nie tylko, gdy méwimy o estetyce, ale tez

o wypowiadajacym sig w niej podmiocie, o sposobie trans-
pozycji doswiadczenia, szczeg6lne rozumianej dokumental-
nosci, strategii reprezentaciji, jak i planowanym przez artyste
komunikacie i oddziatywaniu.

W przypadku jednej z prac sugerujecie, ze ma ona zrédlo
w antysemityzmie. Na obrazie Zydy do roboty widzimy
postaci Zydéw z fopatami, idace przez rynek miasteczka.
Umiesciliscie pod nia tekst autorstwa Doroty Glowackiej,
ktéra pisze: ,Pomimo, ze wizerunek ten daje si¢ odczytac
jako wyraz wspoélczucia i proba upamietnienia cierpienia
bylych zydowskich sasiadéw przez naocznego $wiadka,
przywoluje on jednoczesnie antysemicki stereotyp Zyda,
ktéry nigdy prawdziwq robotq sie nie splamit (za to miesz-
kal w najlepszej dzielnicy w rynku). Sportretowanie przy-
musowej pracy jest wiec czyms$ w rodzaju symbolicznej
zemsty, wyrownania historycznych porachunkow”.

ROMA SENDYKA: W sali warsztatowej, w ktérej pokazu-
jemy ten obraz, pracujemy, przywolujac rézne stanowiska.
Glowacka pisze, ze doszukiwanie sie w pracy Czarneckiego
poglosu antysemityzmu to jedna zmozliwych interpreta-
cji, nie sprowadza mysélenia o niej tylko do tej perspektywy.
Nie rozstrzyga tez, czy artysta podziela stereotyp Zyda-
-obiboka, czy tez tylko cytuje (moze z ironicznym dystansem?)
glosy swych sasiadéw. My zestawiamy te prace z obrazem
autorstwa wciaz aktywnego artysty z Hajnéwki, Stanistawa
Zywolewskiego. Tu to samo stowo ,,Zydy” jest podpisem wize-
runku §wietej rodziny. Zywolewski, artysta zaangazowany

w przypominanie kultury bialostockich Zydéw, wyraznie
pokazuje, ze mozna uzyé stowa ,,Zydy”, aby skrytykowac
wlasng spotecznosé za pejoratywne i bezmyslne uzywanie
tego terminu. Naszg intencjg w tej cze$ci wystawy jest raczej
pobudzanie niz rozwiagzywanie niepewnosci: czy odczytywac
prace Czarneckiego w porzadku antysemickim (bo podpis,

bo zwigzek artysty z Brygada Swietokrzyska), czy filose-
mickim (bo widzi przemoc wobec Zydéw, bo wraca do niej
po wojnie, bo maluje Zyd(’)w w trybie empatii, bo ,,zeznaje”,
co widzial — sktada §wiadectwo)? Tego rodzaju dylematy
pojawialy sie w odniesieniu do bardzo wielu prac, poniewaz
czesto korzystajg one ze srodkéw dzi$§ dwuznacznych, np.

z konwencji, ktéra przedstawia Zydéw w sposéb stereotypo-
wy, schematyczny: czarne chalaty, pejsy, nierozpoznawalne
twarze, zaakcentowane w nich nosy, itd. Trudno oceni¢, czy
to karykatura, czy efekt braku innego jezyka niz ten odziedzi-
czony z lat trzydziestych. Czy to rasowa nieche¢, czy préba
jasnego komunikatu, zrozumiatego w srodowisku. Czy to ele-
ment ,Jludowej” poetyki ,typéw”, czy juz wizualnie wyrazone
uprzedzenie?
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MAGDALENA ZYCH: Takie wizerunki Zydéw istnieja
rowniez w rytualnym obiegu teatru, na przyklad w maskach
uzywanych w czasie pochodu grup koledniczych tzw. Godow
Zywieckich. Otwarte jest pytanie, w jakim stopniu pod-
trzymywana w tym zwyczaju jest antysemicka karykatura,

a w jakim — schematyczny symbol Obcego, spersonifikowane
oblicze symbolicznego zagrozenia dla sp6jnosci spotecznej,
wspoélnoty, w ktérej nikt sig¢ niczym nie powinien wyrézniac,
zy¢ jak wszyscy, nie odrézniac sie religia, sposobem zZycia, co
dzi$ nie jest tak oczywiste jak w czasach powojennych, gdy
ten obyczaj sig¢ skonkretyzowal w festiwal folklorystyczny.

W kontekscie postaci kolednikéw z Zywiecczyzny nie mozna
zapominac o fali przedwojennej przemocy wobec Zydéw,
organizowanej przez dzialaczy skrajnej prawicy, np. zniszcze-
niu sklepéw zydowskich w Miléwce w 1938 roku. Tymczasem
w kanonie sztuki ludowej cierpienie indywidualne przedsta-
wia¢ mozna bylo tylko poprzez figurg Chrystusa Frasobliwego
czy kilka innych motywéw zaczerpnietych z religijnej ikono-
grafii. Zdarzalo sie, ze artysSci zachecani byli do wykraczania
poza kanon, ale trzeba pamieta¢, ze ryzykowali wtedy realng
strate finansowa, bo nie wiadomo, czy ktos chcialby taka
prace zakupic.

W pierwszym opisie, ktory zapowiada wystawe, wymie-
niacie stfowa, ktore opisuja reakcje na temat Zaglady
w sztuce ludowej: ,niewygodne, niesamowite, niesto-
sowne, niepotrzebne, niezreczne, nie do pokazania”.
Przyznam szczerze, ze sa to ostatnie slowa, jakie przyszly-
by mi do glowy w tym kontekscie. Naiwnos¢, prostota, ale
i doslownos¢ tej sztuki wydaje mi si¢ przede wszystkim
bardzo wzruszajaca.

ROMA SENDYKA: Stowa, ktére cytujesz, sq notatkami.
Styszelismy je wielokrotnie w odwiedzanych muzeach,
instytucjach, z ust kustoszy, kuratoréw, ludzi, ktérzy sie
stykali przed nami z tego rodzaju pracami. Tlumaczyli nam,
ze to ,niedobry”, ,niepotrzebny” temat, lub przywolywali
zdania kogos, kto odradzal im wcze$niej zajecie sig tym
nurtem w sztuce ,ludowej”. Takze z obiegu ,centralnego”

i, miedzynarodowego/globalnego” plynely uwagi, ze ,tak sie
nie pokazuje Zaglady”, ze to ,niestosowne”. Powody takich
reakcji sg do$¢ oczywiste: po pierwsze, ich zrédlem jest
estetyka drobnych, kolorowych, nieomal ,,zabawkowych”
obiektéw, poetyka, ktérg mozna przypisac¢ do ,,naiwnego”
realizmu lub , perwersyjnej” wyobrazni, odmienna od wspét-
dzielonej, akceptowanej (nasza praca u§wiadomita nam skale
tego porozumienia) i oczekiwanej estetyki holokaustowe;j.
Obiekcje wynikajg takze z owej niepewnosci co do intencji
artystow: czy mamy do czynienia z empatia, czy z niechecig
wobec Zydéw? Czy widzimy faktycznie Zydéw, czy tez ich
los jest tu pokazany jako przywlaszczony przez inng grupe
(Polakéw? ,,ludzkosé”?). Ale jesli w tobie wywolaly wzrusze-
nie, to znaczy, ze udalo nam sig te obawy na wystawie poko-
nacé, co bylo jednym z celéw naszej kuratorskiej pracy. Nie
realizowaliby$my tego projektu, gdyby$my nie mieli poczu-
cia, ze jest w tej sztuce potencjal na przekazanie komunikatu,

o ktéorym méwisz. Ze, mimo wszystko, méwi ona co$ bardzo
waznego.

Czy fotografie Powiekszenia byly od poczatku obec-
ne w waszej koncepcji? Z jednej strony mozna traktowac
je bowiem jako element ekspozycji, z drugiej — pomagaja
dostrzec w pracach detale, ktére odbiorca moze tatwo
przeoczy¢.

WOJCIECH WILCZYK: W trakcie kwerend fotografowatem
odnajdywane przez nas prace; w archiwum projektu mamy
zdjecia okoto czterystu trzydziestu obiektéw. Jednak juz
na wstepnym etapie naszych dziatan przyszlo mi do glowy
—a bylo to w Kielcach podczas robienia zdje¢ Sklepiku
zydowskiego w Debskiej Woli J6zefa Pitata — zeby sprawdzic,
jaki efekt uzyskam, kiedy sfotografuje twarze postaci z tej
rzezby w duzym zblizeniu. W wykonanych przez mnie
powiekszeniach, ktére prezentowane sg na wystawie, widaé
odmiennos$¢ tych prac i samych artystéw, wida¢ emocje,
jakie zawarli w swoich dzietach. Jesli jakis artysta rzezbit
malg figurke Zyda, a w wigkszosci nie sa to obiekty duzych
rozmiardéw, to podczas pracy obserwowal te twarz z bardzo
bliska. Powigkszenia odwoluja sie wlasnie do tego afektywne-
go momentu.

MAGDALENA ZYCH: Z perspektywy widza takie zblizenie
zmusza do konfrontacji z danym obiektem, zwraca uwage, nie
pozwala ci przej$¢ obok nich obojetnie. Mozna wrecz powie-
dzie¢, ze dziela staja sie na tych zdjeciach w jakims$ sensie
nawet bardziej realne.

Wojciech Wilczyk: Maja wytraci¢ widza z przyzwyczajenia
do typowego odbioru dziet sztuki ludowej w muzeach etno-
graficznych, gdzie w gruncie rzeczy nikt specjalnie im sie nie
przyglada.

MAGDALENA ZYCH: To trwaty kanon, cho¢ trzeba pod-
kresli¢, ze bywaja wystawy, ktére go rozmontowuja (np. stata
wystawa sztuki pt. Nieobjeta ziemia, otwarta w 2015 roku
w MEK - jako jedyni pokazujemy na ekspozycji statej prace
o Zagtadzie: Krematorium Wladystawa Chajca).

ROMA SENDYKA: Powigkszenia przelamuja pewien bez-
wlad oka, wizualne uprzedzenie. Szkoleni w innej estetyce,
odbieramy wiele cech tych prac jako ,prostote”, ,niedostatki
techniki”. W radykalnym zblizeniu te same wlasciwosci staja
sig dramatyczne, ostre, brutalne. Zdjecia Wojtka pozwalaja
doswiadczy¢ emocji towarzyszacych artystom w trakcie pracy.
Sa tez sprzeciwem wobec typowego sposobu traktowania sztu-
ki nieprofesjonalnej. Juz wyjasniam, o co mi chodzi: z innej
okazji niegdys poszukiwatam doktadniejszych, szczegéto-
wych opiséw prac ,ludowych”, czyli tzw. ekfraz krytycznych.
Bytam bardzo zdziwiona, Ze tego rodzaju material praktycznie
nie istnieje. W tekstach wybitnych i literacko utalentowanych
kuratoréw i etnograféw, nawet gdy zajmuja sie oni jednym
artysta, komentujg pojedyncza wystawe, dominuja uogdélnie-
nia, poszukiwania typowosci, ustawianie dzieta w kontekscie
jemu podobnych. Praktycznie nie istnieje gest ,wpatrywania
sie w szczegol”. Podobnie te obiekty sg wizualizowane - jako
setnograficzny przyktad”, w pelnej widocznosci, w ,,catosci”.
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Wypatrywanie, wedréwka oka po obiekcie, zatrzymanie
sie na szczegodle, na gescie, na ,odcieniu farby na zalama-
niu sukni” - strategia, ktérg znamy z trybu relacjonowania
wrazen z do§wiadczania ,sztuki uznanej” — praktycznie nie
istnieje. Wojtek rzuca temu swoistemu ,.klasowemu lekcewa-
zeniu” wyzwanie.
MAGDALENA ZYCH: A jesdli jakies dzieto nie poddaje
sie takiej uogélniajgcej narracji, to oznacza, ze znajduje sie
na obrzezach tego nurtu sztuki i staje sig problematyczne.
ROMA SENDYKA: Te obrzeza okazaly sie dla nas najcie-
kawsze. To tam znalezliémy dzieta, ktére przedstawiaja cier-
pienie i $mier¢ konkretnego cztowieka, i poruszenie, trwoge,
$§wiadome rzeczy spojrzenie §wiadka, ktéry nie chce, nie moze
by¢ juz tylko ,postronnym” . Oczywiscie, takze i te prace nie
sg calkowicie wolne od obcigzenia ,typowoscig”, czyli nie
catkiem umykajg nakazom ludowej estetyki, natomiast zdecy-
dowanie wyr6zniaja sie w gronie im podobnych. Jednoczeénie
nie oznacza to, ze mozna spokrewnic je z nurtem sztuki
pozawernakularnej — tej szkolonej, ,miejskiej”, ktora zresztg
— widzimy to wyraznie — nigdy nie interesowala si¢ tym, co
»inni arty$ci” mieli do powiedzenia o Zagtadzie.
MAGDALENA ZYCH: Mam wrazenie, ze obecnie dokonuje
sie pewna reinterpretacja sztuki ludowej, przestaje sie jg trak-
towac¢ wylgcznie jak produkt PRL-u. Nasza wystawa jest pro-
pozycja powaznego potraktowania tych dziel.

Chcialabym porozmawia¢ o pracy Jedwabne Kowalczyka
z 2017 roku - przedstawia kolorowe postaci, niektore
z broda i w jarmulkach, jakby zamykane w ogniu przez
jakas postaé. Patrzac na nig od tylu, odkrywamy, ze drzwi
zamyka diabel. Rzezba robi ogromne wrazenie, ale chyba
glownie dlatego, ze wzbudza opér i poczucie niestosownosci.
Z czego to wynika?

ROMA SENDYKA: Po prostu jestes — jak wigkszo$¢ z nas
— spadkobierczynia tego stereotypowego przekonania, wypro-
wadzonego z wyabstrahowanego zdania z powojennego tek-
stu Adorna, ze poezja po Holokauscie jest barbarzynstwem,
co czesto rozumiane jest jako wezwanie do powstrzymania
wszelkich aktéw kreacji na tematy Zagtady, ktérg mozna
opowiada¢ wylacznie za pomocg dokumentéw. Oczywiscie,
Adorno mial na mysli bardziej skomplikowang zaleznosé:
chodzilo mu raczej o to, ze po kompromitacji kultury
Zachodu, ktéra wydala z siebie nazizm, nie mozna bezkry-
tycznie po wojnie kontynuowac jej strategii, dorobku, poetyk
i dawnych gestéw kreacyjnych. Ze trzeba zaczac od nowa.

By¢ moze, ale trudno mi zgodzic sie na narracje o abstrak-
cyjnym zhu. Dzi$ nasza wiedza o Jedwabnem jest juz inna.

ROMA SENDYKA: Ta praca doskonale ilustruje to, przed
czym przestrzegaja pozagladowi ,radykalni ikonoklasci”, kt6-
rzy twierdza, ze po Holokau$cie sztuka oparta na wyobrazni
bedzie bardzo ryzykowna. Z tego powodu wielu artystéw,
jak np. Claude Lanzmann, zdecydowato sie na medium
dokumentalne, bo ono w najmniejszym stopniu znieksztalca
przeszlosc, jest tez zrozumiate dla odbiorcy, z minimalnym

ryzykiem przeinaczen. Jedwabne Kowalczyka to praca
trudna do przyjecia wlasnie z powodu tego ryzykownego
gestu wyobrazania sobie tego, co Agamben okreslit jako
»,samo sedno Zaglady”, czyli momentu masowego zabija-
nia ludzi zgromadzonych w zamknietej przestrzeni. Nie
tylko z tego powodu rzezba ta jest w znacznej mierze dla
u$wiadomionych odbiorcéw nieskuteczna. W 2017 roku,

po ustaleniach badaczy, komisji IPN, nawet archeologéw,
jeste$my juz pewni, ze przenoénia w tym akurat przypad-
ku (wzbudzajacym tyle dysput i tak olbrzymi opdr), to tryb
opowiesci, ktéry odczuwamy (czy bedziemy po prawe;j,

czy lewej stronie tego sporu) jako eskapizm, unikanie zaj-
mowania stanowiska. Niewatpliwie jednak ta praca, ktéra
tworzy Kowalczyk, miesci sie w kategoriach sztuki ludowe;j,
opowiada przeciez o walce dobra ze ztem. Ten artysta — jesli
sadzi¢ po udzielonym nam wywiadzie — naprawde gleboko

i szczerze wspbélczul ofiarom. W pewnym sensie nie mozna
sie dziwi¢, ze nie potrafil o tym opowiedzie¢ w obrazach

— narracja ta przeciez nie ma swojej ikonografii, poza sym-
bolem ptongcej stodoty, zaproponowanym w innym obiegu
przez Rafata Betlejewskiego czy Wladystawa Pasikowskiego,
wiec siegnat po tradycyjny, chrzescijanski stownik symboli,
jakie od zawsze podsuwa do uzycia ten gatunek, w ktérym sie
wypowiada. Miat do tego prawo.

MAGDALENA ZYCH: Zauwaz jednak, ze w tradycji ikono-
grafii katolickiej diabel bywa personifikacjg abstrakcyjnego
zla, a w splaszczonej interpretacji folkloru — radosnym boru-
ta, Kowalczyk zas przedstawia go jako sprawce konkretnej
tragedii. To na pewno nie byt dla niego latwy gest. Dodam,
ze w propagandzie antyhiterowskiej nazisci byli uosobieniem
szatana (dobrze to stycha¢ w wojennych odezwach Tomasza
Manna do niemieckich stuchaczy, emitowanych na falach
BBC).

Moja nieufnos$¢ wzbudzit fakt, ze ta rzezba rowniez
powstala na zaméwienie.
WOJCIECH WILCZYK: Louis Galinski, ktéry zlecit
Kowalczykowi te rzezbe, ma w swojej kolekcji kilkadzie-
sigt dziet zwigzanych z Zagtada. Z zawodu jest katecheta
i ma poczucie misji informowania Polakéw i Niemcow
o zgubnych skutkach totalitaryzmoéw — nazistowskiego,
ale i sowieckiego, bo w jego kolekcji mamy réwniez prace
na temat Katynia. Gdyby nie inicjatywa Galinskiego (réwnie
dobrze mozna by to nazwac obsesja), wigkszo§¢ tych prac
nigdy by nie powstata. Kowalczyk wigc petni tutaj role...
surogatki. Rzezba, ktéra naprawde mng wstrzasneta w jego
kolekgji, jednak nie ze wzgledéw estetycznych, to przedsta-
wienie szajsmajstra z Treblinki. Byt to funkcyjny z oddziatu
Sonderkommando, ktéry pilnowal, aby wigzniowie nie sie-
dzieli zbyt dlugo w latrynie. ,Dowcipni” Niemcy ubierali
go w toge rabina (w obozie byto mnéstwo ubran i sprzetow
po ludziach, ktérzy poszli do komér gazowych) i zawieszali
mu na fancuchu duzy budzik. Galinski takg rzezbe zaméwit
u innego artysty ludowego, Romana Sledzia. To jest o tyle
zastanawiajace, ze wiedze o szajsmajstrze maja tylko ci,
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ktorzy czytali ksigzki Samuela Willenberga albo Richarda
Glazara, bo nikt wigcej o tym nie pisal, a zatem Galinski
naprawde musi interesowac sie tym tematem. Przy okazji,
Samuel Willenberg, ktéry w trakcie powstania w obozie uciekt
z Treblinki, a po wielu latach, juz w Izraelu i na emeryturze,
zajal sig rzezbieniem, tez stworzyl taka postac. Tyle ze jego
przedstawienie szajsmajstra ma wydzwiek tragiczny.
MAGDALENA ZYCH: Ale Sledz powiedziat nam, ze nigdy
sam z siebie nie podejmowal w sztuce tematu Zagtady. Oprécz
tej jednej rzezby wykonat jeszcze dla Galinskiego Wielkanoc
w Auschwitz 1 Boze Narodzenie w Auschwitz. W rozmowie
z nami deklarowal, Ze wigcej juz nie zamierza.

Dlaczego?

MAGDALENA ZYCH: Bo za duzo go to kosztuje.

WOJCIECH WILCZYK: Niemniej jednak w jego mieszkaniu
zauwazylem na regale figurke Zyda-chalaciarza, odpowiada-
jaca przedstawieniom — okreslajac to eufemistycznie — raczej
niechetnym...

Najwieksze emocje wzbudza ostatnia sala, ktora zatytulo-
waliscie zreszta ,,Emocje”, gdzie bardzo mocno wybrzmie-
wa wasz glos jako kuratoréw. Piszecie tam, ze znajduja
sie w niej prace, ktore wzbudzily wiréd was najwiecej
dyskusji, ale tez, ze ,,szukali$my gestéw wspétodczuwania,
przykladow etycznego Swiadectwa”. Zastanawia mnie,

w jaki sposéb to oceniliscie? Dla mnie ten wybér jest dosc
kontrowersyjny.

ROMA SENDYKA: Kazdy z nas inaczej reagowal na te dzie-
fa, co innego nas mobilizowalo do myslenia, wielu prac nie
rozumieliémy do konica. Ostatnia sala nie jest wynikiem
losowania ani konkursu najbardziej afektywnych, czy tez
safektujacych” prac, ale konsekwencja naszych indywidual-
nych wyboréw. Chcieli§my tu pokazac takie prace, w ktérych
artysta emocjonalnie cho¢by na chwile przeszed! na strone
ofiar, zrozumial, czym jest §wiadectwo. Objawia sig to réznie:
poprzez uzycie drewna, po ktére rzezbiarz jedzie na teren
danego obozu; poprzez kaligrafowanie ostatnich stéw umie-
rajacego; poprzez powtarzanie gestu objecia oséb, ktére idg
na $mieré; poprzez wyobrazenie sobie, co mégt czué Zyd,
ktory wrocil do siebie, po wojnie. To, ze wlasnie te prace
wzbudzily w nas najwieksze emocje, nie oznacza, ze inne
juz nie. Jestem zwolenniczka nazywania swojej pozycji i roli
wobec materiatu, z ktérym pracuje. Ostatnia sala to jest nasz
gest odstoniecia sie, autorefleksji, ujawnienia pozycji i przeko-
nan, uS§wiadomienia sobie, spojrzenia raz jeszcze, krytycznie,
na wlasne powziete wczesniej zalozenia. Cenie gest ,,rewizji”,
»samozwrotnosci”, ktéry szczegélnie potrzebny jest w huma-
nistyce, natomiast faktycznie rzadko mozna go dostrzec reali-
zowanego na wystawach.

Pracujecie na réznych polach, macie bardzo rézne narze-
dzia. Co bylo dla was najtrudniejsze w tej pracy?
MAGDALENA ZYCH: Dla mnie — funkcjonowanie
na pograniczu $wiata akademickiego i muzealnego; méwimy

do ré6znych odbiorcéw, trzeba byto negocjowac akcenty tej
pracy, to dos§wiadczenie byto eksperymentem organizacyjnym
na duzg skale. Nie chodzi tylko o same badania czy prace
kuratorska, ale takze o catle tlo logistyczne przedsiewziecia.
Erica mieszka w Kanadzie, wiec organizowali§my wspdlng
prace tak, by mogla w niej uczestniczy¢ podczas dtuzszych
pobytéw w Polsce. Dodatkowo, tak jak méwisz, mamy rézne
perspektywy, to antropologia w swych odmianach, badania
pamieci, sztuka — na szczescie, byto dosé¢ czasu, by stwo-
rzy¢ co$ wspolnego. Wchodzac w teren badan wkraczaliSmy
z oczekiwaniami i zalozeniami, ktére potem ulegaly wery-
fikacji, przemianie, w ten spos6b pojawiala sie nasza wspdl-
na wiedza, zbudowana z etnograficznych detali, wsparta
teoretycznym zapleczem. Dodam jeszcze, ze pracujac nad
wystawa nie do konica mozna przewidzie¢ ostateczny efekt,
poniewaz wazny moment rezonansu z publiczno$cig jest
nieprzewidywalny.

ROMA SENDYKA: Moim gtéwnym klopotem byto pyta-
nie, jak prezentowaé material, ktérego nikt przed nami nie
prébowat pokazaé, a wigc nikt nie ma gotowego skryptu,
by przyjac i zrozumie¢ komunikat. Grozba odrzucenia byta
realna. Bo jak na dwustu metrach kwadratowych przekazac
publicznosci wiedze, ktérg my gromadzilisSmy przez trzy
lata? W innym planie, juz nie praktyczno-interpretacyjnym,
ale etycznym czy moralnym, trudna byta konfrontacja
z pewnym rozczarowaniem. Interesujacy nas materiat jest,
w gruncie rzeczy, ubogi, spodziewalam sig odnalez¢ wie-
cej takich prac, w ktérych wyuczone techniki, konwencje
upadajg i ujawnia sig bardzo indywidualny przekaz wobec
przewazajacej silty tego, co zostalo zaobserwowane. Nietatwe
byly dla mnie réwniez momenty, kiedy pozornie konwencjo-
nalne prace niespodziewanie odstanialy przed nami drugie,
trzecie i czwarte mroczne dno: stereotypow, uproszczen czy
choréb psychicznych. Trudne bylo réwniez u§wiadomienie
sobie, ze na tych pracach nieomal nie ma tzw. bystande-
réw, ,$wiadkéw postronnych”. Na wystawie znalazly sie
dwa takie obiekty — wspomniana malowanka z 1948 roku,
na ktérej w prawym dolnym rogu widzimy chtopca kopane-
go przez SS-mana, jakby ten chcial wyrzuci¢ go poza kadr.
Posta¢ chlopca wyglada zupetnie inaczej niz pozostate, wiegc
mozna — ale podkreslam: mozna — zalozy¢, ze jest to autor tej
pracy. Druga praca to obraz Stanistawa Baka Ostatnia droga
Majorka, na ktérej widzimy Zyda wywozonego na posteru-
nek przez woznice, ktéry zapewne wywodzi sie z okoliczne;j
ludnosci. Katarzyna Bojarska stusznie zauwazyla, ze tak
naprawde §wiadkowie Zagtady z epoki jednak istniejg w tym
polu wizualnym. Sg nimi sami artys$ci w akcie tworzenia,
samotni w swoim rozpoznawaniu, ponawianiu tych strasz-
nych widokéw, chcacy podzieli¢ sie z nami swojg pamiecia.
A ja dodam jeszcze co$, co bylo dla catego zespotu jasne
i wazne od samego poczatku pracy — teraz my stoimy na ich
miejscu, dziedziczac to spojrzenie. Jako kuratorzy i jako
spoteczenstwo. Wydaje mi sie wiec waznym, by zrozumied¢,
co to spojrzenie zawieralo, skad sig wziglo, co sie z nim dzia-
o, poniewaz moze co$ waznego ujawnic, co pozwoli nam
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zrozumie¢, dlaczego tak a nie inaczej pamigta sig Zagtade
w tym kraju.

WOJCIECH WILCZYK: Kiedy Roma zaproponowata
mi udzial w tym projekcie — a skoiiczytem wtedy wlasnie
udziat w trzyletnim seminarium w IBL, ktére po§wiecone
bylo figurze §wiadka Zaglady — pomyslatem sobie, ze, by¢
moze, niczego nie znajdziemy. Tym, co mnie zaskoczylo,
byly sytuacje, kiedy artysci, wykorzystujacy jezyk sztuki
ludowej, potrafili przekroczy¢ konwencje takiej formy eks-
presji i odnies¢ sig do tragicznych wydarzen. Nagle odludek
z Debskiej Woli, niechodzacy do kosciota, nieumiejacy pisac,
z nadzwyczajng, zaskakujaca precyzja rzezbi peruke ortodok-
syjnej Zydéwki, w pracy na — zaméwiony przeciez — temat.
Rozmyslajac o niedajacej mi spokoju rzezbie Jézefa Pilata,
zdalem sobie sprawe, Ze nie znajdziemy prac bedacych ilu-
stracjami Zaglady, takich, gdzie artysta przedstawi np. mor-
dowanie sgsiad6éw, grabiez majatku, to, o czym teraz powoli
dowiadujemy sie chociazby dzieki takim ksigzkom jak Dalej
jest noc. Problemem jest brak odpowiedniego jezyka wizu-
alnego. Mozemy liczy¢ tutaj tylko na transgresje w obszarze
przyjetych konwencji, rodzaj afektywnego przekroczenia
tych norm.

ROMA SENDYKA: Zaryzykowaltabym hipoteze, Ze ten jezyk
pojawil sie zaraz po wojnie, ale zostal wygaszony. Nie zdazyt
wiec sie wyksztalcié, okrzepna¢, zdoby¢ sie na zaatakowa-
nie naprawde trudnych tematéw. W momencie, w ktérym
w te opowies¢ interweniowato panistwo, wkroczyly elity, ktore
podpowiadaty, co i jak nalezy pokazywaé, wypracowano
(wydaje sie, ze juz na przelomie lat pigédziesiatych i szesc¢-
dziesigtych) zadekretowany zespét symboli, scen, znakéw
wizualnych, z ktérych od tej pory trzeba bylo korzystac.
Sadze, ze dwie interwencje, czyli ta, ktéra pochodzi od wla-
dzy, i ta, ktéra jest moze mniej przemocowa, ale powszech-
niejsza, czyli religijna (proponujaca uniwersalny jezyk
odkupienia, czy odpuszczenia winy), to byly drogi ksztal-
tujace powszechng wyobraznig spoleczna, ktéra po wojnie
probowata stworzy¢ oddolng narracje o Zagltadzie. Ta trudna
opowie$¢ zostala jednak bardzo szybko i sprawnie zagospo-
darowana odgérnie i dlatego nigdy nie ogarneta w catosci
doswiadczenia Zaglady. Posumowatabym to nastepujaco:
pamie¢ w Polsce zostata po wojnie upaiistwowiona, a trauma
schrystianizowana. Widzimy obecnie skutki tej ,,redakcji
polskiej powszechnej pamieci Zagtady”: wracaja sceny czy
doswiadczenia, ktére wczesniej byty albo deprecjonowa-
ne, zakazane, albo dopuszczane w sposéb sztampowy czy
uproszczony.

MAGDALENA ZYCH: Trzeba pamiegtac, ze prowadzilismy
badania nad wizualnymi przedstawieniami Zagtady, ale
sg réwniez te niewizualne, na przyklad literackie. Pokazujemy
na wystawie dwa takie przyklady, kiedy literacka forma ludo-
wa prébuje uchwycic to, o czym nie ma mowy nigdzie indzie;j.
Ballada Klosa konczy sie opisem powrotu Zydéw i rozstrzela-
nia ich przez partyzantéw, co do dzi§ stanowi przeciez temat
tabu w polskiej narracji o Zagtadzie. Chcielismy, aby nasz pro-
jekt otworzyt sie réwniez na takie formy ekspres;ji.

Wystawie towarzyszyc¢ bedzie jednorazowy performans,

w ktérym wykorzystacie jeden z obiektéw prezentowanych
na wystawie: Truposznice Franciszka Wacka z 1962 roku.
MAGDALENA ZYCH: Truposznica to drewniane ,auto

z Treblinki”, z plandeka i drewnianym kierowca, przeska-
lowana nieco zabawka, ktérg Wacek wykonatl, by wnukom
opowiadaé o wojnie. W okolicach obozéw przewozono takimi
samochodami ciata do spalenia lub zakopania w masowych
grobach. Franciszek Wacek byt stolarzem, robil tez zabawki,
mieszkal w Przysietnicy pod Brzozowem. W czasie wojny
zolnierz i partyzant. Jego cérka takiego przedmiotu nie pamie-
ta. Truposznica trafita do zbioréw Panistwowego Muzeum
Etnograficznego w Warszawie w 1967 roku.

ROMA SENDYKA: Jest to praca bardzo zaskakujaca, bo o ile
jest po prostu zabawkg (a doktadniej, najprawdopodobniej jej
replika), to Wacek zrobit ja, by opowiadaé o wojnie, a wiec
w celu czego$, co dzi§ nazwaliby$my ,teatrem $mierci” lub
,nekroperformansem”, zwazywszy na wazne odniesienie
do szczatkéw ludzkich w tej pracy. Kiedy tylko zobaczyliSmy
ten obiekt, to niemal natychmiast poczulismy, ze wizualnie,
formalnie, funkcjonalnie powstata z podobnych impulséw jak
twoérczosé kogos funkcjonujacego w zupelnie innym obiegu
— mam na my$li Tadeusza Kantora. Nasz pierwotny pomyst
kuratorski polega na kontrapunktowaniu. Chcielismy, aby
kilka obiektéw wstawi¢ w ekspozycje zaproszonych do wspét-
pracy galerii sztuki i muzeéw, wydoby¢ owe prace w ten spo-
sob spod wtadzy ,etnograficznego spojrzenia”, a dzigki temu
sprawdzi¢, jak zadzialajg w otoczeniu dziat, ktére podejmuja
temat Zagtady, ale w innym trybie. Z powodéw techniczno-
-proceduralnych ten pomyst legt w gruzach, ale gdy skon-
czylis$my prace nad scenariuszem wystawy, skontaktowat
sig z nami Bryce Lease, ktéry prowadzi badania nad perfor-
mansem jako narzedziem pracy z trudnym dziedzictwem,

i zaproponowal wspétprace nad rodzajem akcji-interwencji.
Powréciliémy wtedy do pomystu ,,spojrzenia Kantorem”

na twércéw ludowych i na odwr6t: praca Wacka postano-
wiliémy ,.zbada¢” terytorium Cricoteki. Scenariusz perfor-
mansu opracowuje Wojtek Ziemilski i wiemy juz, ze potaczy
on Muzeum Etnograficzne z Cricoteka. Po drodze uczestnicy
akcji przejda po bardzo szczegélnej trasie, nieuchronnie
przywolujacej pamie¢ o Zagtadzie, bo prowadzacej przez

most na Wiéle, ktéra oddziela Kazimierz od Podgorza, gdzie
zalozono krakowskie getto. Wydarzenie zakonczy interwencja
Kolektywu Kuratorskiego na stalej wystawie Cricoteki i kon-
ferencja o roli przedmiotéw w performansie, o materialnych
narzedziach do odnowienia myslenia na temat reprezentacji
Zaglady. W gescie przeniesienia jednego z obiektéw z wystawy
Zza bliska... chcemy sprébowaé zrozumie¢ go na nowo, zadaé
pytanie, czy sztuka z obiegu niezawodowego moze objawi¢ sie
jako wazna sztuka, powazna, kiedy spojrze¢ na nig poprzez
estetyke, jakiej nauczyl nas, na przyklad, Kantor. |
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Abstract: Tomasz Fryzel, “Scenes from the Dreyfus Affair: Dreyfus
on Devil’s Island”

Tomasz Fryzet describes Alfred Dreyfus’ exile to a penal colony; Dreyfus
was a French captain of Jewish origin who in 1894 was wrongly accused
of espionage and demoted. The author analyses the prisoner’s relations
and documents regulating penal labour. Referring to stories of witnes-
ses and press sources, he comments on the symbolic pronunciation
of punishment in exile, consciously drafted by the directors. He also
describes reactions in public opinion; referring to Derrida’s “Spectres
of Marx”, he draws attention to Dreyfus’ “ghostly presence” marking
France at the end of the 19th century.

Key words: the Dreyfus Affair, Emil Zola, antisemitism, penal colony,
hauntology

1894 roku oskarzono o szpiegostwo na rzecz
Niemiec kapitana Alfreda Dreyfusa, fran-
cuskiego wojskowego pochodzenia zydow-
skiego!. 5 stycznia 1895 roku Dreyfus zostat
zdegradowany na dziedzincu paryskiej szkoly wojskowe;.
Ferdinand Esterhazy — rzeczywisty winowajca — wcigz pozo-
stawal na wolnosci i kontynuowat dziatalnos¢ szpiegowska.
14 kwietnia 1895 roku uwigziono Alfreda Dreyfusa na mie-
rzacej niewiele ponad sto metréw kwadratowych, nalezacej
do Gujany Francuskiej Wyspie Diabelskiej (L'ile du Diable).
Dreyfus byl pierwszym od kilkudziesieciu lat skazaficem
osadzonym na tej stynacej z trudnych warunkéw skale

wulkanicznej, przeznaczonej w pierwszej polowie XIX wieku

dla tredowatych wigZniéw, przysylanych tu z pobliskich
miejsc katorgi (zob.: Duclert, 2012 s. 14). Dwa miesigce wcze-
$niej, w lutym 1895 roku, na mocy prawa uchwalonego przez
francuski parlament archipelag Les iles du Salut, w sktad
ktérego wchodzi Wyspa Diabelska, zostat ponownie — po kil-
kudziesigciu latach wylaczenia z uzytku — przeznaczony
do pelnienia funkcji kolonii karnej (zob.: Duclert, 2016, s. 255,
256). Miejsce zestania zostalo wigc uruchomione specjalnie
dla skazanca; Dreyfus stat sie jedynym wigZzniem na wyspie,
zyskujac miano czlowieka z Wyspy Diabelskiej — banicja
zostala, kunsztownie i z rozmachem godnym powiesci awan-
turniczej, przygotowana nie tylko na poziomie praktycznym,
ale takze symbolicznym.

Wiezien zamieszkal w zbudowanej z kamienia chacie
o powierzchni czterech metréw kwadratowych. Towarzyszyto
mu sze$ciu uzbrojonych straznikéw. Obserwowano go przez
cata dobe — w nocy cela byla o§wietlona (zob.: tamze, s. 267).
Nikt nie mial prawa nawigzywac kontaktu ze skazancem;
Dreyfus zyt w milczeniu i izolacji (zob.: tamze, s. 271). Porcje
zywnos$ciowe byly niewystarczajace i ztej jakosci, zas wyda-
wanie jedzenia — czesto nieregularne — stawalo sig okazjg
do ponizania wieznia i wskazywania na jego zaleznosé
od straznikéw (zob.: tamze, s. 268-271). Listy od rodziny przy-
chodzily z wielomiesigcznym opéznieniem — ocenzurowane
i przeczytane przez pracownikéw réznych ministerstw (zob.:
tamze, s. 275-279). Upalny i wilgotny klimat, zte warunki
sanitarne — Dreyfusowi odmawiano dostepu do srodkéw
czystosci, a nawet do sztuécow i talerzy (zob.: tamze, s. 284)
— brak opieki lekarskiej i niewielki przydzial medykamen-
téw, okoliczno$ci uniemozliwiajgce sen (o$wietlona cela,
kroki spacerujacego straznika, insekty) znaczaco wplynety
na psychiczny i fizyczny stan skazanca — Dreyfus dostawat
regularnych atakéw goraczki, mdlal, skarzyt sie na béle serca,
a przede wszystkim odczuwal coraz wigksza bezsilnosé
wobec nasilajacych sig kryzyséw nerwowych (zob.: tamze,
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s. 282-288). We wrzeéniu 1896 roku — pomimo pogarszaja-
cego sig stanu zdrowia wigZznia — zaostrzono rygor: w nocy
nogi skazanca przykuwano do 16zka. Tortura ta trwata przez
kilka miesiecy — pdoki nie wybudowano wokoét celi wysokiej
na dwa i pél metra, ograniczajacej widok drewnianej palisady.
Przejeto dziennik Dreyfusa, zmniejszono mu przydziat papie-
ru, listy dostarczano w postaci kopii (zob.: tamze, s. 293-299).

W przypadku zestania — podobnie jak w przypadku widowi-
ska degradacji — nowoczesny, podporzadkowany racjonalnym
schematom i biurokratycznemu systemowi scenariusz stuzyt
przednowoczesnym mechanizmom wymierzania kary (zob.:
Fryzet, 2018). Przebieg pobytu Dreyfusa na wyspie podlegat
drabinie urzedniczej (minister wojny, minister kolonii, guber-
nator Gujany Francuskiej, komendant archipelagu etc.) i regu-
lowat go szereg dokumentéw — od przeglosowanego przez
parlament prawa przywracajacego Wyspe Diabelskg do uzyt-
ku w funkcji kolonii karnej po liczne i czesto aktualizowane
regulaminy obowiagzujgce zatoge i skazanego. Za pomoca
nowoczesnych procedur przemycano przednowoczesne prak-
tyki: zakuwanie nég skazanca w dyby, ograniczanie racji
zywnoS$ciowych.

Instrukcja uchwalona 1 stycznia 1897 roku okreslala zasady
dostepu na wyspe, obowiazki przetozonego, obowiazki straz-
nikéw oraz schemat zachowania w okreslonych sytuacjach
—jeden z paragraféw tego regulaminu dawal zatodze prawo
zabicia Dreyfusa, jezeli skazany bedzie stanowil zagrozenie
lub gdy podejmie prébe ucieczki. Wzmianki o uzyciu ,osta-
tecznych srodkow” pojawiajg sie w tej instrukcji jeszcze kilka-
krotnie — zaleca sig zastosowanie broni w przypadku ,agresji
z wewnatrz lub z zewnatrz wyspy” oraz nakazuje sig przeltozo-
nemu oddzialu stacjonujacego na wyspie ,,zapobiec za wszelkg
cene ewentualnemu porwaniu lub ucieczce wieznia” (Duclert,
2016, s. 260). Regulamin nie tylko wiec dopuszcza mozliwosé
zabicia Dreyfusa, ale wrecz zacheca do dokonania egzekucji.
W oficjalnym, sporzadzonym przez Jeana Decrais, raporcie
na temat pobytu Dreyfusa na wyspie, ktéry przedstawiono
w 1899 roku prezydentowi Waldeckowi-Rousseau, zwrécono
uwage na fakt, ze kolejne rozkazy wydawano bez wzigcia pod
uwage stanu zdrowia skazafica oraz ze mialy one na celu nie-
legalne zwiekszenie ciezaru zasadzonej kary (zob.: Duclert,
2016, s. 262).

Gdy Lucie Dreyfus, zona kapitana, zapytata w pierw-
szych dniach afery o los meza, komendant du Paty de Clam
odpowiedzial: ,niech Pani pomysli o Czlowieku w zelaznej
masce” (Bredin, 2006, s. 78). W ten spos6b wysoko postawiony
funkcjonariusz sztabu generalnego, jeden z najwazniejszych
rezyserow skazania Dreyfusa i namietny czytelnik powiesci
brukowych (zob.: tamze, s. 77). zapowiedzial, ze los areszto-
wanego kapitana potoczy sie podobnym torem, jak spopula-
ryzowana przez Aleksandra Dumas w powie$ci Wicehrabia
de Bragelonne historia legendarnego wieznia Wyspy Swietej
Malgorzaty, ktérego twarz zostata ukryta za metalowsq zasto-
na — tajemniczy mezczyzna mial by¢ bratem bliZniaczym
Ludwika XIV, wladcy pragnacego zabezpieczy¢ sie przed
utratg tronu. Du Paty nawigzal do intrygi rozgrywajacej sie

w okresie monarchii absolutnej, w szczytowym momencie
ancien régime‘u. NieSwiadomie zapowiedzial, Ze scenariusz
afery nie tyle podyktowany bedzie przepisami nowoczesne;j
republiki, ile raczej zasadami, jakimi rzadza sie dworskie
spiski lub fabuta powiesci przygodowej w stylu Dumasa.
Posérednio wyrazil réwniez tesknote za czasami, w ktérych
na prawo sktadaly sie subiektywne decyzje wtadcy, zas§ wyso-
ko postawieni wojskowi — u Dumasa reprezentowani przez
muszkieteréw — stanowili realna, czesto rewolucyjna, site
w zakulisowych rozgrywkach. W tym kontekscie pierwsze
miesigce afery jawig sig jako realizacja jego nostalgicznego
i pelnego resentymentéw marzenia.

Postrzeganie afery — a zwlaszcza zestania Dreyfusa
na Wyspe Diabelska — przez pryzmat tego zdania ujaw-
nia wiele jej ukrytych tresci i stojacych za nig motywacji.
Czlowiek w zelaznej masce zostal zestany na Wyspe Swietej
Malgorzaty, poniewaz z racji swojego krélewskiego urodzenia
stanowil zagrozenie dla wladzy Ludwika XIV i reprezentowa-
nego przez niego tadu - jego ,wina” byto pochodzenie, ktére
dawalo mu prawo do przejecia tronu. Dreyfus, wspierany
przez merytokratyczne ustawodawstwo Republiki, wspinat
sig po szczeblach kariery wojskowej — sama tylko obecnosé
postusznego przetozonym, rzetelnie wypelniajacego obo-
wiazki Zyda kwestionowata skutecznosé hermetycznej,
monolitycznej organizacji wojska i zagrazata tradycyjnemu
porzadkowi, zapewniajacemu wladze takim ludziom jak
du Paty.

W obu przypadkach wygnanie na odlegta wyspe byto préba
ostabienia godzacego w dominujacy porzadek potencjatu —
bylo ekwiwalentem, niemozliwej do wykonania z powodéw
prawnych (Dreyfus) lub moralnych (lgk Ludwika XIV, boha-
tera powie$ci Dumasa, przed dokonaniem bratobéjstwa) kary
$mierci. Zeslanie mialo by¢ nieodwracalne; w powiescio-
wym schemacie — a wlasnie w takim kluczu postrzega afere
Dreyfusa du Paty — podréz na trudno dostepna wyspe powin-
na w zatozeniu odbywac sig tylko w jedng strone, zas wymia-
na miedzy cywilizacja (kontynentem, Francja) a miejscem
zestania musi zosta¢ ograniczona do minimum lub wrecz
zniesiona — jak w przypadku potozonego u wybrzezy Marsylii
wiezienia w Zamku d’If, ktéry zostat opisany w Hrabim
Monte Christo tegoz Dumasa, niezwykle popularnej wéwczas,
zapewne réwniez zapladniajacej wyobraznie komendanta
du Paty powiesci, odwolujacej sie do podobnych motywoéw,
jak legenda o cztowieku w zelaznej masce. Topografia wyspy
i panujgce tam warunki byly wystarczajacymi przeszkodami,
by uniemozliwi¢ skazancowi samotng ucieczke. Nadgorliwosé
rezyserow zeslania sprawila, ze skate wulkaniczng zamienio-
no w prawdziwa twierdze, ktéra nie tylko miata gwarantowacd
nieprzekraczalnos¢ granicy miedzy miejscem katorgi a reszta
Swiata, lecz takze czynita z wyspy rekonstrukcje powiescio-
wych wigzien. Zamontowano armate (zob.: Duclert, 2016,

s. 260), wprowadzono system przepustek i zakaz zblizania sie
okretéw do brzegu, wokét celi wybudowano wysoka palisade.
Diabelska Wyspa, wyspa, ktéra nalezy do Diabta — a wiec:

pieklo. Podczas widowiska degradacji symbolicznie
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u$miercono i pogrzebano skazanca (w sprawozdaniach opi-
sywano ciato Dreyfusa jako martwe cialo, pow6z wiezienny
kojarzyt sie z pogrzebowym karawanem — zob.: Fryzet, 2018)
— zeslanie jest kontynuacjg tamtej opowiesci: zbrodniarz musi
trafi¢ do piekla (jedna z karykatur, komentujacych przed-
stawienie odbywajace sig na dziedzincu szkoly wojskowej,
pokazywata Dreyfusa jako Judasza, ktéry wlasnie wciggany
jest w otchlan piekielng). Banicja miata by¢ meka pozbawiong
konica — zostata zaaranzowana w taki sposéb, by skazaniec
odczuwal powolny bieg czasu, a w zasadzie bezczas, w jakim
go unieruchomiono, jako jedng z najwigkszych meczarni
(zob.: Bredin, 2006, s. 279). W swoim dzienniku Dreyfus wie-
lokrotnie wskazywal na niezno$ng dlugos¢ kazdej minuty.

1 pazdziernika napisal: ,dni wydaja sie calymi wiekami”

(cyt. za: Duclert, 2016, s. 280). Skutecznie uniemozliwiano
mu zagospodarowanie czasu i poddanie go jakiejkolwiek
regularnosci. Listy przychodzity wiele miesiecy po napisaniu,
w odlegtych od siebie, przypadkowych momentach. Ksigzki
dostarczano z opéznieniem. Noce byly bezsenne — Dreyfusa
budzilo nieustannie palace sie §wiatlo i kroki czuwajacego
straznika. Meke poglebiat brak kontaktu z innymi ludZzmi
(zob.: Duclert, 2016, s. 279-282). Bezczas wypelnialy nakazane
przez regulamin ,,$rodki bezpieczenstwa” kojarzace sig w tym
kontekscie z piekielnymi katuszami — przytwierdzanie nég
skazanca do 16zka, wszechogarniajgce milczenie, gt6d, bl
spowodowany brakiem lekarstw.

Wywiezienie Dreyfusa poza terytorium Francji miato stuzy¢
—jak gloszono w tekstach pisanych po wyroku sadu wojsko-
wego i w relacjach z degradacji — uwolnieniu Francuzéw
od obecnosci zdrajcy; Zyd zostal skazany na zapomnienie.
Tymczasem nie zestano go do jednej z dziatajacych wéw-
czas kolonii karnych, gdzie bylby anonimowym wieZniem.
Przeciwnie: dla jednego czlowieka, ktéry od poczatku nie
stawial i nie zamierzatl stawia¢ w przyszlosci oporu, przy-
gotowano gigantyczne, bezprecedensowe przedsigwziecie:
uchwalono szereg praw, zaangazowano caly sztab pracowni-
kéw (straznikéw, urzednikéw) i przystosowano infrastrukture
wyspy. Rozmach i egzotycznos¢ tego przedsiewziecia — podob-
nie jak rozmach widowiska degradacji — nadaty Dreyfusowi
dodatkowaq range: liczba zabezpieczeii pobudzata wyobraznie
opinii publicznej, sugerujac, ze wigzienr moze sprobowac
ucieczki. W ten sposéb Wyspa Diabelska stala sie sceng wido-
wiska o awanturniczym rysie, za$ Dreyfus — jego gléwnym
bohaterem. Zelazna maska zaloZona tajemniczemu XVII-
-wiecznemu wigzniowi miata na zawsze wymazac jego toz-
samo$¢ — w rzeczywistosci jednak sprowokowata ciekawosé
i pobudzita prace wyobrazni wielu pokolen, czyniac skazanca
stawnym. Maska stala sig ekranem, na ktéry projektowano
rézne tozsamosci przypisywane tej rzeczywistej, historycznej,
zamknigtej w murach Bastylii (symbol ancien régime’u) posta-
ci (na przyklad tozsamos$¢ blizniaczego brata Ludwika XIV).
Podobnie bylo w przypadku Dreyfusa: oddalenie i niedostep-
no$¢ wyspy, ktére nie tylko miaty go fizycznie i psychicznie
wyniszczy¢, ale takze wymazac z ludzkiej pamieci, pobudzity
wyobraznie opinii publicznej, zachecajac do snucia wokét

jego osoby réznych narracji (o ktérych napisze w dalszej cze-
$ci artykutu) i do zadawania ponownych pytan o zasadnosé
wymierzonej kary (por.: Harris, 2015, s. 72). ,,Gdyby byt nie-
winny, c6z za okropnosé, ze go trzymajg na Diablej Wyspie”
(Proust, 2014, s. 156) — powiedziala podczas jednego z ban-
kietéw Oriana de Guermantes, bohaterka W poszukiwaniu
straconego czasu Prousta, arystokratka zwigzana z antydrey-
fusistowskimi koteriami. Dopiero oddalony — a przez to wyol-
brzymiony, bez oporu poddajacy sie wszelkim narracjom

— Dreyfus mégt stac sie bohaterem awanturniczej opowiesci,
a przede wszystkim politycznym symbolem.

W momencie, w ktérym spetnita sie zapowiedz komen-
danta du Paty, w momencie, gdy Dreyfus stal sie podobny
Czlowiekowi w zelaznej masce, w oczach opinii publicznej
i samych rezyseréw zesltania realny stal sig jego powrét
z Wyspy Diabelskiej. Powiesciowy schemat glosi bowiem,
ze im bardziej uporczywe sg préby zatrzymania wieznia
w miejscu zestania, im bardziej niemozliwa jest ucieczka,
tym bardziej nieuchronny jest powrét bohatera do jego daw-
nego $wiata. Duclert zwraca uwage na fakt, ze przez caly czas
zestania Dreyfusa — nawet wiele miesiecy przed zaangazowa-
niem sig intelektualistéw i eskalacjg afery — w telegramach
wysylanych przez pracownikéw ministerstwa kolonii upo-
rczywie powtarzano zdania w rodzaju: ,,doktadnie strzezcie
Wyspy Diabelskiej”, ,jeszcze doktadniej strzezcie Wyspy
Diabelskiej” etc. (por. : Duclert, 2016, s. 256). Mozna odnie$¢
wrazenie, ze caly zesp6t urzednikéw zaangazowanych
w pobyt wieznia na bezludnej wyspie przejety byl nieustan-
nym, do pewnego momentu skrajnie irracjonalnym, lekiem
przed jego ewentualnym powrotem. A przeciez az do 1898
roku ucieczka Dreyfusa, a tym bardziej jego legalny powrdt,
wydawaly sig (a wrecz — byly) niemozliwe. Zrédtem kolej-
nych nadgorliwych zalecen bylo wiec nie tyle pragnienie
wymierzenia wieZniowi kary lub uwolnienia spoleczenstwa
od zdrajcy, ile raczej osobisty lek konkretnych rezyseréw
zestania przed mozliwymi dla nich konsekwencjami powro-
tu Dreyfusa. Wiezien byt strzezony w tak samo kunsztowny
sposdb jak tzw. dossier secret (tamze) — utajniony, z czasem
uzupelniany o sfatszowane dowody zestaw dokumentéw
majacych §wiadczy¢ o winie Dreyfusa (nalezato do niego
m.in. bordereau oraz dotyczacy niejakiego ,,D.” list wystany
przez Schwartzkoppena, niemieckiego attaché wojskowego,
do Alessandra Panizzardiego, pracownika wtoskiej amba-
sady), ktére poza wszelka legalnoscig pokazano sedziom,
wplywajac na ich decyzje. Lek urzednikéw byt wigc lgkiem
rezyserow, ktorzy bali sie, ze przygotowane przez nich wido-
wisko wymknie sig spod kontroli, ujawni swoja fikcyjnosé,
obracajac sie przeciwko nim samym. W tym kontekscie
Dreyfus jawi sig przede wszystkim jako uciele$nienie popel-
nionej przez nich niesprawiedliwosci, a wszystkie starania,
by zatrzymac go na wyspie, sa w rzeczywistos$ci staraniami,
by popelniona przez nich zbrodnia nie przekroczyta granic
kolonii karnej. Jezeli jednak jedng z inspiracji dla tego przed-
siewziecia byla, na co nieSwiadomie wskazal komendant du
Paty, opowie$¢ o Czlowieku w Zelaznej masce, to nagly zwrot
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akcji, powr6t niewinnego nie powinien by¢ zaskoczeniem,
lecz — logiczna konsekwencja wiernie realizowanego schema-
tu opowie$ci awanturnicze;j.

Wizja powrotu Dreyfusa wzbudzata lek nie tylko w odpo-
wiedzialnych za to przedsigwzigcie, ale takze w znacznej
czesci spoleczenstwa. Opinia publiczna nie obawiata sig — jak
urzednicy — kompromitacji, ujawnienia wielokrotnego prze-
kraczania uprawnien i fatszowania dokumentéw, lecz powro-
tu zagrozenia, chaosu, zatarcia granic, ktérych nosnikiem
miat by¢ Zyd. Uchwalanie kolejnych ,,érodkéw zapobiegaw-
czych” pobudzalo wyobraznig, wyolbrzymialo zagrozenie ze
strony Dreyfusa — paradoksalnie, nie uspokajato francuskiego
spoleczenstwa, lecz potegowato jego lek. Nie pozwolono zapo-
mnie¢ spoleczenistwu o skazancu, poniewaz niepokéj wzbu-
dzany przez tego zydowskiego wieznia — poddany kontroli,

w zalezno$ci od zapotrzebowania uspokajany i wzniecany

— byl potezng sila w rekach wojska, ministerstw i nacjonali-
stycznych publicystéw. Dreyfus zostat symbolicznie zabity

i stracony do piekla — powréci¢ mégl wigc tylko jako duch lub
demon, byt stanowiacy jeszcze wieksze zagrozenie niz przed
degradacja; dziatajacy — podobnie jak legendarne zydowskie
syndykaty — z ukrycia, niewidzialny, wszechmocny i wszech-
obecny wrég. Wiele lat po §mierci Dreyfusa Charles Maurras,
przywodca skrajnie antysemickiej Akcji Francuskiej, sko-
mentowal wyrok wydany na niego za kolaboracje z Vichy:

»to zemsta Dreyfusa!” (por.: Harris, 2015, s. 636). Zanim jed-
nak silg tego leku nauczyli sie zarzadzaé przywdédcy prawicy,
wykorzystal jg Mathieu Dreyfus, brat skazanego. W 1896 roku
doprowadzit do opublikowania w brytyjskiej gazecie ,Daily
Chronicle” plotki, wedlug ktérej wigzien uciekt z Wyspy
Diabelskiej na poktadzie jednego ze statkéw. Nieprawdziwa
informacja zostala btyskawicznie przedrukowana we fran-
cuskich dziennikach. Mathieu Dreyfus byl §wiadomy,

ze zwrdcenie uwagi opinii publicznej na niewinnoé¢ brata,

a w konsekwencji ewentualna rewizja jego procesu, beda moz-
liwe tylko wtedy, gdy wiezien wcigz bedzie wzbudzal zainte-
resowanie prasy (zob.: tamze, s. 86).

Chociaz Dreyfus nie mégl podczas zestania czytac relacji
prasowych na swoéj temat (wiecej: nie byt swiadomy batalii,
jaka od 1898 roku toczyla sie w calej Francji z jego powodu),
to w listach i zapiskach uzywat podobnych metafor i obrazéw,
jak publicys$ci komentujacy jego sprawe. Chociaz nie mégt
zna¢ wypowiedzi generalta du Paty ani narracji, w jakie strgco-
no jego historie, to réwniez — niezaleznie od nich — postrzegat
siebie jako podobnego bohaterom opowiesci zaptadniajacych
masowg wyobraznie. Degradacja i konieczno$¢ opuszczenia
Francji réwnoznaczne sg ze $miercia: Wyspa Diabelska jest
grobem, on za$ — trupem czlowieka, ktéry zostal pochowa-
ny zywcem. Na taki opis sytuacji, na figury stylistyczne,
jakie stosowal, a nawet na deklaracje dotyczace przysztosci
wplyw miaty lektury czytane przez niego podczas zestania.
Szczegblne miejsce — obok Préb Montaigne‘a — zajety wielo-
krotnie komentowane w zapiskach, a nawet tlumaczone przez
niego z angielskiego dzieta Szekspira, na czele z Makbetem
(Duclert, 2016, s. 340-342). Dramaty Anglika czytal przez

pryzmat wlasnych doswiadczen, w poszczegélnych frag-
mentach znajdujac opisy i komentarze odnoszace sie do jego
sytuacji. Z racji braku partneréw do rozmowy to wlasnie

w Szekspirze widzial pelnoprawnego, rozumiejacego jego
polozenie interlokutora. W jednym z listéw do Zony zamiescit
przettumaczony przez siebie fragment Otella (cytuje w prze-
ktadzie Leona Ulricha):

Bo dobre imie w mezu i kobiecie
Najkosztowniejszy to klejnot ich duszy.

Kto kradnie ztoto, kradnie co$ — nic — metal,
Ktory jest jego, byt moim, przede mna
Stuzyl tysigcom; ale dobre imig

Kto mi wykrada, sam sig nie zbogaca,

A mnie prawdziwie ubogim zostawia.

Ciekawy jest sposdb, w jaki Dreyfus wykorzystal powyz-
szy fragment. Wylaczony z kontekstu, czytany poza intryga
zapisang w dramacie Szekspira, moze zosta¢ odebrany jako
wypowiedz — skarga — samego skazanca, czlowieka ktéry
najbardziej cierpi nie tyle z powodu samej kary, ile raczej
z racji pomo6wienia, ktére splamilto imie jego i jego rodziny.
Nalezy jednak pamigtaé, ze powyzsze wersy wypowiadane
sg w dramacie przez Jagona, intryganta, za$ ich celem jest
zaszczepienie w Otellu nieuzasadnionego podejrzenia co
do wierno$ci Desdemony i popchniecie go ku majgcej by¢
jego zguba zbrodni. Cytujac je, Dreyfus nie tylko nazywa
powdd swojej psychicznej udreki, lecz takze omija ewentu-
alng cenzure i wskazuje na fakt, Zze, podobnie jak Otello, jest
ofiarg spisku, ze zostal wmanewrowany w sytuacje, ktorej jest
bezwolng marionetka, Ze nie rozumie rzeczywistego sensu
i celu rozgrywajacych sig wokél niego zdarzen. Utozsamia sig
z czarnoskdrym, cierpigcym z racji swojej ,,innosci” przywod-
cq weneckich oddzialéw — jest to jedyna znana mi wypowiedz
Dreyfusa (konsekwentnie unikajgcego wskazywania na anty-
semickie zrédla skazania), w ktérej sugeruje on, moze nie-
$wiadomie, ze powodem zestania moglo by¢ jego zydowskie
pochodzenie.

Szczegodlnie przywiagzany byl jednak wiezienn do Makbeta,

a przede wszystkim do postaci Banqua. Banquo, szkocki gene-
ral, mial — jak zapowiedzialy wiedZmy — zosta¢ ojcem kréléw.
Przerazony mozliwo$cig utraty $wiezo zdobytej, jeszcze nie-
pewnej wladzy Makbet zleca zabicie Banqua. Milczacy duch
zamordowanego zjawia sie na uczcie wyprawionej przez swo-
jego morderce. ,Wyjde z grobu jak duch Banqua [...], by przy-
pomnie¢ ojczyznie o jej obowigzku [...] naprawienia tego
koszmarnego bledu, ktéry trwa juz tak dtugo” — zapowiedziat
Dreyfus w jednym z listéw do Zony (cyt. za: Duclert, 2016, s.
342). Duch Banqua to duch dziatajacy poprzez swoje milcze-
nie — nie musi mowié, wystarczy, ze zainteresowana osoba
czuje jego obecno$é. Zainteresowany jest nie tylko Makbet,
dla ktérego obecnosé Banqua jest projekcja jego wyrzutu
sumienia, a przede wszystkim znakiem kruchosci i stabosci
sprawowanej wladzy, lecz takze Fleance, syn zabitego genera-
a. Nie ma w Makbecie zadnej sceny, ktéra mowilaby, ze syn
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widzi ducha ojca. Nie ulega jednak watpliwosci, Zze wspo-
mnienie mordu, ze znaczaca nieobecnos$¢ ojca — podobna
wlasnie milczacej obecnosci widma — jest dla niego zadaniem,
ze to ona pcha go ku zemscie i motywuje do dowiedzenia
prawdy i naprawienia niesprawiedliwo$ci. W tym kontekscie
Fleance podobny jest wigc Hamletowi, za§ duch Banqua —
duchowi ojca Hamleta.

W Hamlecie ,,wszystko zaczyna sig od pojawienia sig
widma. A doktadniej, od oczekiwania na to, Ze sig ono poja-
wi. Jest to oczekiwanie niecierpliwe, pelne lgku i fascyna-
cji: to co$, ta rzecz (this thing) w koncu przybedzie” — pisat
Jacques Derrida w Widmach Marksa (Derrida, 2016, s. 21).
Widma dla francuskiego filozofa to ,,pewni inni, ktérzy nie
sg obecni lub obecnie zZywi, ani dla nas, ani w nas, ani poza
nami”, to ci, ,ktérych juz nie ma lub ktérych jeszcze nie
ma tu i teraz, jako obecnie zywych” (tamze, s. 13). Pojawienie
sie widma lub sama mozliwo$¢ pojawienia sie go, a wiec stan
oczekiwania na nie, sprawia — jak méwi Hamlet — ze ,time
is out of joint”, Ze ,$§wiat wychodzi z formy”. TeraZniejszosc¢,
struktura terazniejszo$ci zostaje naruszona i otwarta na to,
co przychodzi, co ma nadejs¢ z przysztosci, ale r6wnoczeénie
czesto pozostaje w relacji z przesztoscia. ,Widmowosé, nie
bedac ani substancja, ani esencja, ani egzystencja, nigdy nie
jest obecna i terazniejsza jako taka” (tamze, s. 12). Derrida
wskazuje na réznice miedzy pojeciem widma a pojeciem
ducha. ,Widmo jest paradoksalnym wcieleniem, stawaniem-
-sig-ciatem, pewna zjawiskowsq i cielesng formg ducha. Staje
sie ono pewng rzecza, ktérg trudno nazwac: ani duszg, ani
cialem, a zarazem i jednym, i drugim” (tamze, s. 24). Jakub
Momro tlumaczy zainspirowane Manifestem komunistycznym
Marksa my$li Derridy: ,,Nowoczesno$¢ to nie tylko postep
iracjonalnos¢, sklada sig na nig réwniez to, co sekretne
i wyparte, co w nieoczekiwany, ale i nieuchronny sposéb
do nas powraca, na przyklad jako niesamowite”. Duch ojca
Hamleta, ,,cho¢ wylania sie z przeszlosci i o tej przesztosci
moéwi, tak naprawde zaburza porzadek oficjalnego §wiata dra-
matycznego, pokazujac, ze ten swiat wypad! z ram i znajduje
sig w jakim§ krytycznym momencie” (Momro, 2018).

Odwolujac sig do mysli Derridy, mozna zaryzykowac teze,
ze Francja okresu afery Dreyfusa nawiedzana jest réwnocze-
$nie przez widmo ancien régime’u i przez podobne duchowi
ojca Hamleta lub duchowi Banqua — a wiec bedace zadaniem,
bedace ,,rzecza, ktéra patrzy na nas”, cho¢ niekoniecznie
ja widzimy (,gdy sie o niej moéwi, nie jest ona jeszcze niczym,
co mozna by zobaczy¢”) — widmo Dreyfusa. Aby opisaé sytu-
acje panujaca we Francji konca XIX wieku, mozna spara-
frazowac fundamentalne dla wywodu francuskiego filozofa
zdanie otwierajace Manifest komunistyczny: widmo krazy
po Europie — widmo ancien régime’u. W, wydawaloby sie,
uszczelnionej prawem — a w istocie popekanej, domagajacej sie
wypelnienia — tkance nowoczesnego spoleczenstwa pojawiajg
sig elementy noszace w sobie ducha dawnego ustroju: tortury
przybrane w pozor zgodnej z prawem kary, kazn podajaca sie
za republikanskie widowisko degradacji, z fantazja i nadgorli-
woscig realizowany scenariusz okrutnej, pelnej resentymentu

awanturniczej opowiesci, prébujacy uchodzi¢ za dowéd

na skuteczno$¢ wymiaru sprawiedliwosci i systemu wigzien-
nego. Szczegodlnie jednak interesuje mnie to drugie widmo

— widmo symbolicznie u$mierconego, straconego do piekta
Dreyfusa, na powrdt ktérego, podobnie jak straznicy zgroma-
dzeni na murach Elsynoru, czeka w drzeniu cata Francja.

Pod koniec XIX wieku jedng z najpopularniejszych rozry-
wek zamozniejszej czesci francuskiego spoleczenistwa staly
sig seanse spirytystyczne, ktére obok telepatii, telekinezy
oraz innych praktyk parapsychologicznych, odegraly wazna
role w przebiegu afery. Od 1895 roku Mathieu Dreyfus regu-
larnie kontaktowat sig z Léonie Leboulanger, mieszkajaca
w Normandii jasnowidzaca. W swoich wspomnieniach
Liaffaire telle que je I'ai vécue brat wieznia relacjonowat,
ze podczas pierwszego ich spotkania — ktére wytworzylo
miedzy nimi bardzo silng wiez (Mathieu sprowadzit nawet
Leboulanger do Paryza) — kobieta wydawatla sig towarzyszy¢
skazancowi na wyspie. Zadawata mu pytania, opowiadata, jak
Dreyfus sig czuje, w co jest ubrany. To wtasnie Leboulanger
jako pierwsza poinformowata Mathieu o istnieniu dossier
secret, tajnego pliku dokumentéw, na podstawie ktérych
wydano wyrok. Informacja o istnieniu nielegalnych dokumen-
téw, nieznanych opinii publicznej, bedzie jednym z powo-
déw wybuchu medialnej kampanii na rzecz rewizji procesu
Dreyfusa, a w konsekwencji przyczyni sie do zwycigstwa
dreyfusistow (zob.: Harris, 2015, s. 87-90).

W ostatnich latach XIX wieku dziennikarz Jean Hess
napisal reportaz ze swojej podrézy do Gujany Francuskie;j.
Na statku spotkal Anne Thieck, czterdziestoletnia kobiete
zafascynowana teozofia, korespondentke Zoli, czytelniczke
czasopisma emancypacyjnego ,,Fronda” i zagorzala zwo-
lenniczke Dreyfusa. Podczas jednego z koszmardéw sen-
nych Thieck miata zobaczy¢ cierpienia wigznia na Wyspie
Diabelskiej — dostala réwniez polecenie, aby wyruszyc
do kolonii, pocieszy¢ skazanca i przepowiedzie¢ mu rychty
koniec katorgi. Na ostrzezenia dziennikarza sugerujacego,
ze nie uda sie jej dosta¢ na dobrze strzezong wyspe, odpowie-
dziata, ze odleglo$¢, mury i straznicy nie stanowig dla niej
przeszkody. ,Kiedy statek zblizy sie do Wyspy Diabelskiej,
bede modlila sie z taka zarliwoscia, wysile swojg wole
do takiego stopnia, ze méj duch spotka sie z duchem wigznia”
(Hess, 2018, s. 156-170).

Widmo Dreyfusa nawiedzato Francje konca XIX wieku — nie
tylko za sprawa parapsychologii wzbudzajacej coraz wigksze
zainteresowanie 6wczesnych naukowcéw (migdzy innymi
Charlesa Richeta, radykalnego dreyfusisty, przysztego lau-
reata Nagrody Nobla, twércy pojecia ,.ektoplazmy” i badacza
zjawisk mediumicznych, ktére uwazat za przyszlosé¢ medycy-
ny i psychologii (por.: Harris, 2015, s. 271-275). Wymownym
opisem ingerencji ducha wieznia w rzeczywistos$¢ Francji
przetomu wiekéw — a zwlaszcza w §wiat salonéw — jest
W poszukiwaniu straconego czasu Prousta. Dreyfus jest jed-
nym z bohateréw powiesci — jest jednak bohaterem szczegél-
nym: nalezy do tych, o ktérych obsesyjnie sie méwi, wobec
ktérych przejawia sig okreslone zachowania, a ktérzy nigdy
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nie maja sie pojawi¢ we wiasnej osobie, nie maja przeméwic
wlasnym glosem, by zaistnie¢ na réwni z innymi. Stanowi
temat mniej lub bardziej powaznych rozméw, salonowych
zartéw, determinuje relacje towarzyskie (przeciwnicy
Dreyfusa zrywajg z jego zwolennikami), wzmacnia i ostabia
autorytety w obrebie poszczegdlnych koterii. Jego widmo
krazy nad Francjg — wyznacza dynamike catego opisanego
przez Prousta §wiata?.

Unieruchomiony na wyspie, a réwnoczesnie przez pigc¢ lat
nieustannie nawiedzajacy Francje Dreyfus to — znowu uzyje
poje¢ Derridy stuzacych mu do opisu ducha ojca Hamleta —
,obecna nieobecno$¢, to bycie-tu tego, czego nie ma” (Derrida,
2016, s. 24). To ,rzecz”, ktéra przez wigkszos$¢ czasu pozostaje
niewidzialna, a zarazem ma moc sprawcza. Zdarza si¢ jednak
—a od stycznia 1898 roku, kiedy Emil Zola publikuje J‘accuse,
zdarza sig bardzo czesto — ze ta ,,obecna nieobecno$é” przyj-
muje forme, ksztalt, pozytywne lub negatywne nacechowanie,
zaczyna czemus$ stuzy¢. Pojawia sie wéwczas w podobny spo-
s6b jak duch ojca Hamleta na murach Elsynoru — zjawia sig,
ale ,nie wida¢ go we wlasnej postaci”. Stary Hamlet ubrany
byt w zbroje. ,,Nie wiemy, czy zbroja jest, czy tez nie jest cze-
$cig widmowej zjawy. Jest to ochrona [...], gdyz nie pozwala
percepcyjnie ustali¢ tozsamosci tego, co tak szczelnie zamyka
w swoim pancerzu. Zbroja moze by¢ jedynie [...] cialem obcym
wzgledem widmowego ciala, ktére sama spowija, zastania
i ochrania, maskujac nawet jego tozsamo$¢” (tamze, s. 27).
Zbroja przynalezy do ludzkiego porzadku, do tego, co jest
tutaj i teraz, pozwala zjawie w rozpoznawalny, zauwazalny,
bezposrednio sprawczy spos6b znajdowac sie w konkretnej,
przynalezacej do okreslonego miejsca i czasu, rzeczywistosci.
Ta zbrojg sa w przypadku Dreyfusa narracje, przez pryzmat
ktérych postrzegajg go ludzie konica XIX wieku. Zbroja nie
tyle potrzebna jest zjawie, ile raczej tym, ktérzy z nig obcuja,
ktérzy czuja, ze ma nad nimi wladze, ktérzy chcy sie przed
nig obroni¢ lub ktérzy poprzez nig prébujg co$ zaltatwic.
Zbroja — podobnie jak zelazna maska, skrywajgca twarz
tajemniczego wieznia — jest ekranem, na ktéry projektowane
sg rézne, zazwyczaj niemajgce zwigzku z tym, co sie pod nig
kryje, tozsamosci. Od stycznia 1898 roku — od momentu publi-
kacji J'accuse, listu otwartego Zoli do prezydenta Republiki
Felixa Faure’a — sprawa stanie sig przede wszystkim prze-
strzenig sporu pomiedzy projektowanymi na Dreyfusa narra-
cjami, ktére zwiagzane bedg z konkretnymi §wiatopogladami.
Najintensywniejszy okres afery naznaczony zostanie pyta-
niem o to, w jakiej sprawie zjawia sig duch Dreyfusa.

Do tego momentu afera rozgrywatla sie jakby pod powierzch-
nig jawnego zycia spoteczno-politycznego. Prasa przypomi-
nala o Dreyfusie, wydrukowane zostato bordereau, Mathieu
rozpowszechnil pogloske o ucieczce skazaica, zas Bernard
Lazare, dziennikarz, autor ksigzki Antysemityzm. Historia
i przyczyny, opublikowal w 1896 roku pierwszy wazny tekst
w obronie wigznia (Une erreur judiciaire. La vérité sur I‘af-
faire Dreyfus) — malo kto jednak traktowal powaznie te préby
zwrécenia uwagi na niewinno$¢ wigznia, nie doszlo do zadnej
decydujacej dyskusji. Niektérzy jednak w szczegélny sposéb

odczuwali ,,obecng nieobecnos$¢” Dreyfusa, traktujac ja jako
realne zadanie lub zagrozenie. Wladze stopniowo zaostrzaty
rygor panujacy na wyspie, za$ rodzina konsekwentnie pro-
wadzita ostrozne préby zwrécenia uwagi politykéw i waz-
nych osobistosci zycia spoleczno-politycznego na sprawe
wieznia. W jednym z listéw do zony Dreyfus napisal, ze,

jak duch Banqua, wota do nich zza grobu: ,odwagi, odwa-

gi!” (cyt. za: Duclert, 2016, s. 342). Mathieu i Lucie Dreyfus
zgromadzili wokot siebie grupe zaufanych — czesto obcych,
lecz przejetych sprawa kapitana — os6b. Byla wéréd nich
miedzy innymi Leboulanger, majaca ,,bezposredni” kontakt

z duchem Dreyfusa, oraz Bernard Lazare, ktéry do koiica afery
bedzie jednym z najbardziej radykalnych, a zarazem najbar-
dziej kontrowersyjnych zwolennikéw wieznia. Niezaleznie
od nich, nie majac pojecia o ich dziataniach i ryzykujac swoja
kariere, z ,,obecna nieobecnoscia” wieznia konfrontowat

sig Georges Picquart, ktéry w 1895 roku zostat szefem fran-
cuskiego kontrwywiadu nazywanego Sekcja Statystyczna

(to wlasnie ta jednostka, podlegajaca ministerstwu wojny,
jako pierwsza zwrdécita w 1894 roku uwage na Dreyfusa).

W marcu 1896 roku przechwycil tzw. petit bleu, podpisany
przez von Schwartzkoppena, niemieckiego attaché wojsko-
wego, telegram adresowany do francuskiego komendanta
Esterhazego, zawierajacy prosbe o uscislenie przekazanych
stronie niemieckiej szpiegowskich informacji. Réwnoczeénie
w rece Picquarta trafita korespondencja Schwartzkoppena,

w ktérej urzednik ambasady skarzy! sie na niewielka wartosé
informacji przekazywanych mu przez Esterhazego. Szef Sekcji
Statystycznej poréwnat pismo Esterhazego z pismem autora
dokumentéw wchodzacych w sktad dossier secret, na podsta-
wie ktérego skazano Dreyfusa — charaktery byty identyczne.
Od tego momentu Picquart byt przekonany, ze wigzienn Wyspy
Diabelskiej jest niewinny, za$ szpieg wcigz pozostaje na wol-
nosci i dziala (zob.: Harris, 2015, s.131-134). Z czasem zyskat
pewnosé, ze réwniez wysoko postawieni funkcjonariusze
sztabu generalnego §wiadomi byli niewinnosci Dreyfusa
(Harris, 2015, s. 138). 27 pazdziernika 1896 roku, z powodu
tegoz odkrycia i presji, jaka prébowal wywiera¢ na sztab
generalny w celu skazania rzeczywistego winnego, Picquart
zostal zwolniony z funkcji szefa sztabu generalnego i dostat
posade na prowingji. P6zZniej zostal oddelegowany do Afryki,
a nawet aresztowany. Od tego momentu Sekcja Statystyczna
zajmowala sie przede wszystkim fabrykowaniem niemaja-
cych nic wspélnego z rzeczywisto$cia ,,dowodéw” przeciwko
Dreyfusowi — odpowiedzialny za to byl przede wszystkim
komendant Henry, za$ przygotowane przez niego w amator-
ski spos6b dokumenty zyskaty pézniej miano ,faux Henry”.
Przygotowywano si¢ na moment, w ktérym wina Dreyfusa
bedzie musiata zostac¢ nie tyle udowodniona, ile raczej wysta-
wiona z pomoca fatszywych rekwizytéw (Harris, 2015, s. 139).
Tymczasem Picquart uruchomit swoje znajomosci, by prawda
zostala przekazana opinii publicznej, za$ rzeczywisty winny —
skazany. Poinformowat senatora Scheurera-Kestnera o swoim
odkryciu. Z kolei ten odbyl rozmowe z prezydentem Republiki
Felixem Faurem innymi urzednikami zajmujacymi wysokie
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stanowiska oraz z Mathieu Dreyfusem, ktéremu ujawnit toz-

samos¢ szpiega. W listopadzie 1897 roku — na skutek staran,
miedzy innymi, Mathieu Dreyfusa i senatora Scheurera —,Le
Figaro“ rozpoczal publikacje serii artykuléw obcigzajacych
Esterhazego i przedstawiajacych go jako rzeczywistego win-
nego zdrady, co sprowokowalo potezng batalig toczaca sie
na famach francuskich dziennikéw. Nacjonalistyczne czasopi-
sma z ,La Libre Parole” na czele opisywaly atak dreyfusistéw
jako zydowski spisek, majacy na celu skazanie niewinnego
Esterhazego i uwolnienie zbrodniarza — taka narracja byla
rowniez prowadzona przez sztab generalny (zob.: Bredin,
20086, s. 220).

9 stycznia 1898 roku Esterhazy zostal aresztowany.
10 stycznia rozpoczal sie jego proces. 11 stycznia Esterhazy
zostal uniewinniony, okrzykniety przez opinig publiczng
bohaterem i ofiarg zydowskiego spisku, za$ jego widowisko-
wy proces okazal sie tryumfem armii (zob.: tamze, s. 180).
Od poczatku wiadomo bytlo, Zze Esterhazy nie zostanie ska-
zany — wczes$niej wladze wojskowe przeprowadzily szereg
wewnetrznych §ledztw, z ktérych kazde oczyszczato komen-
danta z zarzutéw. Armia postawila Esterhazego przed sadem
tylko po to, by jego uniewinnienie stalo si¢ medialnym wyda-
rzeniem (zob.: Harris, 2015, s. 651). Podniecany przez prase
lud Paryza Swietowal zwycigstwo wojska: na placu Blanche
robotnicy i artysSci z Montmartre spalili kukle Mathieu
Dreyfusa. Podobne widowiska miaty miejsce w calej stolicy
(zob.: Birnbaum, 2015, s. 18).

Odpowiedzig na ujawnienie Esterhazego jako rzeczywiste-
go autora bordereau, a nastgpnie na jego uniewinnienie, byto

zaangazowanie sig Emila Zoli w sprawg Dreyfusa. 13 stycz-
nia 1898 roku prowadzony przez Georges’a Clemenceau lewi-
cowy dziennik ,L‘Aurore” opublikowat list otwarty Emila
Zoli do prezydenta Republiki Félixa Faure’a. Na pierwszej
stronie duzy tytut — J‘accuse! Oskarzam! ,,Obowigzkiem
moim jest méwi¢, nie chce by¢ wspétwinny zbrodni. Widmo
niewinnego czlowieka pokutujacego w strasznych meczar-
niach za niepopelniong wine, nie dawatoby mi spokoju

po nocach” (Zola, 1953, s. 29). Zola nie ma zludzen: afera jest
od poczatku wymyslonym, nieudolnie imitujagcym rzeczy-
wisto$¢, zainspirowanym awanturniczymi opowie§ciami
przedstawieniem. ,Wszystko jest wymyslem i dzietem czlo-
wieka bez czci i honoru, podpulkownika du Paty de Clam
[...]. To on jest catg sprawg Dreyfusa [...]. Jest to osobnik

o umyslowosci bardzo nieuchwytnej, bardzo skompliko-
wanej, opetany manig intryg, lubujacy sie w akcesoriach
zapozyczonych z powiesci brukowych, takich jak skradzione
papiery, anonimowe listy, spotkania w miejscach ustron-
nych, tajemnicze kobiety przynoszace w nocy obciazajace
dowody rzeczowe” (tamze, s. 30). Pisarz byt swiadomy,

ze skuteczng odpowiedzig na widowisko moze by¢ tylko
inne widowisko. J‘accuse! byto nastawionym na konkretny
efekt — oskarzenie Zoli o poméwienie i postawienie go przed
sgdem cywilnym — czynem (w ten sposéb pisarz konsekwent-
nie nazywa swdj list). ,Czyn, ktérego tu dokonywam, jest
jedynie rewolucyjnym $rodkiem przyspieszajacym eksplozje
prawdy i sprawiedliwo$ci” (tamze, s. 47, 48). W finale listu
po kolei, z imienia i nazwiska, oskarza winnych skazania
Dreyfusa.

Oskarzam podputkownika du Paty de Clam. Oskarzam

go o to, ze [...] przez trzy lata bronit swojego haniebnego
dziela przy pomocy najdziwaczniejszych i najbardziej zbrod-
niczych machinacji.

Oskarzam generata Mercier. Oskarzam go o to, ze ze stabosci
umystu stat sie wspélwinnym jednej z najwiekszych nik-
czemnosci tego stulecia.

[.]

Oskarzam generalta de Boisdeffre i generata Gonse. Oskarzam
ich o to, ze stali sie wspélnikami tej samej zbrodni — jeden
prawdopodobnie przez fanatyzm klerykalny, drugi moze
przez solidarno$¢ wobec klanu, ktéra uczynita z biur mini-
sterstwa wojny $§wiety i nietykalny przybytek.

[.]

Oskarzam ministerstwo wojny. Oskarzam je o to, ze prowa-
dzito w prasie [...] potworng kampanie majaca na celu otuma-
nienie opinii publicznej i zatajenie wlasnego bledu (tamze).

Zola byt swiadomy, ze mocne oskarzenia sprowokujg odpo-
wiedz wojska: zostanie pozwany, za rozprawy stang sig
okazja do obrony Dreyfusa. ,Wnosze te oskarzenia w petni
swiadomosci, wiedzac, ze czyn méj podpada pod artykuly
301 31 prawa o prasie z dnia 29 lipca 1881 roku — ktére karze
za zbrodnie oszczerstwa. Narazam sig na to dobrowolnie. [...]
Czekam” (tamze).
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Znamienne, Ze juz na samym poczatku listu Zola wspomina
o widmie Dreyfusa — o widmie, ktére ,nie dawatoby mu spo-
koju”, gdyby nie zaczal dziata¢. We wczesniejszym o kilka dni
tek$cie nazywa wojskowych ,bandytami [...], w ktérych inte-
resie lezy, by trup pozostal w ziemi” (tamze, s. 50). J‘accuse!
jest wiec przede wszystkim odpowiedzia na wzmozone unie-
winnieniem Esterhazego przeczucie ,,obecnej nieobecnosci”
wigznia, jest prébg ujawnienia jego ,obecnej nieobecnosci”

i uczynienia jej rewolucyjng silg. Wigcej, Zola przemawia

w imieniu nieobecnego Dreyfusa — jakby pozwalal, by widmo
moéwilo przez niego, jakby dawat sobie prawo do przemawia-
nia w jego imieniu. Oskarza oprawcéw, pisze o nich z imie-
nia i nazwiska, daje §wiadectwo o popelnionych przez nich
zbrodniach. W najbardziej emocjonalnych momentach listu
Zola pisze o wymierzonej w Dreyfusa intrydze, jakby znaj-
dowat sie w samym $rodku wydarzen. ,Podobno na tajnym
posiedzeniu sedziowie zamierzali jednomyslnie wydaé¢ wyrok
uniewinniajgcy. Jakze zrozumialy staje sig rozpaczliwy upér,
z jakim dla usprawiedliwienia wyroku skazujgcego twier-

dzi sie dzi$, ze istnial tajny dokument obciazajacy, ktérego
nie mozna ujawni¢ — Bég niewidzialny i nierozpoznawalny!
Zaprzeczam istnienia tego dokumentu, zaprzeczam ze wszyst-
kich moich sit!” (tamze, s. 35).

Zola nie tylko chce da¢ ,,obecnej nieobecnosci” Dreyfusa
glos, pozwoli¢ jej przemowic, lecz takze, ryzykujac wlasng
karierg, przyjmuje niejako na siebie rolg Dreyfusa. Pozwala
sie posadzi¢ na tawie oskarzonych — nie zeby broni¢ wlasnego
imienia, lecz by przemoéwic¢ stamtad w imieniu wieZznia
i po czterech latach da¢ mu prawo do obrony przed sadem
cywilnym. Podczas swojej mowy przed tawg oskarzonych
powie: ,,Zechciejcie mi uwierzy¢, ze nie bronie tutaj wlasnej
wolnosci” (tamze, s. 69, 70). Proces Zoli ma sta¢ sie ponow-
nym procesem Dreyfusa. Zola, Fernand Labori, jego adwo-
kat, Mathieu Dreyfus, Leon Blum i kilku innych obrohcéw
skazanca, ktérzy w tym momencie po raz pierwszy polaczyli
sity, przygotowuja widowisko, w ktérego centrum ma zna-
lez¢ sie wigzien z Diabelskiej Wyspy. Planujg wezwac blisko
dwustu §wiadkéw — ministréw wojny, pracownikéw sztabu
generalnego, dyplomatéw, wszystkich tych, ktérzy przy-
czynili sig do skazania Dreyfusa. Widowisko ma stac sie
waznym wydarzeniem spolecznym: przed fawg przysiegtych
stang artyéci, intelektualidci, naukowcy: Anatole France,
mikrobiolog Emile Duclaux i inni (zob.: Bredin, 2016, s. 266,
267). Znamienne, ze na pierwszego $§wiadka obrony powola-
na zostaje Lucie Dreyfus, ta, ktéra ma najsilniejszy kontakt
z oddalonym o tysigce kilometrow wiezniem (zob.: tamze,

s. 268). Otwierajacy przedstawienie znak, ktéry sugeruje,

ze rzeczywistym oskarzonym (a zarazem majacym mozliwos$é
obrony) w tym procesie jest wigzieni z Wyspy Diabelskie;j.

W tym kontekscie wymowny jest fakt, ze w swojej mlodzien-
czej, niedokonczonej powiesci Jan Santeuil Proust myli proces
Zoli z procesem rewizyjnym Dreyfusa.

Pierwsza rozprawa ma miejsce 7 lutego 1898 roku.
Widowisko nie odbywa sie jednak na warunkach Zoli i jego
sojusznikéw. Generat Billot, szef sztabu generalnego, ten,

ktéry wnidst do sadu sprawe o zniestawienie, §wiadom jest
strategii pisarza. Jego celem jest nie dopusci¢ do uczynienia
Dreyfusa gléwnym bohaterem przedstawienia; nie pozywa
Zoli za cale J'accuse!: w akcie oskarzenia mowa jest tylko

o tych kilku fragmentach listu otwartego, ktére dotycza unie-
winnienia Esterhazego (zob.: Harris, 2015, s. 203). Sprawy
Dreyfusa, Zoli i Esterhazego zostaja w ten sposéb formalnie
rozdzielone.

Celem obu stron biorgcych udzial w procesie bedzie wiec
w pierwszej kolejnosci przejecie wladzy nad przebiegiem
widowiska — dopiero ten, kto bedzie decydowat o jego dra-
maturgii, zadecyduje o jego wymowie, przestaniu i zyska
przychylnosé tawy przysieglych. Na znaczng cze$¢ pytan sta-
wianych §wiadkom przez adwokata Zoli — w tym na pytania
postawione Lucie Dreyfus — sad reaguje zdaniem: ,pytanie nie
zostanie postawione” (za: Bredin, 2006, s. 270). Performans
przygotowany przez stronnikéw Zoli nie moze sie odby¢
w pelni. Paradoksalnie jednak, powtarzane setki razy zdanie
sadu ujawnia naznaczajacg to widowisko, fundamentalng dla
niego nieobecnosé. Cos, wobec czego odbywa sig to przed-
stawienie, nie moze oficjalnie zosta¢ nazwane - a jako takie,
ogromnieje, staje sig groZzne.

Najwazniejszym punktem zaplanowanego przez dreyfusi-
stéw widowiska byto oddanie glosu Picquartowi — to wtasnie
w jego osobie afera Dreyfusa mogla powiazac sig z afera
Esterhazego. Picquart przez ponad godzine, w szczegétowy
spos6b opowiadal o tym, jak przekonat sie o istnieniu wcigz
dziatajacego w sztabie generalnym szpiega. Opanowany pod-
czas swojej przemowy Picquart, z biegiem rozprawy, w miare
kolejnych przestuchiwan tracit powsciagliwo$é. Na wysta-
pienie komendanta Henry’ego, zotnierza odpowiedzialnego
za falszowanie dokumentéw, ktéry zarzucit mu ktamstwo,
zareagowal wybuchem gniewu. ,,Przez dlugie miesigce
bylem w najtragiczniejszej dla oficera sytuacji — atakowano
mnie, podczas gdy ja nie moglem sig bronié. Jutro by¢ moze
zostane wyrzucony z armii, ktéra tak bardzo kocham i kté-
rej poswiecitem dwadzie$cia pie¢ lat zycia. To mnie jednak
nie powstrzymuje, poniewaz mysle, ze moim obowigzkiem
jest dazy¢ do prawdy i sprawiedliwo$ci. Wlasnie to robitem
i wierzytem, ze w ten sposéb oddaje mojej ojczyznie i armii
najwieksza przystuge. Wlasnie to uwazalem za moj obowia-
zek przyzwoitego czlowieka” (za: tamze, s. 272). Wystapienie
Picquarta wywarto ogromne wrazenie na widzach —
to wlasnie on, a nie Zola, bedzie p6zniej opisywany jako cen-
tralna figura tego procesu. Nazywajac swoja sytuacje, nazwat
réwniez sytuacje, w jakiej znalazt sig Dreyfus.

Toczace sie przed sadem widowisko relacjonowane jest
przez prase. Lewicowy dziennik ,L’Aurore” regularnie publi-
kuje stenogramy z przestuchan. Przewazajg jednak antyse-
mickie artykuly, ktére pomagaja nacjonalistycznym trybunom
ludowym roznieca¢ manifestacje i zamieszki w catej Francji
oraz w koloniach. Paryz staje sie polem bitwy. Na placach
gromadza sie tysigce manifestantéw (wsréd nich przede
wszystkim studenci), ktérzy urzadzaja spontaniczne pochody,
oklaskiwane przez stojacych w oknach mieszkancéw miasta.
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Zydowskie sklepy sa pladrowane. Naprzeciw nacjonalistycz-
nego ttumu stajg zwolennicy Zoli (zob.: Birnbaum, 2015,

s. 46-40). Szczegolowy opis tych wydarzen oraz przetacza-
jacych sie przez Francje przez caly 1898 rok antysemickich
manifestacji daje Pierre Birnbaum w ksiazce Le moment
antisémite.

,Dreyfus jest niewinny — przysiggam. Odpowiadam
za to zyciem i honorem. W tej uroczystej chwili, przed trybu-
nalem przedstawiajagcym sprawiedliwo$¢ ludzka, przed wami,
sedziowie przysiegli wybrani przez spoleczenstwo, przed calg
Francja, przed Swiatem calym przysiggam, ze Dreyfus jest
niewinny. Przysiggam na moje czterdziesci lat pracy, na auto-
rytet, jaki tg pracg zdobylem, na wszystko, co osiggnatem,
na imie, jakie sobie zyskalem, na moje dzieta, ktére wplyw
literatury francuskiej rozszerzyty w swiecie. Jesli Dreyfus
jest winny, niech wszystko to padnie i prace moje zniszczeja.
Jest niewinny!” (tamze, s. 74) — méwit Zola podczas swojego
wystapienia przed tawg przysiegltych.

W swoim wystgpieniu Zola wydaje sig rezygnowac z obro-
ny samego siebie na rzecz obrony Dreyfusa — wiecej: cala
swoja tworczos$cig zarecza za niewinnosé Dreyfusa. Jesli
Dreyfus jest winny - jego dzielo nie ma sensu. Wbrew pozo-
rom, nie jest to tylko akt bezinteresownej ofiary. Broniac
Dreyfusa, Zola nie tyle bowiem broni konkretnego, cierpigce-
go wlasnie wieznia, ile raczej idei, ktére na niego projektuje,
a ktore sg zbiezne z tymi, jakie glosit w swoich powiesciach
i tekstach publicystycznych. Broniac Dreyfusa, broni sta-
wianych przez siebie od wielu lat tez. Pisarz ,uzbraja obec-
na nieobecno$¢” wigznia w szereg bliskich mu pogladow.
Dopiero wtedy duch Dreyfusa moze pojawi¢ sie — jak duch
ojca Hamleta na murach Elsynoru — w konkretnej sprawie.
Uzbrojony w zewnetrzny wobec niego pancerz, moze zostac
dostrzezony i staje sie zdolny do pociagniecia za soba ttumu.
,Nie ma juz sprawy Dreyfusa. Teraz chodzi o to, by wiedzie¢,
czy istnieje Francja, Francja praw czlowieka, ta, ktéra §wia-
tu data wolno$¢, a miata mu da¢ sprawiedliwo$é” (tamze, s.
72)- mowi Zola podczas tego samego wystgpienia. Wolnosé
i sprawiedliwo$¢ réwnoznaczne sg dla niego z domina-
cja republikanskiego porzadku, ze $wieckim nauczaniem,

z oddzieleniem KoSciola od panstwa, z uwolnieniem ludu
spod wladzy przesadéw, z poddaniem wojska wtadzy demo-
kratycznych instytucji. Walka o Dreyfusa jest dla niego réw-
noznaczna z walka o kazda z tych spraw. W opublikowanym
kilka dni przed J‘accuse! tekscie List do Francji pisarz zazna-
cza, ze ma ,,obowiagzek poteznego oddzialywania na opinie
publiczna, o§wiecania jej, prostowania, ratowania od btedu,
do ktérego ja pchaja $lepe namietnosci” (tamze, s. 50, 51).
Podkresla, ze ,,sprawa Dreyfusa to tylko pozalowania godny
incydent”, ktéry ujawnil potezne, tkwigce w spoleczenstwie
,zatrucie polityczne i spoleczne” (tamze, s. 55, 56). Zwraca
sig do Francji: ,w gruncie rzeczy w zytach twoich nie ptynie
jeszcze krew republikanska; serce ci bije na widok piéropu-
szy, przyjedzie jakis krél i ty od razu jeste§ w nim zakochana.
[...] Francjo, jedli nie bedziesz ostrozna, doigrasz sie dyktatu-
ry. Czy wiesz, dokad idziesz, Francjo? Do Kosciola, wracasz

ku przeszlosci, ku tej przeszlosci nietolerancji i teokratyzmu,
ktéra najznakomitsze z twoich dzieci zwalczaty [...]” (tamze,
s. 56, 57). Zola wykorzystal wiec odpowiednio ,uzbrojone”
widmo Dreyfusa do walki z innym widmem - z widmem
ancien régime’u.

Ruth Harris zwraca uwage na fakt, ze pisarz dostrzegt
w historii Dreyfusa szczegélny potencjal dramatyczny
i powiesciowy — jego fascynacja perypetiami wieznia byta
,w pewnym stopniu natury estetycznej” (Harris, 2015, s. 186-
-192). Badaczka cytuje list Zoli: ,ten dramat mnie fascynuje,
poniewaz nie znam niczego piekniejszego” (cyt. za: Harris,
2015, s. 186). W innym tekscie pisarz oglosit: ,Dotkliwy dra-
mat i wspaniale postaci! Moje serce powie$ciopisarza bije
szybciej na widok tych pelnych tragicznego piekna faktéw,
ktére zapewnia nam zycie. Nie znam bardziej wysublimowa-
nej psychologii” (tamze, s. 187).

,Dotkliwy dramat i wspaniate postaci” oraz ,pelne tragicz-
-nego piekna fakty” zainspirowaly napisang w 1902 roku
powie$¢ Prawda. Struktura dramaturgiczna afery stala sie
podstawa fikcyjnej, zaangazowanej spolecznie i politycz-
nie opowiesci z teza. To wlasnie w Prawdzie Zola dal swoj
najpelniejszy komentarz do sprawy Dreyfusa i zamanife-
stowal, ze walka o jego uwolnienie ma sens tylko wtedy,
gdy stuzy walce o przekraczajace go idee, o ksztatt catego
spoteczenstwa.

Francuska prowincja. Zefirynek, sierota przygarniety przez
Simona, zydowskiego nauczyciela pracujgcego w §wiec-
kiej szkole, zostaje zgwalcony i zamordowany. Podejrzenie
— poparte spreparowanymi przez kler dowodami — pada
na Simona. W miescie rozpoczyna sie antysemicka nagonka,
rozpetana przez prowadzacych konkurencyjna szkote jezu-
itéw i kapucynow, propagujacych kult Swietego Antoniego
z Padwy. Antyzydowskie i antyrepublikanskie nastroje podsy-
cane sa przez lokalng prase (ktéra przypomina zaangazowane
w aferg Dreyfusa antysemickie dzienniki ,Libre Parole” i ,La
Croix”). Simon zostaje skazany na kilkadziesiat lat katorgi.
Wyprowadzany z miasta w obstawie zolnierzy, jeszcze nie-
dawno szanowany nauczyciel jest opluwany i wyzywany
przez thum. ,Jestem niewinny” — krzyczy. Literacka wariacja
na temat widowiska degradacji Dreyfusa. Jego sprawa zaczy-
na interesowac sie Marek, §wiecki nauczyciel z sasiedniej
miejscowosci. Wspdlnie z bratem skazanego (ktéry ma wiele
cech Mathieu Dreyfusa) odkrywaja rzeczywistego sprawce —
pracujacego w szkole jezuitéw, krytego przez wspdéltbraci ojca
Gorgiasza. Szukajac dowod6éw mogacych dowie$é jego winy,
dowiadujg sie o dziesigtkach dokonanych przez duchownych
przestepstw: gwattéw, morderstw, malwersacji finansowych.

Intryga bezposrednio zainspirowana historiag Dreyfusa
oraz przebiegiem kampanii na rzecz jego uwolnienia stuzy
w istocie opowiesci o rywalizacji szkét §wieckich ze szkota-
mi katolickimi — opowiesci o walce Francji republikanskie;j,
wyznajacej wiare w rozum, z Francjg ogarnietg duchem
przeszlosci. Marek swiadomy jest, ze uwolnienie Simona —

a przede wszystkim unikniecie w przysztosci takich sytuacji
—mozliwe bedzie tylko wtedy, kiedy zbudowane zostanie
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silne, republikanskie spoteczenstwo, ktérego fundamentem
bedzie rozdzial Kosciola i panistwa. W powiesci Zoli walka

o prawde na temat Simona trwa przez kilkadziesiat lat. Marek
nie tylko szuka dowoddw, lecz przede wszystkim ksztalci
okolicznych mieszkancéw oraz walczy z dewocja propago-
wanag przez Kosciél. Liczaca ponad siedemset stron powiesé
konczy sie utopijna, dos¢ nachalng wizjg: koscioly pustoszeja,
za§ wyznajace kult rozumu, wyksztalcone w republikanskim
duchu, gotowe na przyjecie prawdy pokolenia wychowankéw
Marka witajg wygnanego szes¢dziesiat lat wczesniej, powraca-
jacego do domu Simona.

,Z jednej strony wszystkie sily reakcji sprzymierzone prze-
ciw jednemu niewinnemu nieszcze$nikowi wytacznie po to,
aby utrzymac stary gmach katolicyzmu i monarchii; z drugiej
— wszystka wola postepu, wszystkie umysty mitujace o§wiate
i wolnos¢, ktoére $ciggnely z czterech stron §wiata, zjednoczo-
ne w imie prawdy i sprawiedliwosci. [...] Sprawa ta, rozsze-
rzajac sie, nie byla juz tylko przypadkiem jednego niewinnie
skazanego biedaka. Stat sig on z czasem wcieleniem meczen-
stwa catej ludzkosci, ktorg trzeba uwolni¢ z odwiecznej ciem-
nicy” (Zola, 1956, s. 62) — piszac o sprawie Simona, Zola pisze
o swojej wizji afery Dreyfusa. Skoro zydowski kapitan jest
,wcieleniem meczenistwa calej ludzkosci”, to znaczy, ze jest
czyms, co przekracza jego fizyczne trwanie, czyms wiecej
niz tylko nieslusznie skazanym wiezniem. W logice powiesci
Zoli staje sig laickim, republikaniskim, a wiec nieodsylajagcym
do zadnego wyzszego porzadku, Chrystusem — tym, ktérego
cierpienie przyczynic¢ sig ma do uwolnienia ludzkosci spod
wladzy ,,odwiecznej ciemnicy”, a wiec spod wladzy armii
i Kosciola. Zola nie uzywa jednak pojecia ,,wcielenie” w kate-
goriach religijnych; Dreyfus jako ,wcielenie meczenstwa calej
ludzkosci” nie ma w sobie nic ponadludzkiego ani mistyczne-
go. Jest ,wcieleniem”, a wiec uosobieniem cierpienia wszyst-
kich tych, ktérzy zostali dotknieci jakas forma spotecznej
niesprawiedliwosci i nietolerancji — jego przypadek jest na tyle
wyrazisty, Ze mozna poprzez niego opisa¢ szereg innych pro-
bleméw. Aby jednak Dreyfus stal sig ,wcieleniem meczenstwa
calej ludzkosci”, jego sprawa musiala zosta¢ w odpowiedni
sposéb zaprezentowana opinii publicznej, wystawiona wobec
niej. Wigzien stal sig dla niektérych uosobieniem cierpienia
wszystkich tych, ktérzy zostali dotknieci r6znymi formami
niesprawiedliwo$ci i wykluczenia, poniewaz w taki sposéb
zobaczyl go Zola, a nastepnie, poprzez szereg dzialan (proces,
napisanie Listu do Francji, J‘accuse! i Prawdy), projektowat
na niego takg narracje. Mozliwe to bylo tez tylko dlatego,
ze przez dlugi czas Dreyfus nie byl fizycznie obecny, za$ jego
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,hieobecna obecno$¢” domagata sig ,,uzbrojenia”: nazwania,
oswojenia, uzycia w jakiej$ sprawie.

Proces Zoli zakonczyt sig 23 lutego — pisarz zostal uzna-
ny winnym zniestawienia: skazano go na rok wiezienia.
Uciekt do Londynu. Zmart 2 lutego 1902 roku z powodu
zaczadzenia. 4 czerwca 1908 roku Dreyfus uczestniczyt
w panteonizacji autora J'accuse (uroczyste przeniesienia
ciala z pierwotnego miejsca pochéwku do Panteonu, laickiej

$wiatyni, przeznaczonej do czczenia jednostek szczegélnie

zastuzonych dla Republiki). Podczas ceremonii Louis-
-Anhelm Gregori, dziennikarz zwigzany z ruchami nacjo-
nalistycznymi, oddat strzal w kierunku dawnego wigznia.
Dreyfus zostal ranny w reke. Kilka miesiecy pézniej sad unie-
winnit zamachoweca.

Narracja projektowana przez Zole na Dreyfusa jest tylko jed-
nym wariantem z wielu wypracowanych przez dreyfusistow
schematéw myélenia o ,,obecnej nieobecnosci” wieznia i o sta-
wianych przez nig zadaniach. Wszystkie one czynig Dreyfusa
symbolem niewinnosci i walki o prawde. Wiele z nich zesta-
wia wieZnia z figurg Chrystusa i prowadzi do przedstawia-
nia go w sposéb zainspirowany ikonografig chrzescijanska.
Szczegblnie wymowna jest rycina Henry-Gabriela Ibelsa Le
coup d‘éponge. Jeden z generaléw przyktada do ust wiszacego
na krzyzu Dreyfusa-Chrystusa zatknietg na szpade gabke
nasgczong octem. Zestawienie Dreyfusa z figurg Chrystusa,
uzbrajanie go w mesjanskie narracje stanowito odpowiedz
na nacjonalistyczne dyskursy kojarzace go z Judaszem. Byto
réwnoczesénie préba przejecia czesci nacjonalistycznej oraz
zarezerwowanej dla Kosciota symboliki i nadania jej nowych
znaczen. Dreyfus stawat sie republikaniskim Chrystusem, kto-
rego cierpienie przynie$¢ ma wyzwolenie spod jarzma armii
i Kosciota.

Opisana przeze mnie ,scena” sprawy Dreyfusa — pozornie
wpisujaca sie w republikanski porzadek — stuzyta przedno-
woczesnym, sprzecznym z zasadami republiki celom. Nie tyle
jednak miala prowadzi¢ do skompromitowania lub obalenia
ustroju (chociaz skrajne, majgce marginalne znaczenie ugru-
powania rojalistyczne prébowaty wykorzysta¢ spowodowany
przez afere chaos do dokonania zamachu stanu i przywro-
cenia monarchii), ile raczej do trwalego, nieodwracalnego
zainfekowania go podziatami i zasadami organizacji spole-
czenstwa, ktére byty w swojej istocie przednowoczesne, lecz
przyjmowaly nowe, niby-republikanskie formy. Z pomoca
nacjonalistycznej prasy odwolujacej sie do resentymentéw
czesci spoleczenstwa, wskazujacej na zwigzek republikan-
skich, merytokratycznych ustaw z katastrofami finansowymi,
aferami korupcyjnymi, porazkami militarnymi, gloszono
konieczno$¢ zmiany prawa, odnowienia podziatu na ,,swo-
ich” i ,obcych” oraz wzmocnienia niezaleznosci wojska.
Zainicjowane przez sztab generalny widowisko miato skie-
rowac gniew opinii publicznej przeciwko Dreyfusowi, ktéry
— odkonkretniony, sprowadzony do symbolu, stracony w nega-
tywne narracje — stal sig reprezentantem okreslonych grup
(Zydéw, antyklerykaléw, zwolennikéw republiki) i produk-
tem merytokratycznego, laickiego systemu. Przedstawienie
wymknelo sie jednak spod kontroli — ujawnienie fatszerstw,
ktére je napedzatly, i zaangazowanie w obronie wieznia oséb
uznawanych za autorytety przyczynilo sie do wytworzenia
figury ,intelektualisty” (z poczatku pejoratywne okresle-
nie, uzywane przez antydreyfusistéw), przejecia ,widma
Dreyfusa” i nadania mu antynacjonalistycznej wymowy oraz
wskazania na konieczno$¢ nieustannej czujnosci wobec repu-
blikanskiego, demokratycznego ustroju, podatnego na wszel-
kiego rodzaju totalitaryzmy i wykluczenia. |
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1 0 powodach skazania Dreyfusa oraz o jego zydowskim pochodzeniu
pisalem w: Fryzet, 2018.

2 Taka wizje Proustowskiego uniwersum proponuje Krzysztof
Warlikowski w spektaklu Francuzi — przedstawienie otwiera seans
spirytystyczny, podczas ktérego znudzeni bywalcy salonéw wzywaja

ducha Dreyfusa.
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PIOTR MORAWSKI

NA BOGATO

Piotr Morawski —adiunkt w Instytucie Kultury
Polskiej UW, redaktor miesiecznika ,Dialog”;
stale wspolpracuje z ,Dwutygodnikiem”.
Zajmuje sig kulturowsg historig teatru,
pisuje takze o teatrze wspoélczesnym i jego
spotecznych uwiktaniach. Opublikowal
miedzy innymi monografie Oswiecenie.
Przedstawienia (2017).

Teatr Narodowy w Warszawie
Johann Strauss (syn)

ZEMSTA NIETOPERZA

libretto: Karl Haffner, Richard Genée,
przektad: Justyna Skoczek i Michat
Zadara, rezyseria: Michatl Zadara,
scenografia: Robert Rumas,
choreografia: Ewelina
Adamska-Porczyk, kierownictwo
muzyczne: Justyna Skoczek, kostiumy:
Julia Kornacka, Arek Slesinski,
rezyseria §wiatla i projekcje

wideo: Artur Sienicki,

premiera: 19 stycznia 2019

o co wlasciwie Michat
Zadara zrobil ten spektakl?
Sam przed premiera twier-

dzil, Zze dla przyjemnosci.
,To komedia dajaca ludziom przy-
jemnos$¢, a réwnoczesnie arcydzieto
muzyczne” (Skoczek, Zadara, 2019)
— moéwit o Zemscie nietoperza, przywo-
hujac od razu kolejny powdd, dla ktérego
operetke warto dzi§ wystawic: utwor
nalezy do $wiatowej klasyki. A cho¢
intryga jest blaha — dodawat Zadara —
ma ona rys psychoanalityczny: gtéwny
bohater Eisenstein konfrontuje sie sam
ze soba, kiedy uwodzi wlasng Zone,
a potem spotyka w areszcie mezczy-
zne, ktéry zostal przez policjg wzigty
za niego.

Intryga w istocie jest blaha, a ope-
retka Straussa nalezy do §wiatowej
klasyki, czesto jest zresztg obecna
w repertuarach teatréw muzycznych.
Historia o wiarolomnym mezu, ktéry
ma stawic sie w wiezieniu, a zamiast
tego idzie na bal u rosyjskiego ksigcia
Orlowskiego, weszla do kanonu ze

wszystkimi konsekwencjami kanoniza-
cji, ustanawiajac réwniez pewien model
teatru rozrywkowego, w ktérym absur-
dalna fabuta jest pretekstem do zabawy.
To klasyczne qui pro quo: w Zemscie
nietoperza zamiast gtéwnego bohate-
ra, Eisensteina, aresztowany zostaje
Alfred, kochanek jego zony, a ja z kolei
— przebrang za wegierska ksiezniczke

— Eisenstein emabluje w trakcie orgia-
stycznego balu. Nastepnego ranka zas,
gdy gléwny bohater stawia sie wreszcie
w wigzieniu, zastaje w nim Alfreda.

W spektaklu Zadary wszystko dzieje
sig wspélczesnie w Warszawie. Zanim
jeszcze zacznie sie przedstawienie,
ogladamy scenografie przedstawiajacg
elegancki salon w wysokosciowcu, kté-
rego okna wychodza na Patac Kultury
i panorame Warszawy. Na miasto patrzy
sig tu z gory, co najdostowniej okresla
stosunek mieszkancéw apartamentowca
do przedstawicieli nizszych klas spo-
tecznych — ukrainskiej stuzacej Adeli
(Marta Wagrodzka) czy myjacego okna
w wiezowcu Alfreda (Karol Dziuba).

To — zgodnie interpretowana przez
recenzentow — wypowiedz na temat
warszawskiego ,,salonu” czy tez war-
szawskiej klasy $redniej. Takg zresztg
interpretacje podsuwat rezyser. Miata
to wiec by¢ satyra na snobistyczna
,~warszawke”, ktéra goni za luksusem
majgcym potwierdzaé jej wysoki sta-
tus. Zresztg zaréwno trailer spektaklu,
jak wywieszony na elewacji Teatru
Narodowego banner nachalnie pod-
powiadajg znaczenia: wida¢ na nich
kajdanki, ktérych czes¢ stanowi luk-
susowy zegarek. Bogactwo zniewala,
moéwi Zadara, $miejac sie szyderczo
ze wszystkich aspirujacych do bycia

fantazmatyczna klasag dominujaca,
elita, ktorg sta¢ na taki apartament
ina taki styl zycia, jaki prowadza
Eisensteinowie. Krytycznego wymiaru
spektaklu starat sie szuka¢ Dariusz
Kosinski, ktéry dostrzegal na scenie

— w teatrze dramatycznym wystawia-
jacym operetke — ,wysilek wktadany
przez $piewajacych i tanczacych przed-
stawicieli warszawskiej klasy sredniej,
by sprosta¢ kanonicznemu wytworowi
wzorcowej kultury mieszczanskiej”
(Kosinski, 2019).

Jest to jednak raczej glos odosobnio-
ny. Zemsta nietoperza w Narodowym
dos¢ zgodnie interpretowana byta
jako przedstawienie karnawatowe,
moze nieco kpiace z operetkowej kon-
wengji, ale stuzace przede wszystkim
zabawie. W tej konwencji interpreta-
cyjnej najlepiej zreszta odnalazla sie
konserwatywna krytyka. O ,boskiej
zabawie” pisal, na przyklad, Piotr
Zaremba, z niejaka ulga konstatujac,
ze rezyser — co odnotowuje: progresyw-
ny — ma poczucie humoru, lubi troche
pozartowac z nadecia elit i po pro-
stu bawic¢ sie teatrem. Publiczno$é
ma z kolei szanse na spedzenie beztro-
skiego wieczoru, a: ,,Wychodzac z teatru
nucimy piosnke o «cesarzu szampanie»”
(Zaremba, 2019).

Spektakl, jak sie zdaje, podzie-
lit krytyke i widownie. Ta bardziej
zachowawcza byta usatysfakcjono-
wana, ta przyzwyczajona do teatru
zaangazowanego kwitowata spektakl
Zadary wzruszeniem ramion. Zreszta
rozwazania na temat: czy jest to satyra
i na kogo, wydajg mi sie malo interesu-
jace. Duzo ciekawsza poznawczo jest,
W mojej opinii, préba przeanalizowania
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ideologii wpisanej w warszawska
Zemste nietoperza.

Tym bowiem, co najbardziej uderza
w przedstawieniu Zadary, jest rozmach
inscenizacyjny. Tekst zostal na nowo
przettumaczony, bo rezyser uznal,
ze grany dotychczas w polskich teatrach
przektad Tuwima za daleko odbiega
od oryginalu. Duza scena — spektakl
grany jest w Sali Bogustawskiego — duza
obsada, orkiestra. Scenografia Roberta
Rumasa: bogate mobilne wnetrza apar-
tamentowca w pierwszym akcie, klubu
Amusements w drugim i — mniej moze
bogata, jednak monumentalna — prze-
strzen wiezienia w ostatnim akcie
spektaklu. Wszystko jest ,na bogato”,
wszystko tu jest posh. Przedstawienie
o bogactwie ma takze bogactwem
oszatamia¢ — blichtr i luksus, ktére
Zadara wypomina wyobrazonej
przez siebie klasie wyzszej, sq takze
udziatem widzek i widzéw w Teatrze
Narodowym, mogacych w tym spek-
taklu uczestniczy¢, bo najtansze pel-
noplatne bilety na Zemste nietoperza
kosztuja sto ztotych. I jednak — nie
zgadzam sig tu z Dariuszem Kosinskim
—nie jest to putapka na widzéw,

na bogatych, aspirujagcych do elity kon-
sumentéw kultury, ktérym postawiono
przed oczyma zwierciadlo.

Zemsta nietoperza raczej potwierdza
status widzek i widzéw go ogladajacych.
Ten spektakl skutecznie dystrybuuje
prestiz, moze wiec nie dziwi, ze duzo
lepiej czuje sie w nim konserwatywna
krytyka, widzaca w przedstawieniu
Zadary teatr elitarny, po staremu obstu-
gujacy na wielu poziomach snobizmy
publicznosci.

Po pierwsze — Teatr Narodowy
jest instytucjq niejako z zalozenia
generujaca prestiz, szczycacy sie,
mniejsza o to, czy stusznie, dwustu-
piecdziesiecioletnia tradycja, oferu-
jaca kanoniczny repertuar, a takze
- co nieustannie powtarza kierujacy
Teatrem Narodowym Jan Englert —
wysokiej préby rzemiosto aktorskie.

Po drugie — gatunek. O operze, ale

i o innych gatunkach muzycznych,
Dragan Klai¢ pisal, ze jest to forma,
ktora ,tradycyjnie stuzyla [...] bogatym,
wyksztalconym i poteznym elitom,
schlebiata ich gustom i zapewniala
sobie ich mecenat, stwarzajac im zara-
zem okazje do ekskluzywnego zycia

towarzyskiego w kregu eleganckiego
beau monde, saczacego szampana

i plotkujacego, tudziez gwiazd, znako-
mitosci i koneseré6w” (Klaié, 2014, s. 75).
Po trzecie — co wielokrotnie podkreslat
rezyser — Zemsta nietoperza nalezy

do $wiatowej klasyki, a klasyka i kanon
to potezne narzedzia budowania hierar-
chii w teatrze. Wreszcie jest nazwisko
rezysera, z jednej strony kojarzonego

z ,nowym teatrem”, z drugiej — akcen-
tujacego swoje przywiazanie do klasyki
irealizujacego w teatrze kanon polskiej
literatury dramatycznej.

Zadara, ktéry — jak sam twierdzi —
chce ,uchwycié¢ zywiol XIX-wieczny”
(Skoczek, Zadara, 2019), dochowacé
wiernosci tekstowi (temu miato stuzyc,
miedzy innymi, nowe tlumaczenie),

w spektaklu zabawia widzéw wspélcze-
snymi obrazami. I tak, po Eisensteina
rzeczywiscie przychodzi dyrektor
wiezienia Frank (Pawel Paprocki), lecz
w asy$cie CBA i kamer, ktére maja
dokumentowaé moment aresztowania
finansisty za obrazanie niekompe-
tentnego ministra. Widownia zywo

na to reaguje, cho¢ dopatrywanie sie

w tej scenie podtekstu politycznego
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jest chyba naduzyciem. Przeciwnie

— Zadara stroni od politycznosci. Nie
chce nawet tematyzowac samej sytuacji
teatralnej, w ktéra wpuszcza publicz-
nos¢, kazac sig jej po prostu bawic.
Mowi o przyjemnos$ci. A przyjemnosc,
zabawa i rozrywka — pojawiajace sie

w opiniach recenzenckich na temat
Zemsty nietoperza — zwykle pseudoni-
mujg utrwalanie istniejacego porzadku.
Karnawal — bo jest to spektakl karnawa-
lowy — ma stuzy¢ maskowaniu napieé
spotecznych i nieréwnosci. Ma stuzy¢
budowaniu spotecznej iluzji.

Tak miato by¢ réwniez w latach sie-
demdziesigtych XIX wieku w Wiedniu.
Operetka Straussa prapremierg miata
w 1874 roku. Carl E. Schorske w Fin-
-de-siécle Vienna stawia teze, ze to libe-
ralizm, ktéry stal sie w Austrii drugiej
polowy XIX wieku kluczem do rozu-
mienia rzeczywistosci, przyczynil sie
do sttumienia konfliktu spolecznego
po Wioénie Ludéw. Doszlo wéwczas
do zawarcia sojuszu arystokracji
Z emancypujacym si¢ mieszczanstwem.
Wieden stal sie miejscem spolecznego
eksperymentu, polegajacego na poko-
jowym wspélistnieniu obu tych klas.
Gwarantem tego przymierza miala by¢
kultura, swoista republika sztuki, wyje-
ta — przynajmniej deklaratywnie — spod
dyktatu politycznosci. A takze wartosci,
ktore spajaly Monarchie — kapitalizm,
liberalizm i tolerancja. To czas, kiedy
— pisze Schorske — ,Monarchia kon-
stytucyjna zastagpila arystokratyczny
absolutyzm; parlamentarny centralizm
- arystokratyczny federalizm. Nauka
zastgpila religie” (Schorske, 1981,

s. 117). W tekst operetki, podobnie jak
w sam gatunek, wpisane sg liberalne
warto$ci. Ma to by¢ ,sztuka dla kaz-
dego”, przy czym ,kazdy” z zalozenia
naleze¢ musial do grupy ekonomicznie
uprzywilejowanej. Zemsta nietope-

rza stala sie w Wiedniu ikong epoki

na réwni z psychoanalizg Freuda

i malarstwem Klimta, z tg jednak réz-
nica, ze — pisze Camille Crittenden —
»Strauss zostal od razu zaakceptowany”
(Crittenden, 2000, s. 167), co znaczy,
ze natychmiast wpisat sie w gusta
wiedenskiego mieszczanstwa i sprzy-
mierzonej z nim arystokracji. Zwigzki

wiedenskiej operetki z psychoanaliza
- cho¢ na innym poziomie, niz méwi
o tym Zadara — réwniez otwierajg sze-
rokie pole interpretacyjne. Wcale nie-
przezroczysta staje sig tu przyjemnosc,
o ktérej chetnie opowiadal rezyser.
Tylko, o czyja przyjemnos¢ tu cho-
dzi? Na pewno widzéw i widzek, ale
przeciez takze o przyjemnos¢ wlasng
rezysera. Zadara ma pewng stabos¢
do widowisk z rozmachem. Lubi efek-
towny teatr, lubi uwodzi¢ publicznos¢.
A jednoczesnie konsekwentnie realizuje
mocny, kanoniczny repertuar. Tworzy
silny teatr o silnej pozycji. Jak najbar-
dziej polityczny, cho¢ nie tyle demasku-
jacy, ile utrwalajacy relacje wladzy.
Zemsta nietoperza Zadary nieuchron-
nie wywoluje temat wladzy — wladzy
nad emocjami publicznosci, lecz takze
wladzy zwigzanej z tworzeniem teatru
,na bogato”: widowiskowo, z blichtrem
i za duze pienigdze. Teatru, ktéry jest
zrédtem prestizu i ktéry buduje hierar-
chie, cho¢ nazywa to tylko rozrywka. Wl
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Ada Ruszkiewicz - studentka teatrologii UJ.

Teatr Zaglebia w Sosnowcu

Jolanta Janiczak, Grzegorz Stepniak
DEAD GIRLS WANTED

rezyseria: Wiktor Rubin, dramaturgia:
Jolanta Janiczak, Grzegorz Stepniak,
scenografia: Jolanta Janiczak, Wiktor
Rubin, kostiumy: Hanna Maciag,
wideo i $§wiatto: Marek Kozakiewicz,
muzyka: Krzysztof Kaliski,

premiera: 22 lutego 2019

wa tygodnie przed pre-
mierg Dead Girls Wanted
na stronach Teatru
Zagtebia w mediach spo-
tecznosciowych rozpoczeto akcje
promocyjng spektaklu. Pojawila sie
seria grafik nawigzujacych do ogto-
szen o zaginionych osobach i do listéw
gonczych. Na kazdej z nich obok
zdjecia aktorki lub aktora umiesz-
czono dane osobowe, rysopis i cytat
ze spektaklu oraz pseudonim — imie
i nazwisko jednej z martwych dziew-
czyn pojawiajacych sig w przedsta-
wieniu. Udostepniono takze czotéwke
programu The Anna Nicole Show,
archiwalne nagrania — miedzy innymi
z koncertéw Whitney Houston i Amy
Winehouse — oraz filmiki pokazu-
jace kulisy powstawania spektaklu.
W jednym z nich Magdalena Celmer,
glaszczac kota, §piewa jeden z prze-
bojéw Amy Winehouse, w innym
—Karolina Staniec, przygotowujac
sie do roli Anne Nicole Smith, oglada
i prébuje odtworzy¢ performans Light/
Dark Mariny Abramovi¢ i Ulaya. Poza
tym opublikowano zdjecia, na kto-
rych Jolanta Janiczak przyjmuje role
filmowych i serialowych martwych
dziewczyn. Zdjecia te zostaja wpisane
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w lokalny kontekst, towarzysza im
komentarze w rodzaju ,Sosnowiec
miasteczkiem Twin Peaks?” czy , Dzi§
rano na terenie jednego z sosnowieckich
sktadéw zlomu znaleziono spalone ciato
mlodej dziewczyny™?.

Wspominam o tych materiatach,
poniewaz odnoszg wrazenie, ze nie
stuza one wylacznie celom promocyj-
nym, ale w pewien sposéb przygoto-
wuja widzéw do przedstawienia, dajg
im narzedzia pomocne w jego odczyta-
niu, pokazujac tropy, jakimi podazali
twoércey (cho¢ nie wszystkie watki,
ktére pojawily sig w ramach promociji,
zostaly wlaczone do spektaklu). W tym
kontekscie szczegélnie istotny wyda-
je mi sig tekst Grzegorza Stepniaka,
opublikowany na stronie interne-
towej Teatru Zaglebia (Stepniak,Te
,zabawne”...), a p6zniej w programie
przedstawienia. Stepniak wycho-
dzi od tez postawionych przez Alice
Bolin w ksiazce Dead Girls: Essays
on Surviving American Obsession,
dotyczacych (pop)kulturowej fiksa-
cji na punkcie martwych i upadlych
kobiet — kobiet pozbawionych pod-
miotowosci, wokot ktérych buduje sie
narracje, na przyklad, seriali detekty-
wistycznych. Autor skupia sie jednak
nie na bohaterkach fikcyjnych historii,
ale na ,realnych publicznych posta-
ciach i celebrytkach, ktére bardziej lub
mniej dostownie staly sie kolejnymi
martwymi dziewczynami w panteonie
kultury rozkochanej w opowiesciach
o kobiecym staczaniu sig” (tamze).
Stepniak przywoluje, miedzy innymi,
postaci Whitney Houston i Britney
Spears, zwracajac uwage na specyficz-
ny humor, towarzyszacy medialnym
narracjom o ich sensacyjnych zala-
maniach i porazkach, ktéry, wedlug
autora, ,poglebia ogélnospoteczng
znieczulicg, post-hipsterski cynizm,
podtrzymujac patriarchalne status quo”
(tamze) i ,,przy pomocy ktérego neu-
tralizuje sie tragedie i $mier¢” (tamze).
Odwolujac sie do ksigzki Sarah
Projansky Spectacular girls. Media
Fascination and Celebrity Culture, stwo-
rzonej przez Sare Ahmed figury ,femi-
nist killjoy” i popularnej w teoriach
queerowych strategii porazki, Stepniak

tworzy zaplecze teoretyczne spektaklu,
poszerzajac (i jednoczesnie sugerujac)
jego mozliwo$ci interpretacyjne.

Watek figury martwej dziewczyny
w fikcyjnych opowiesciach powraca
w kilkuminutowej projekcji otwierajace;j
spektakl - filmowym kolazu przedsta-
wiajgcym sceny $mierci i sceny odnale-
zienia zwlok filmowych i serialowych
bohaterek. Calo$¢ rozpoczyna jedna
z pierwszych scen Miasteczka Twin
Peaks, w ktérej znalezione zostaje ciato
Laury Palmer (zaréwno w ksiazce Alice
Bolin, jak i w sosnowieckim spektaklu
Laura Palmer staje sie patronkg wszyst-
kich martwych dziewczyn), jednak
zamiast serialowej aktorki, pojawia
sig Jolanta Janiczak. Podobny schemat
powtarza sie w kolejnych scenach —
we fragmenty z filméw i seriali zostaje
wmontowana Janiczak w roli zamor-
dowanych dziewczyn (poprzedzajace
$mier¢ sceny tortur czy préob uciecz-
ki pozostajg scenami z oryginatow).
Janiczak, poczatkowo niema, wiernie
odtwarzajgca oryginaly, stopniowo
zaczyna sie od nich uniezalezniac,
swoja coraz bardziej nachalng obecno-
$cig wirusuje i rozmontowuje od srodka
filmowa narracje. I tak, na przyklad, tuz
przed fragmentem przedstawiajacym
okrutng $mier¢ na stole stolarskim,
widzimy Janiczak ,,prywatnie” roz-
mawiajaca ze stolarzami o mozliwych
wypadkach przy pracy. Jej bohaterki
nie sg juz biernymi przedmiotami reje-
strowanymi przez kamere, zyskuja glos,
i cho¢ juz sam fakt méwienia jest w tym
przypadku niezwykle istotny, wazne
jest tez to, o czym moéwia. Janiczak,
wystepujac w rolach wszystkich tych
bohaterek, ujawnia powtarzalnosé
i konstrukcyjny charakter figury mar-
twej dziewczyny. Przechwytuje jej
wizualne reprezentacje, poszerzajac
je o poziom prywatno$ci, tematyzuje
samo do$wiadczenie bycia filmowana
(w dodatku w konkretnej estetyce), grze-
bie w sztucznych ranach, méwiac o tym,
jak dziwne to uczucie, prébuje odegrac
$mier¢ swojego dziadka. Zwracajac
uwage na filmowa estetyzacje $mierci,
ironicznie poszukuje jej innej wizualnej
reprezentacji — takiej, z ktéra mogtaby
sig bardziej zidentyfikowac. Jednak

nawet i ten zabieg ostatecznie nie pro-
wadzi do zbudowania jakiej$ kontrnar-
racji, jest jednym z wielu elementéw
naruszajacych dominujacg narracje bez
oferowania czego$ w zamian. Celem
nie jest bowiem znalezienie innej este-
tyki, ale zwrécenie uwagi na opresyjny
charakter dotychczasowych narraciji,
proba ich zdywersyfikowania i rozbicia
ich spo6jnosci. Kazda kontrpropozycja
wigzalaby si¢ z ryzykiem zamknigcia
opowiesci o §mierci w nowych, réwnie
ograniczajacych, ramach.

Strategie wypracowane w filmo-
wym kolazu twércy przenosza na caly
spektakl. Tym razem jednak w centrum
zainteresowania sg nie filmowe przed-
stawienia martwych dziewczyn, ale
celebrytki, o ktérych pisat Stgpniak
(wyjatkiem jest Nastazja Filipowna
— bohaterka Idioty Dostojewskiego).
Calos¢ zostaje ujeta w ramy rywalizacji
o tytut ,,najbardziej pozadanej martwej
dziewczyny”, w ktdrej biorg udziat:
wspomniana juz Nastazja Filipowna
Beata Deutschman), Whitney Houston
Lukasz Stawarczyk), Amy Winehouse
Magdalena Celmer), Anna Nicole Smith
Karolina Staniec), Britney Spears
Malgorzata Saniak) i Lindsay Lohan

—_— —_ — —~

Agnieszka Kwietniewska). Kolejne
uczestniczki konkursu wyglaszajg
swoje monologi sktadajace sig, miedzy
innymi, z cytatéw prasowych i z tek-
stow wlasnych piosenek. Nie zawsze

da sie odréznic¢ fakty od fikcji, ré6zne
porzadki zaczynajg sie na siebie nakla-
da¢. Czasem do tych opowiesci zostajg
wplecione prywatne historie aktoréw,
doszukujgcych sie analogii pomiedzy
swoim zyciem a zyciem odgrywanej
postaci. W przypadku Karoliny Staniec
dochodzi do tego jeszcze watek cielesne-
go do$wiadczenia, wpisanego w proces
budowania roli — jeden z materiatéw
filmowych pokazywanych w trakcie
spektaklu przedstawia Staniec w roli
Anny Nicole Smith robigcej zakupy

w supermarkecie. Bohaterki Dead Girls
Wanted wykorzystujg historie z tablo-
id6éw, uzupelniajg je o narracje z pry-
watnego porzadku, prébujac zmienic ich
wydzwiek, fascynacje sensacja zastapic
wspbélczuciem. By¢ moze na tym wia-
$nie moglaby polega¢ postulowana
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przez Stepniaka préba przywrdcenia
$mierci i porazce ich tragicznego
wymiaru, wraz z jednoczesnym dopo-
minaniem sig o prawo do porazki. Ten
motyw jest najsilniej obecny w monolo-
gu Lindsay Lohan, ktéra sprzeciwia sig
koniecznosci skladania nieustannych
deklaracji o zerwaniu ze wstydliwg
przeszloscig i rozpoczynaniu nowego
zycia.

Monologi méwione sg na prawie
pustej scenie, wszystkie bohaterki
wygladajg podobnie — jezdza na rolkach,
noszg czarne rajstopy i czarne bodies,
do ktérych przyczepiono po czarnym
baloniku z helem. Wydawac by sie
moglo, ze wszystko to stuzy koncentra-
cji widza na wypowiedziach ,martwych
dziewczyn”. Najwazniejsze staje sieg to,
co méwia, a przede wszystkim sam akt
moéwienia. Méwienia przeciwstawio-
nego zamknieciu w niemych, estetycz-
nych obrazach, méwienia, ktére nie jest
i nie musi by¢ atrakcyjne i nastawione
na sensacje, méwienia przeciwsta-
wionego $mierci. Bez watpienia tekst
odgrywa w spektaklu szczegélng role
ijesli méwic o jakichkolwiek — chocéby

potencjalnych — momentach emancy-
pacji, to wlasnie na poziomie tekstu.
Odnosze jednak wrazenie, ze taka forma
przedstawienia nie do konca sig spraw-
dza. Nie zrezygnowano, oczywiscie,

z dzialan scenicznych (zresztg wydaje
sig to trudne do pomyslenia, tym bar-
dziej ze przez prawie caly czas wszyst-
kie bohaterki obecne sg na scenie),
cze$¢ z tych dzialan sprawia jednak
wrazenie do$¢ przypadkowych, a czesé
jest niepotrzebnie ilustracyjna wobec
tekstu. Tak jest, na przyktad, w scenie,
w ktoérej Lindsay Lohan, domagajac sie
prawa do samodzielnego kreowania
wlasnego wizerunku, sigga po rejestru-
jaca jej dziatania kamere, przejmujac
wladze nad wyswietlanym w glebi
sceny obrazem. Efekciarskie wydaja

mi sig interakcje z widownig — w zaden
spos6b nie stematyzowane, pojawiajg
sie chyba wylacznie dlatego, ze Janiczak
i Rubin konsekwentnie wprowadzaja

je do wszystkich swoich spektakli.
Duze watpliwosci budzi we mnie
rowniez zakoniczenie przedstawienia,
zakladajace wspdélnotowos$é martwych

dziewczyn, niejako wbhrew poprzednim

deklaracjom o dazeniu do pokazania
niezalezno$ci kazdej z nich i akcentu-
jacych prywatnosé¢ ich do$wiadczen.

I w koncu, jedng z bardziej problema-
tycznych kwestii jest dla mnie pytanie
o to, czy wobec tezy o zamierzonym
braku atrakcyjnosci mozna zarzucic
przedstawieniu to, Ze po jakims$ czasie
przestaje by¢ interesujace. Odnosze
wrecz wrazenie, ze najciekawsze i naj-
bardziej krytyczne watki zostaty poru-
szone w materialach towarzyszacych
spektaklowi i w rozpoczynajgcej go pro-
jekcji, a w pozostalych dziataniach
ograniczono sie jedynie do powtarzania
postawionych wczesniej tez. |

1 Co ciekawe, w spektaklu lokalny kontekst

wlasciwie sig nie pojawia.

Bibliografia:
Stepniak, Grzegorz, Te ,zabawne” martwe
dziewczyny, www.teatrzaglebia.pl/te-zabaw-

ne-martwe-dziewczyny [dostep: 5 ITI 2019].
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Scena Robocza w Poznaniu
BROMANCE

koncepcja, rezyseria, choreografia

i wykonanie: Michat Przybyta, Dominik
Wigcek, muzyka: Przemek Degorski,
opieka dramaturgiczna: Anna Krélica,
premiera: 5 pazdziernika 2018

topniowo przyspieszajace,

w konicu z trudem tapane

oddechy, pelne wysitku stek-

niecia, zdyszane, urywane
$miechy, odglosy przeplatajacych sie
cial, klasniecia jednego o drugie, tarcia
skory o skére — pograzeni w ciemnosci
stuchajgcy dzwiekéw tego bliskiego
cielesnego spotkania wydajg sie coraz
bardziej skonsternowani. Dlatego
z chwilg zapalenia $wiatta widzowie
(przylapani?) uémiechajg sig. Zamiast
cial splecionych w erotycznym uniesie-
niu, widzimy splot zapasniczy. Ubrani

w obowigzujace w tym sporcie kostiumy
— opinajace wyrzezbione sylwetki tryko-
ty: jeden zawodnik w niebieskim, drugi
w czerwonym — zabezpieczeni kaskami
Michal Przybyta i Dominik Wigcek raz
po raz, catkiem serio powalajg przeciw-
nika na gimnastyczny materac.

Na co dzien pracujg w zespole
Polskiego Teatru Tanca, do ktérego dota-
czyli w tym samym czasie, to tam zacze-
fa sig ich przyjazi. Bromance narodzit
sie z pragnienia stworzenia czego$
razem — jest ich pierwszym wspdlnym
autorskim projektem, ktéry zrealizo-
wali w poznanskiej Scenie Roboczej
jako zwyciezcy konkursu na rezydencje
teatralng ,Nowa Generacja”.

Termin, ktérym zatytulowali swéj
spektakl, moze powodowa¢ dezorien-
tacje — jego konstrukcja taczy zwigzek
z definicji platoniczny (angielskie
brother lub brotherhood) z relacjg uczu-
ciowa, seksualng (romance). Jednak

stowniki (Collins, Oxford, Cambridge)
rozwiewajg watpliwo$ci: owszem, mowa
o zazylej, emocjonalnej mesko-meskiej
relacji, ale jej charakter nie jest sek-
sualny. Czym zatem bromance r6zni

sie od meskiej przyjazni? Kulturowa
konstrukcja tej drugiej wyklucza sen-
tymentalnosé, czuto$é, wrazliwosé czy
slabosc¢.

Wiecek i Przybyta opowiadajg o swo-
jej nieprzystawalnosci do wykreowa-
nych wzorcéw meskosci; przywolujg
— sfownie i ruchowo — indywidualne
doswiadczenia, wspomnienia, niepo-
koje, kompleksy. Przyjecie konwencji
wyznania i méwienie we wlasnym
imieniu nie ma stuzy¢ oczyszczeniu czy
autoterapii, a w kazdym razie nie to jest
najistotniejsze. Opowies¢ o wstydzie
i niedopasowaniu odslania systemowe
mechanizmy, ktére je warunkuja — a ich
konsekwencje sg tylez osobiste, ile
spoleczne.
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Tej demaskacji stuzy réwniez — pro-
wadzona na przemian z prywatng nar-
racja — inscenizacja funkcjonujacych
w spoleczenstwie stereotypéw dotycza-
cych meskosci. Balansujac nastrojami
i napigciami, z humorem roztadowuja-
cym potencjalnie patetyczne i ckliwe
sceny, cytuja wyimki z (pop)kultury,
trafnie ilustrujagce uwewnetrznione
dyskursy. I tak, miedzy innymi, poja-
wia sie mezczyzna predestynowany
do rzadzenia, dominacji, ale takze
glowa rodziny, zatem mezczyzna
odpowiedzialny, na ktérego wskazuje
palec Przeznaczenia (tu pod postacig
Stworzenia Adama). Natomiast ,tata
Marcina” — zapozyczony z popularnego
niegdys serialu opartego na rozmo-
wach ojca z synem — nieobecny ekspert
od wszystkiego (w tym wypadku szcze-
gblnie od wloséw tonowych, masturba-
cji tudziez liczby erekcji w ciggu doby),
odsyla do niezidentyfikowanego Zrédta
wiedzy na temat meskosci, ktére wszak
gdzie$ istnieje i sprawia, ze sig wie.
Jeszcze inng — komplementarng wobec
pozostalych — opcje reprezentuje specja-
lizujaca sie w biologicznym determini-
zmie Kayah (,testosteroooon”).

Przewrotno$c¢ opisanej wyzej pierw-
szej sceny prowokuje z kolei refleksje
nad mesko-meskim dotykiem i kontek-
stami, w jakich jest publicznie akcep-
towany. Takie spoleczne przyzwolenie
wystepuje w zasadzie jedynie w sce-
nach rywalizacji. Ramy widowiska
sportowego wymazujg homoerotyczny
wymiar fizycznego kontaktu zawod-
nikéw, legalizujac tym samym nasze
spojrzenie. Sparing Wiecka i Przybyty
dziata odwrotnie: momentalnie ujawnia
te taktyke wymazywania. Jednak przede
wszystkim naswietla powszechne
prze$wiadczenie, ze potrzeba meskie-
go kontaktu cielesnego ma seksualny
podtekst. Hamuje to jej nieskrepowane
wyrazanie oraz pociaga deklaracje
o braku wymiaru homoerotycznego —
umacniajac heteroseksualng norme.
Przechwyceniu uleglo samo zjawisko
bromansu, ktéry wytracil swéj potencjat
emancypacyjny. Termin ten zaczal by¢
uzywany, by odrzuci¢ mozliwos¢ (za)
istnienia uczuciowej czy seksualnej
relacji miedzy dwoma mezczyznami,

przy jednoczesnej pozornej akceptacji
dla homoseksualizmu.

Poznanski Bromance dostrzega
te wewnetrzng sprzeczno$¢. W pewnym
momencie Dominik méwi: ,wstydze sie
tego, ze mogtbym pomyslec¢ o jakim$
mezczyznie, ze jest atrakcyjny; mam
poczucie, ze nie wolno mi zapedzac sig
w te rejony”. Performerzy grajg z dwu-
znaczno$cig tytulowego pojecia, nie
prébuja zlikwidowaé wpisanego w nie
,romansu”, nie pozwalajg na tatwe
rozpoznanie; réwnoczesnie znoszg
dyskursowa dwubiegunowos¢ ludzkiej
seksualnosci. Strategia niedopowiedze-
nia, niuansowania dotyczy zaréwno
struktury przedstawienia, jak i wylania-
jacego sig obrazu — czy raczej nie-obrazu
— meskosci, ktéry pozostaje migotliwy,
niedookreslony.

Tym, co proponujg zamiast nowych
definicji, jest rozbidrka dotychczaso-
wych i skontrapunktowanie ich wla-
snym przyktadem. Odwracaja relacje:
to nie oni nie przystajg do konceptu
~prawdziwego mezczyzny”, ale to kon-
cept nie przystaje do rzeczywistosci.

W trakcie walki styszymy dobiegaja-

ce z offu zasady meskiej przyjazni.
Zapa$nicy zaczynaja swoimi zmaga-
niami — to bardzo dostownie, to prze-
wrotnie — obrazowac¢ absurdalny kodeks
rodem z ,Men’s Health” (,nie trzymaj
sig go kurczowo, daj mu przestrzen

na oddech, jesli tego potrzebuje”, ,nie
dasaj sie, jesli masz béle o cos, powiedz
to prosto, a nie strugaj urazonej dziew-
czynki”, ,zawsze kryj go przed szefem”).
Scena stopniowo przechodzi w sprzecz-
ke, zaczepki, , dziecinne” docinki

na temat odstajacych uszu czy okreslen
penisa — przy wcigz powracajgcym
refrenie walki. Ptynnos¢ badz réw-
noczesno$¢ chlopiecosci i dojrzatosci
przejawia sie w calym spektaklu. Jezeli
dawne rytualy inicjacyjne przestaty pel-
ni¢ swoja funkgje, to jak i kiedy naste-
puje przejscie chlopca w mezczyzne?

W pewnej chwili Michat czesze
Dominikowi wlosy, wigze je w kilka
sterczacych kitek — raczej infantylnych
i $miesznych niz dodajacych ,meskiej
powagi” (cho¢ sama scena nie bawi, ze
wzgledu na towarzyszaca jej stowng
narracje); ponadto wzajemne czesanie

nalezy do gestéw ,kobiecej” bliskosci.
To kolejna gra z odbiorczymi skoja-
rzeniami i zalozeniami. Bromance
pokazuje, jak zmienia sig kanon tego,

co postrzegamy jako ,typowo meskie

i typowo kobiece”, stara sie zdjaé

ple¢ z pewnych praktyk i zachowan.
Doskonalym przyktadem takiej strategii
jest tez scena tanga — tarica wykony-
wanego poczatkowo wylgcznie przez
mezczyzn, ktérzy przybywajac (w wiek-
szo$ci pod przymusem) do Ameryki
Poludniowej zostawiali swoje dotych-
czasowe zycie; mozna wiec zaryzyko-
wac stwierdzenie, zZe to taniec zrodzony
z potrzeby bliskosci — poza plcig i orien-
tacja seksualna.

Tango poprzedza gra w tapki; mimo
ze performerzy nie markujg zbijania
i naprawde dajg sobie po lapach, to nie
chodzi tu o zawzieta rywalizacje czy
dominacje, ale o frajde czerpang z zaba-
wy, swobody bycia razem. Gra wkrada
sie co jakis czas do ich tanca, staje sieg
zaczepna, kokieteryjna. Performerzy
tworza uwodzicielska i zmystowa pare —
i tego juz nie staraja sie zbijac.

Przybyla i Wiecek wracaja wspo-
mnieniami do pierwszej mgsko-meskiej
relacji w ich zyciu — do pierwowzoru
meskosci, jakim jest ojciec; ma on przy-
sposobi¢ syna do meskiego §wiata,
pokierowac go w stawaniu sig mez-
czyzna. Ich doswiadczenia sig r6znia:
te Michata sg przewaznie gorzkie i trud-
ne, te Dominika rysuja obraz ojcowsko-
-synowskiego idealu (,tata, ktéry uczy
jezdzi¢ mnie na nartach, ktéry méwi
mi, ze dam rade, ktéry prosi, zebym dra-
pal go po plecach”). Btadzac po omacku
dtorimi, ktére przewaznie znajduja
kogo$ z publicznosci, przypomina sobie
wspélne chwile z ojcem i odtwarza je,
w ruchu czy gescie, ponownie przy
pomocy widzéw i widzek. Nie spotyka
sie z oporem, moze chwilami z nieSmia-
foscig. Wzajemna bliskos¢ performeréw
i publicznosci, intymno$c¢ i szczero$é
wyznan, ale tez lekkosé¢ dowcipu,
wytworzyly rodzaj szczegdlnego pota-
czenia z widownig.

Dowcipy Wiecka i ogélna wesotosé
réwnowazg tez cigzar adresowanego
do ojca listu, coming outu, odczyty-
wanego w tym samym czasie przez
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jednego z widz6éw, a napisanego przez
przyjaciela na prosbe i w imieniu
Michata. Podczas gdy Dominik pisze
list, jego prawdziwy nadawca tanczy
solo, w ktérym jednostkowe doswiad-
czenie mierzenia sig z meskoscig
przeplata sie z dotyczacymi jej kultu-
rowymi kodami. Choreografie buduja
zamknigte w walecznych, bokserskich
sekwencjach proby sprostania wzor-
cowi, manifestacje sity, zwierzecosé,
przelamywane chwilami upadku i bez-
silnosci, po ktérych nalezy sie pod-
nieé¢, to znowu poprzecinane pozami
z antycznych rzezb prezentujacych
cielesne idealy i heroiczne postawy.
Ich kanoniczno$c¢ jest podwéjna —
wcigz otacza je nimb nie$miertelnej
»sztuki wysokiej”, a jednoczesnie
zostaly wchlonigte przez wizualng
popkulture.

Wytrenowane ciala tancerzy spetnia-
ja wymagania tych obrazéw — zaréwno
Michata, kategoryzowanego przez
heteronorme jako ,,nie w petni mezczy-
zna”, bo gej, jak i Dominika, ktéremu
$mieszne wydaje sie, ze méglby o sobie
pomyslec¢ ,atrakcyjny”.

Po skonczeniu listu, Wigcek dotg-
cza do Przybyly; obserwujac go, stara
sig, powoli i ze spokojem, powtarzac
za nim pozy i ruchy; w jego ciele nie
ma takiego napiecia, determinacji
i koncentracji jak w ciele Michata — zaj-
muje pozycje wspierajacego towarzy-
sza. Bliski temu wymiarowi ich relacji
jest tez ostatni taniec — na przemian
zblizajaca i oddalajaca sie od siebie cie-
lesna fala, a po niej sekwencja ptynnie
balansujacych pozycji, wymagajacych
partnerowania, wzajemnego wspie-
rania swoich cial, tworzenia figur
za sprawg ich cigzaru, ustanawiania
wspdblnego osrodka ciezkosci — jezeli
ktorys sie ruszy, drugi runie.

Poza wszelkimi trafnymi obser-
wacjami, przekutymi w dowcipny
sposéb na przemyslang i atrakcyjng
sceniczng forme (opieke dramaturgicz-
na sprawuje Anna Krélica), Dominik
i Michat przede wszystkim pozwalajg
nam spojrzec¢ na tgczaca ich relacje
— nie poprzez opowies¢, gdzie i jak
sig poznali, co o sobie wiedza czy kto
komu zabiera skarpetki — ale poprzez

te momenty, kiedy sa razem na scenie:
kiedy sie do siebie §miejg, kiedy tan-
czg, a ich ciata Swietnie ze sobg wspél-
pracuja, i nie jest to wylacznie kwestia
profesjonalizmu doskonatych tancerzy,
kiedy Michata naprawde bawiag wyglu-
py Dominika, kiedy Dominik méwi,

ze w spojrzeniach mezczyzn widzi sie-
bie jako zaprzeczenie meskosci i dla-
tego nie umie utrzymywac kontaktu
wzrokowego, po czym w jednej z kolej-
nych scen bardzo dlugo patrza sobie

w oczy — i obaj czuja sie w tym spojrze-
niu bezpiecznie. Widzac ich, miatam
poczucie obserwowania rzeczywistej
wiezi, a nie scenicznie skrojonej
historii o przyjazni. Ta autentycznosé

i szczero$¢, ktora udaje sie powolaé

na scenie (samo méwienie w pierwszej
osobie i pod wlasnym imieniem nie
zalatwiloby sprawy), stanowi naj-
wiekszg sile Bromance. Udowadnia,

ze glos prywatnego, indywidualnego
doswiadczenia moze by¢ wypowiedzig
polityczng — rewidujaca krzywdzace
kulturowe klisze. I oémiela¢ inne
glosy, by nienacechowany negatywnie
bromans byl w naszym spoteczenistwie
mozliwy?. |

1 Problem nierozpoznany w naszym kregu
kulturowym, bo pojecie bromansu nie
zyskalo tu wiekszej popularnosci i znane
jest gtéwnie osobom zajmujacym sie kinem.
Jego homofobiczno$¢ trafnie uchwyecit

w swojej piosence amerykanski YouTuber

i komik, nigahiga: ,Bromance, nothing
really gay about it / Not that there’s any-
thing wrong with being gay / Bromance,
shouldn’t be ashamed or hide it /I love you
in the most heterosexual way”. Ryan Higa
(nigahiga), Bromance, YouTube 2012, https:/
www.youtube.com/watch?v=EJVt8kUAm9Q
[dostep: 13 III 2019].

2 Twércey i tworczyni stawiaja pytanie

o te mozliwo$¢ w opisie spektaklu, por.
http://www.scenarobocza.pl/rezydencija/
bromance/ [dostep: 13 III 2019].
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KATARZYNA LEMANSKA

GROTOWSAKI -
CO BYLO, A NIE
JEST, NIE
PISZE SIE

W REJESTR?

Katarzyna Lemanska - absolwentka
edytorstwa i performatyki przedstawien
UJ. Redaktorka w Instytucie im. Jerzego
Grotowskiego i sekretarz redakcji
,Performera”. Wspolpracuje z portalami
eCzasKultury i taniecPOLSKA.

Teatr im. Jana Kochanowskiego

w Opolu i Wroctawski Teatr
Wspblczesny

GROTOWSKI NON-FICTION

na podstawie tekstu Krzysztofa
Szekalskiego i improwizacji aktoréw
koncepcja: Katarzyna Kalwat,
Zbigniew Libera; kurator projektu:
Joanna Zielinska, muzyka: Hanna
Klepacka, wideo: Tomasz Tyndyk,
premiera opolska: 8 grudnia 2018,
premiera wroctawska: 4 stycznia 2019

dniach 12-15
stycznia 2009 roku
w auli Zakladu
Narodowego
im. Ossoliniskich odbyta sie konfe-
rencja Grotowski: co bylo, co jest. I co
jest do zrobienia. Dlugi, przykryty
obrusem st61, za ktérym siedzg naj-
slawniejsi polscy i zagraniczni bada-
cze dorobku Jerzego Grotowskiego
oraz Teatru Laboratorium. Szklanki
z wodg, mikrofony, kartki papieru.
To pierwsze skojarzenie, ktére mi sig
narzucilo, kiedy weszlam na scene
opolskiej Modelatorni. Projekt perfor-
matywny Grotowski non-fiction, wedle
koncepcji rezyserki Katarzyny Kalwat
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i artysty wizualnego Zbigniewa Libery,

to wydarzenie o charakterze interdyscy-
plinarnym, a jego integralnymi czescia-
mi sg wystawa zdje¢ Libery i projekcja
wideo Tomasza Tyndyka z muzyka
Hanny Klepackie;j.

Spektakl ma forme konferencji, ktérg
prowadza dziennikarz i teatrolog Roman
Pawlowski zamiennie z profesor IS PAN
Krystyng Duniec. Okazja do rozmowy
o recepcji dorobku Jerzego Grotowskiego
jest publikacja ksigzki Grotowski.
Swiadectwa, ttumaczonej wlasnie —
chwali sig Pawlowski — na kolejne jezyki
obce. Poczatkowo zabawnie brzmiace
podtytuty przektadéw: ,,confessions”,
,confessioni”, ,priznaniya”, ,zpovédi”,
wskazujg na cigzar odpowiedzialnosci,
jaka czuje kazdy z badaczy zajmuja-
cych sie Grotowskim. Na ksigzke, ktorg
mozna kupi¢ w kasach teatréw, sktadajg
sig osobiste wyznania — rozdzialy autor-
stwa aktoréw-badaczy bioracych udziat
w spotkaniu: Eweliny Paszke-Lowitzsch,

Mariusza Bakowskiego, Jerzego
Senatora (z Wroctawskiego Teatru
Wspélczesnego) oraz Magdaleny
Mascianicy, Moniki Stanek, Rafata
Kronenbergera i Andrzeja Jakubczyka
(z Teatru im. Jana Kochanowskiego
w Opolu).

Skrajne opinie, jakie kraza
o Grotowskim (,,prowokator czy
eksperymentator, przewodnik duchowy
czy hochsztapler?”!) w duzej mierze
zalezg od stanowisk, jakie zajmuja
jego badacze. Teatr Grotowskiego —
w duzym uproszczeniu — uwazany
jest z jednej strony za przemocowy
i patriarchalno-antropocentryczny,
z drugiej — za mistyczny, uduchowiony,
religijny, z innej jeszcze: za heretycki
i prowokacyjny. Takze aktorzy przy-
jeli skrajne perspektywy badawcze,

odzwierciedlone w tytutach rozdzialow:

Religijnosc i rytuat w teatrze (Senator),
Warsztat aktora (Paszke-Lowitzsch),
Seksualnosc¢ w teatrze (Kronenberger),

Wolnosc¢ artysty (Bakowski), Muzycznosc
w biografii Grotowskiego (Mascianica),
Smier¢ w Pontederze! (Jakubczyk),
Chce by¢ patrzona, a nie widziana
(Stanek) — ten rozdzial odsyta do tek-
stu Swieto?. Kazdy z aktoréw-badaczy
z takim zacietrzewieniem i pasjg bro-
nil wiasnego stanowiska, ze dyskusja
przyjmowala coraz bardziej absurdalny
przebieg, a konferencja przemieniala
sie we wlasng parodie. Powodem spo-
réw bylo m.in. ustalenie przetlomowego
momentu w zyciu Grotowskiego, ktéry
zadecydowal o jego pézniejszych
wyborach artystycznych (jedni
sklaniali sig do czytania w chlewie
Ewangelii przez mlodziutkiego Jurka,
inni byli za przemiang fizyczna pod-
czas podrézy do Indii lub na Kaukaz,
byli tez zwolennicy teorii, ze przemi-
ana duchowo-fizyczna nastapita

w Ameryce). R6zne fazy zycia i dzia-
falnosci artysty (ostatecznie aktorzy-
-badacze nie doszli do porozumienia

Od lewej: Rafal Kronenberger, Monika Stanek, Krystyna Duniec, Ewelina Paszke-Lowitzsch, Mariusz
Bakowski, na stole: Jerzy Senator; fot. Tomasz Tyndyk
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na temat zZrédel punktéw zwrotnych

w twérczosci Mistrza) prezentujg zdje-
cia Libery, przedstawiajace aktoréw
ucharakteryzowanych na Grotowskiego.
Sa to fotografie m.in. z okresu, zanim
rezyser schudtl ,stawne czterdziesci
kilogramoéw” i po fizycznej przemianie,
kiedy ubierat sig jak hipis, albo z cere-
monii otrzymania doktoratu honoris
causa na Uniwersytecie Wroclawskim
oraz przedstawiajace zmartego na stole
prosektoryjnym.

Poszczegblni panelisci konsekwetnie
odmawiajg adwersarzom jakiejkolwiek
racji. Dyskutuja na przyktad, z jakich
do$wiadczen korzysta aktor na scenie.
Paszke-Lowitzsch jest zwolenniczkg
fizycznego treningu i pracy nad warsz-
tatem aktorskim, na ktérym — jak
na rusztowaniu — buduje sie role, Stanek
bliski jest akt catkowity, a Kronenberger
uwaza, ze aktor dzieli sig swojg energia,
dzigki ktérej widzowie mogg doswiad-
czy¢ katharsis. Aby zakoniczy¢ spér,
Paszke-Lowitzsch prowokacyjnie pro-
ponuje, zeby zrekonstruowac pierwsza
scene z Apocalypsis cum figuris Teatru
Laboratorium, nazwang ,,Chlebem
zycia”. W ten spos6b sprawdzg, czym
jest akt catkowity i czy, razem z widza-
mi, byliby w stanie go do§wiadczy¢.
Stanek wciela sie w Marie Magdalene,

a Kronenberger — w Jana. Trzykrotnie
prébuja odtworzy¢ caty przebieg sceny®:
po gwaltownej walce, kiedy Stanek
kilkakrotnie wbija n6z w chleb, a cialem
Kronenbergera targajg spazmy, aktor
odpycha kolezanke, krzyczac: ,,Seks

u Grotowskiego byl sakralny, a nie
fizyczny, aktorzy nie dzielili sig nago-
$cia, ale obecnoscia!”. Do kolejnej sceny
zaproszeni sg odbiorcy — chetni moga
uczestniczy¢ w rekonstrukceji stazu
prowadzonego przez czlonkéw Teatru
Laboratorium w Nancy w 1982 roku.
Aktorzy i osoby sposréd publicznosci
ktadg sie na podlodze, a Kronenberger
kropi lezacych woda. Wszyscy wstu-
chuja sie w przestrzen, skupiajac sie

na ciezarze swojego ciala, aby stworzy¢
wspoélnote na wzor tej, ktdra istniala kie-
dy$. (Mnie w tych dziataniach przeszka-
dzaly swiatla w rezyserii Ewy Luczak,
ktore wyraznie dzielily przestrzen opol-
skiej Modelatorni na scene i widownie).

W zadnym z tych momentéw katharsis
nie nastepuje, bo nie mamy dostepu
do tamtych doswiadczen. Natomiast
na podstawie sceny ,,Chleb zycia”
i napietej relacji, jaka wytworzyta sig
miedzy aktorami (co sugeruje, ze pewne
mechanizmy wypracowane przez
Grotowskiego moga zosta¢ ponownie
uruchomione), widzowie zobaczyli
— podkresla Paszke-Lowitzsch — jak
w Teatrze Laboratorium umniejszano
role kobiet i jak je upokarzano. Jej zda-
niem, Grotowski nie tylko faworyzowat
mezczyzn, ale byl ojcem patriarchatu
w polskim teatrze i stosowal w swoim
zespole przemoc (aktorzy-badacze wspo-
minajg o prymacie mezczyzn w polskim
teatrze czy akcji #metoo, nie sytuujac
ich jednak w szerszym kontekscie).
Grotowski non-fiction nie jest probg
opowiedzenia biografii Grotowskiego,
ale przede wszystkim refleksjg o sytu-
acji dzisiejszych aktoréw, z ktérych
kazdy dzwiga — czasami nieu§wiado-
mione - pogrotowskie dziedzictwo.
Moéwi o tym Bakowski, omawiajac stra-
tegie 1 taktyki Grotowskiego w obronie
wolnoéci artystycznej, bedace odpo-
wiedzig na presje wywierang przez
wladze PRL. Czasu na poszukiwania
i poglebiong prace w procesie, wolnosci
czy prawa do pomytek moga artysci dzi-
siaj Grotowskiemu pozazdrosci¢. Bo im
samym — etatowym wyrobnikom — pozo-
staje tylko sp6zni¢ sie na prébe, nie
przywita¢ z inspicjentem lub potozy¢
role (co Bakowski robi dostownie, kta-
dac sie na podlodze i manifestujac wia-
sne prawo do buntu). Aktorzy-badacze,
pracujac z Krzysztofem Szekalskim
nad scenariuszem spektaklu, dzielili
sig swoimi opiniami o Grotowskim,
ale takze wlasnymi doswiadczenia-
mi pracy artystycznej i marzeniami,
ktore ta praca zrewidowata (,Wszystko,
co mam jako aktorka, to warsztat.
Trzydziesci lat na scenie. Wszystko, co
reprezentuje, to warsztat. Wszystko, co
ponad to, juz nie ode mnie zalezy. Jaki
badacz? Aktor-badacz, aktor — tworca?”
— méwi przejmujaco Paszke-Lowitzsch).
Metaforyczng emancypacje aktoréw
prezentuje wideo Tyndyka, na ktérym
artySci prezentuja sie na amfiteatralne;j
widowni teatru.

Kiedy Senator stwierdza, ze mamy
dostep jedynie do zdje¢ i tekstow,

a nie do do$wiadczenia ze spektakli
Grotowskiego, i ktadzie sig na stole, mil-
czacy przez wieksza cze$¢ konferencii,
wielokrotnie odmawiajacy podzielenia
sig swoim do$wiadczeniem Jakubczyk
proponuje zgromadzonym udziat w sty-
pie, ktérej Grotowski nigdy nie miat,
poniewaz jego prochy rozsypano na zbo-
czu $wietej gory Arunacala. Zamiast
zerowac na Mistrzu, niech kazdy zajmie
sie swoim teatrem i zostawi go w spo-
koju: ,Nikt nie wie, jaki on byt. Czego
na koncu chcial. Do czego doszedt!
Jedyne, co teraz mozemy zrobi¢,

to milcze¢. Grotowski umar!”. Co byto,
powinno zostaé pogrzebane, a to, co jest
do zrobienia — zostaje w gestii mlodych
badaczy.

Tworcy projektu Grotowski non-fiction
nie dokonujg krytycznej reinterpretacji
dorobku ,wielkiego reformatora teatru”
—1nie to jest ich celem. Przyjete przez
nich metodologie wpisuja sie w kano-
niczne interpretacje teatru Grotowskiego
— wykreowane przez samego twdrce,
ktéry za zycia zadbat o to, by nie pozo-
stawi¢ po sobie wielu materialnych
§ladéw, i starannie selekcjonowat
archiwalia Teatru Laboratorium (auto-
ryzowatl filmy dokumentalne ze swoim
udzialem, spalit dokumentacjg Teatru
13 Rzeddéw, zakazywal nagrywania
spektakli, starannie wybierat zdjecia,
redagowat teksty itd.). W scenie Lekcji
anatomii — inspirowanej happeningiem
Tadeusza Kantora — otaczajacy stot
prosektoryjny badacze demonstruja nie
poszczeg6lne partie ciata Grotowskiego
(ktéremu ciata uzyczyl Jerzy Senator),
ale wyciggajg mu z kieszeni przedmioty,
ktore zostaty po ,wielkim reformatorze
teatru”: papierosy, okulary, chusteczke
z Indii, nierozlupany orzech wtloski,
portfel, zdjecia matki i nieznajomego
mlodego chlopaka, suszone owoce.

Czy przedmioty codziennego uzytku

i pamiatki powiedza o tym czlowieku
cokolwiek wiecej? ,,Co to za czlowiek?
Czy w ogdle dotarcie do prawdy o czlo-
wieku na podstawie zachowanych
wspomnien i §ladow jest mozliwe?”

— pytaja tworcy, przewrotnie tytulujac
swoj projekt ,,non-fiction”.
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Aktorzy, rezygnujac z oklaskéw,
opuszczajg sceng. Pawlowski zapra-
sza na wystawe prac Libery (mozna
ja obejrze¢ w towarzystwie twércow
po konferencji) i, zanim zejdzie ze
sceny, przytacza anegdote o swoim
udziale — jako mtodego chlopaka —

w pogrzebie Witkacego na Peksowym
Brzyzku w 1988 roku. P6zniej okazato
sig, ze w grobie lezy nieznana chlop-
ka z Polesia. Krytyk patrzy na ciato
Grotowskiego-Senatora i stwierdza,
ze ten, podobnie jak Witkacy, wywi-
nal nam niezly numer. ,,Grot mial
duze poczucie humoru i sam lubit
robi¢ ré6zne niespodzianki — szcze-
gblnie po swojej transformac;ji fizy-
cznej — powiedziala niedawno Stefa
Gardecka, wieloletnia pracowniczka
Teatru Laboratorium. Zastanawiam
sig, czy narracja o Grotowskim zap-
roponowana przez Katarzyne Kalwat
jest zrozumiata dla oséb niebedacych
grotologami ani fascynatami teatru
Grotowskiego. Wydaje mi sig, ze tak,
i to z dwéch powoddéw. Pierwszym
jest wspomniane poczucie humoru,
ktére musza mie¢ takze widzowie —
Grotowskiego poznajemy w bardzo
przystepny, czesto zartobliwy
iironiczny sposéb. Drugim jest
ksiazka, bedaca efektem wspdlnego,
czesto na glos, czytania przez twércéw
zapiskow Grotowskiego. A wnikliwe,
osobiste czytanie Tekstéw zebranych
Jerzego Grotowskiego to najlepszy
sposdb, aby dzisiaj reinterpretowac
jego dokonania.

* Kk

Podczas panelu Grotowski. I co jest
do zrobienia* z okazji dwudziestej
rocznicy $mierci Jerzego Grotowskiego
Agata Adamiecka-Sitek zapropono-
wala, by czytac teksty Grotowskiego
w paradygmacie antropocenu. Mozna
z tej perspektywy popatrzeé na Swieto,
w ktérym autor pisze: ,,Zawsze dzialy
sig okropnosci, ale niby daleko, kazdy
mo6gt budowaé w sobie poczucie,
ze zajmuje w §wiecie pozycje trwa-
1a; i samemu $wiatu wydawatlo sie,
falszywie zreszta, ze jest mniej lub
bardziej trwaty, ze istniejg mniej lub
bardziej trwate reguly gry, mniej lub
bardziej trwale wierzenia” (Grotowski,

2012 s. 511). Taka perspektywe
interpretacyjna dostrzegam w reto-
ryce Kronenbergera, badajacego
seksualnos$¢ i natureg w dziatalnosci
Grotowskiego, i Stanek, szukajacej
nowej drogi wspétuczestniczacego
poznawania i zbawienia. To interesu-
jacy trop do podjecia. |

1 Jesli nie podpisano inaczej, cytaty
pochodza ze spektaklu.

2 ,By¢ «patrzonym» — tak, «patrzonymy,

a nie «widzianym»”, cyt. za: Grotowski,
2012, s. 513.

3 Opis tej sceny podaja: Dzieduszycka,
1974; Kumiega, 2018. W spektaklu nie
mowi sie o tym wprost, ale ostatnie przed-
stawienie Teatru Laboratorium, szczegélnie
w $rodowisku katolickim, uwazane byto

za niemoralne i bluZniercze.

4 Panel dyskusyjny Grotowski. I co

jest do zrobienia z udziatem dr Agaty
Adamieckiej-Sitek, prof. Leszka
Kolankiewicza, prof. Dariusza Kosinskiego,
prof. Tomasza Kubikowskiego, prowadzony
przez Jarostawa Freta, odbyt sig 12 sty-
cznia 2019 w Instytucie im. Jerzego
Grotowskiego. Zapis dzwigkowy tej roz-

mowy znajduje sie w Archiwum Instytutu.
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KATARZYNA WALIGORA

SMUTEK
I SNIEG

Katarzyna Waligéra — doktorantka w Katedrze
Dramatu i Teatru U], autorka ksiazki ,,Kori nie
jest nowy”. O rekwizytach w teatrze (2017).
Zajmuje sig badaniem wystgpien kobiet
w przestrzeni publiczne;j.

Komuna// Warszawa

Martyna Wawrzyniak, Patrycja
Kowanska

TEORIA SMUTNEGO CHLOPCA
rezyseria: Cezary Tomaszewski,
przestrzen i kostiumy: Bracia —
Agnieszka Klepacka i Maciej Chorazy,
opracowanie muzyczne: Weronika
Kréwka, swiatta: Jedrzej Jecikowski,
charakteryzacja: Kacper Raczkowski,
premiera: 30 grudnia 2018

a $rodku malej sceny
teatru Komuna//
Warszawa stoi piani-
no i niska drewniana
fawka podobna do tych, jakie spotyka
sig w szkolnych salach gimnastycz-
nych; z tylu oparto o Sciane portret
Stanislawa Moniuszki. Za czterema
filarami niezbyt starannie ukryto
butelki z kolorowym izotonikiem
i plastikowe pudetka wypelnione bia-
tym proszkiem, ktéry p6zniej okaze
sie $niegiem. Poza tym przestrzen,
w ktérej rozgrywa sie Teoria smutnego
chiopca Cezarego Tomaszewskiego
z dramaturgia Patrycji Kowanskiej
i Martyny Wawrzyniak, jest pusta.
Zanim na scenie pojawig si¢ aktorzy,
na tylnej §cianie wyswietlony zostanie
napis informujacy, ze spektakl, ktéry
mial zosta¢ zagrany, wyruszyl w mie-
dzynarodowe tournée, wigc to, co
zobaczymy, to jedynie przedstawienie
zastepcze. To ironiczne nawigzanie
do sukcesu produkgji Cezary idzie
na wojne — poprzedniego spekta-
klu, ktéry Tomaszewski zrealizowat
w Komunie// Warszawa. W Teorii
smutnego chlopca rezyser stara sie
kontynuowac¢ watek pojety w tamtym
przedstawieniu. Tematem ponownie

didaskalia 150/ 2019



86/ REPERTUAR

sg nienormatywni mezczyzni, ktérych
istnienie nadkrusza stereotypowe
wyobrazenie o meskosci. Do smutnego
chtopca Tomaszewski podchodzi jednak
z mniejszg sympatig niz do niedoszlego
rekruta z Cezary idzie na wojne.

Jako pierwsza na scenie pojawia
sie Weronika Kréwka ubrana w diugg
niebieskg suknie. Siada przy pianinie
i przez wiekszos¢ spektaklu pozo-
stanie zwrécona do widzéw tytem.
Chwile pdzniej przy pianinie staje
Malgorzata Biela i §piewa arie Ombra
mai fu z opery Serse Georga Friedericha
Héndla. Aktorka wykonuje utwor
w oryginale, ale tekst w przekladzie
na jezyk polski zostaje wyswietlony
na $cianie. Ombra mai fu jest wprowa-
dzeniem w temat spektaklu — to aria,
ktéra w operze Héndla $piewa krél
Kserkses, zeby wyrazi¢ (malo meska)
mitosé¢ do platana, ulubionego gatunku
drzew. To takze utwér napisany dla
kastrata, dzi$ czesto przejmowany, jak
w spektaklu Tomaszewskiego, przez
kobiety. W czasie trwania arii na scenie
pojawiajg sie Weronika Lukaszewska,
Natasza Aleksandrowitch i Oscar Mafa.
Wszyscy, podobnie jak Biela, noszg biate
body, biale rajstopy i nieco za duze szare
podkoszulki. Mafa wchodzac, dyskret-
nie podmienia oparty o §ciang portret
Moniuszki na podobizne Schuberta.
Austriacki kompozytor jest najwaz-
niejszym przewodnikiem spektaklu.
Wybrane utwory z jego cyklu Podréz
zimowa w przedstawieniu za§piewane
zostaja po polsku (w niepublikowa-
nym przekladzie Andrzeja Lamy).
Towarzysza im partie dialogowe i chore-
ograficzne (Spiew czesto polaczony jest
z wykonywaniem uktadéw tanecznych).

W tytule spektaklu kryje sig podwdéj-
ne odestanie do wspélczesnych praktyk
artystycznych. Po pierwsze, to nawia-
zanie do teorii smutnej dziewczyny
(Sad Girl Theory) — koncepcji stworzonej
przez artystke instagramerke Audrey
Wollen. Po drugie, do instagramowego
projektu Lukasza Rondudy pod takim
samym, jak spektakl, tytutem. Wollen
zaproponowala, zeby w eksponowaniu
kobiecego smutku, bélu fizycznego,
depresji, stabosci, cielesnych niedosko-
nalosci dostrzec polityczne dzialanie

i praktyke oporu. Jak méwi artystka:
,Ta teoria zaczyna sig od prostego pyta-
nia, co by sie stalo, gdyby$my na nowo
przypatrzyly sie tym wszystkim kobie-
tom w depresji, nieakceptujacym siebie,
a nawet samobdjczyniom, ktére znamy
z historii, i potraktowatly je jako akty-
wistki? [...] Ich pozorna bierno$¢ zmie-
nia sie wowczas w rodzaj dziatania,
ktérego dotad nie potrafiliémy nazwac
rewolucyjnym” (Audrey Wollen..., 2017).
Teoria smutnej dziewczyny zainspiro-
wata ruch (o ktérym Wollen wypowiada
sig z dystansem) okre$lany jako selfie-
-feminizm. Tworza go liczne internaut-
ki, ktére na swoich profilach w mediach
spotecznoséciowych (przede wszystkim
na Instagramie) udostepniajg swoje
fotograficzne autoportrety eksponujace
smutek, czesto dotaczajac do nich kon-
fesyjne komentarze. W Polsce dyskusja
o selfie-feminizmie (ktérego ambasa-
dorka jest artystka i kuratorka Zofia
Krawiec) i teorii smutnej dziewczyny
rozgorzata mniej wiecej dwa lata temu
przede wszystkim na tamach pism
»Szum” i ,Dwutygodnik”. Przeciwniczki
ruchu podkreslaly, ze wiekszosé tych
fotografii o rzekomo emancypacyjnym
charakterze pokazuje konwencjonalnie
atrakcyjne i szczupte kobiety, czesto
mocno odslaniajace swoje cialo — ozna-
cza to, ze selfie-feminizm tatwo moze
wpas¢ w putapke meskiego spojrzenia.
Krytyczki ruchu zaznaczaly tez, ze jego
potencjat emancypacyjny jest ograni-
czony przez jego narcystyczny i osadzo-
ny w biernoéci i stabosci charakter.
Lukasz Ronduda, rozpoczynajac
w kwietniu 2017 roku swéj projekt
(Zofia Krawiec okreslita go mianem
teorii smutnego chlopaka), skorzystat
z teorii smutnej dziewczyny, ale posta-
nowil uzy¢ jej do przyjrzenia sie katego-
rii meskos$ci. Ronduda nie uzywa selfie,
na swoim Instagramie publikuje nato-
miast wizerunki mezczyzn na rézne
sposoby pograzonych w smutku.
Znajdziemy tu miedzy innymi fotogra-
fie (przedstawiajace, na przyklad, pla-
czacych Brada Pitta czy Elvisa Presleya),
bardzo znane obrazy malarskie (choéby
Stariczyka Jana Matejki albo Smierc¢
Elenai Jacka Malczewskiego), zdjecia
rzezb (popiersie Temporal Sitter Kevina

Francisa Graya), pomnikéw (Pomnik
Peowiaka w Warszawie), kadry z filméw
(na przyklad z Samotnego mezczyzny
Toma Forda). Obrazy mieszajq sie ze
soba, a Ronduda zazwyczaj pozostawia
je bez komentarza.

Idac za Ronduda, twércy i twérczynie
Teorii smutnego chlopca zastanawiaja sieg
nad wizerunkami smutnych mezczyzn,
stawiajac, podobnie jak Wollen, pytanie
o ich emancypacyjny potencjal. Pracuja
jednak na innym materiale, porzu-
cajac fotografie dla wierszy Millera
i muzyki Schuberta. Umieszczona
w tym kontekscie Podréz zimowa staje
sig studium meskiego smutku i bier-
noéci — jak uslyszmy w spektaklu:

AW tym cyklu nie ma wartkiej akcji. Nie
ma zadnej akcji”. U Tomaszewskiego
opowies¢ prowadzona jest jednak nie

z perspektywy tych, ktérzy smutku
doswiadczaja, ale z punktu widze-

nia tych, ktérzy przypadkowo zostali

w niego uwiktani. Na poczatku spekta-
klu, zaraz po przedstawieniu sylwetki
smutnego mezczyzny (przerazonego
przeszloscia, przyszloscia i teraz-
niejszoscia, samotnego i cierpigcego

po cichu), Aleksandrowitch, Kréwka,
Lukaszewska, Biela i Mafa opowiadaja,
ze zdarzylo im sie takiego pokochac.
Biela powie o nim: ,Nazywat sig NN.
Miat dwadziescia osiem lat. Zanim

go poznaltam, moje zycie bylo uslane
rézami”. Historie spotkan ze smutnymi
mezczyznami chwile pézniej przybie-
raja posta¢ komicznej parafrazy tekstu
piosenki Cell Block Tango z musicalu
Chicago. W oryginalnej wersji sze$¢
kobiet opowiada o tym, ze trafily

do wiezienia, bo zabily mezczyzn, z kt6-
rymi byly zwigzane. Wszystkie uwa-
zaja, ze ich partnerzy sami byli sobie
winni. W Teorii smutnego chlopca winy
bohateré6w musicalu (takie jak zdrada,
poligamia czy zazdro$¢) zamienione
zostajg na jedng przewine: patologiczng
mito$¢ do muzyki Schuberta. Partner

i partnerki zakochanych w kompozyto-
rze smutnych chtopcéw nie zabijaja ich,
ale konsekwencje stuchania Podrézy
zimowej sa dla zwigzkéw niemal réwnie
dramatyczne. Biela, na przyklad, opo-
wiada, ze kiedy wyrzucita plyty winy-
lowe chlopaka, ustyszala, ze zniszczyta
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mu zycie. P6zniej aktorka wyjasni,

ze kobiety musza by¢ silne, bo smutny
mezczyzna zawsze bedzie cierpial meki
,Z powodu koniecznosci okazania sig
prawdziwym”.

Bohater cyklu piesni Schuberta wyru-
sza w podréz zimowa nocg. Zanim
za$piewajg utwory z Podrézy zimoweyj,
aktor i aktorki $ciagajg szare podko-
szulki i zakladajg baletowe paczki, zeby
odtanczy¢ komiczng (ale tez precyzyjnag
i piekna) choreografie i obficie rozsy-
pac po scenie biaty proszek imitujacy
$nieg. Do baletu Tomaszewski odwoluje
sie celowo. To bowiem forma taneczna,
ktéra na poziomie wymogéw fizycznych
stawianych tancerzom (duza elastycz-
no$¢ ciala, otwarcie bioder, rozciggnie-
cie mie$ni) oraz kostiuméw, w ktérych
wystepuja (rajstopy baletowe, szpongi),
przeczy stereotypowym wyobrazeniom
o meskosci. Dowodza tego chociazby
liczne artykuly na rozmaitych blogach
poswiegcone rozwazaniom, czy upra-
wianie baletu jest mgskim zajeciem.

W spektaklu ten problem wydobywa
fakt, ze Oskar Mafa réwniez tanczy
ubrany w paczke i — tak samo jak
kobiety — wykonuje figury z lekkoscig

i gracja. Pelna dystansu jest tez cho-
reografia towarzyszaca wykonywaniu
pie$ni Schuberta. W jednej z nich aktor
i aktorki kolejno staraja sie potaczyc
$piewanie z wykonywaniem jogicznej
pozycji $wiecy. Jedna osoba $piewa,
pozostali podtrzymuja jej nogi w pionie.
W koncu jednak $piewajacy lub $piewa-

jaca osuwa sig na podloge i nie podnosi

sig do konca utworu, a zadanie ($piewa-
cze i gimnastyczne) przejmuje kolejna
osoba, znowu poszukujaca pomocy
u tych, ktérzy jeszcze trzymaja sie
na nogach. Kiedy piesn dobiega korica,
wszyscy bezwladnie lezg na podlodze,
przygnieceni przez wszechogarniajacy
smutek.

W spektaklu réwnolegle wykonane
zostajq zatem dwa ruchy. Pierwszy
ma charakter serio: postawione zosta-
je pytanie o to, czy meski smutek
ma potencjal transgresyjny, czy moze
zostal zbyt mocno zagospodarowany
kulturowo, zamkniety w zestawie klisz
wtasnie takich jak Podréz zimowa
(w konwencjonalnym odczytaniu jako
opowiesci o niespelnionej mitosci).
A moze smutek jest mocno obecny
w kulturze, ale jednoczesnie przeslepia-
ny (jak zdaje sig sugerowac¢ Ronduda)
i wypierany (jak twierdzi Wollen)? Ten
ruch serio stale kontrapunktowany jest
jednak drugim, ironicznym — w btysko-
tliwych popisach aktorsko-tanecznych
(caty zespét gra, taniczy i $piewa
z mistrzowska swoboda) wykpiwana
jest zar6wno narcystyczna kontempla-
cja wlasnych emociji, jak i egoistyczne
podporzadkowywanie §wiata swoim
uczuciom. Smutny mezczyzna jest wiec
jednoczes$nie fascynujacy i toksyczny,
niedostepny i ekspansywny. ,,Dlaczego
Schubert, a nie co$ fajnego?” — zzymaja
sig aktorzy. I proponuja w zamian femi-
nistyczne popowe piosenki Beyoncé,
Whitney Houston, Glorii Gaynor, nawet
Edyty Gérniak. Ale szybko wracajg

do Podrézy zimowej, zeby pod koniec
przedstawienia uznac, ze w piesniach
Schuberta mogg znalez¢ dla siebie co$
interesujacego. ,,Pierwszy raz mogltam
sig tak naprawde uzewnetrznic¢” —
stwierdzi Lukaszewska. Podréz zimowa
zaczyna wigc by¢ w spektaklu opowie-
$cig nie tyle o smutnych chtopcach,

ile o emocjach, narzedziem méwienia

o smutku i rozpadzie, a nastgpnie $rod-
kiem do przezwyciezania tych emocji.
Ze zwigzkow ze smutnym chlopcem
aktorzy tez wychodza zwyciesko.

W finale spektaklu Biela opowie o pie-
ciu etapach rozpadu relacji. Ostatni
mozna traktowaé takze jako komen-
tarz do tego, co stalo sie z pieSniami
Schuberta: ,,przejmij opowies¢ i nie miej
do siebie zalu, Ze nie mogta by¢ twoja
od poczatku”. |

1 Krawiec przetlumaczyta w ten sposéb nazwe

profilu: sadboytheory, (por. Krawiec, 2017).
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DOMINIKA BREMER

,TYLKO,
DZIEWCZYNY,
BEZ ZADNEJ
MARTYROLOGII
PROSZE"

Dominika Bremer — studentka pracy socjalnej,
absolwentka wiedzy o teatrze UJ.

Teatr Powszechny w Warszawie
KURACJUSZKI Z INTERNO
rezyseria i dramaturgia: Dorota
Ogrodzka, Justyna Lipko-Konieczna,
ruch: Justyna Wielgus, strona wizualna
i scenografia: JaSmina Wéjcik, muzyka:
Magdalena Sowul, materiaty
reporterskie/blog: Dorota Borodaj,
premiera: 12 grudnia 2018

Poczytatam o Pani w Internecie,

bo jest Pani wymieniona

w Encyklopedii Solidarnosci. No
ijestem zachwycona Pani dziatalno-
$cig opozycyjna. Nie miatam pojecia
o Goldapi. Kuron, Walentynowicz,
stocznia, podziemie, Solidarnosc.
Ale Goldap? Kto o tym styszal?

Jaki obdz dla kobiet? O co chodzi?
Prosze opowiedzie¢ (Ogrodzka,
Lipko-Konieczna).

W nocy z 12 na 13 grudnia 1981 roku
w Polsce wprowadzono stan wojenny;
6wczesny aparat wladzy politycznej
i stuzby bezpieczenstwa zajely sie
(oczywiscie nie po raz pierwszy) ttumie-
niem opozycyjnych walk i dazen dzia-
taczy i dzialaczek zwigzkowych oraz
aktywistéw i aktywistek walczacych
z rezimem. Zamykano i internowano
ludzi. W oficjalnej historii znalazlo
sig miejsce przede wszystkim dla mez-
czyzn, a zdecydowanie mniej dla setek
bezimiennych kobiet, ktére aresztowano
i przewieziono do osrodka w Goldapi.
Przebywatly tam kilka miesiecy, bez

rodziny, bez mozliwosci dzialania. Nie
byly torturowane, wykorzystywane
przez funkcjonariuszy SB ani glodzone.
Co nie znaczy, ze pojechaty na luksu-
sowg kuracje. O politycznej ,kuracji”
(ktérej synonimem niech stanie sie
tresura i ujarzmianie), ktérej wladza
chciala poddac opozycjonistki, traktuje
projekt Kuracjuszki z Interno, pokazany
w Teatrze Powszechnym w Warszawie.
Istotne w tej calej opowiesci, zar6wno
historii internowanych, jak i historii
powstania projektu, jest to, w jaki spo-
s6b rozpoczely sie prace nad tematem
kobiet w opozycji w czasach PRL-u.
Justyna Lipko-Konieczna kilka lat temu
prowadzita warsztaty dla nauczycieli
i nauczycielek w warszawskiej szko-
le. Tam poznata jej dyrektorke — Ewe
Nowak, ktdra kiedys zaczeta opowiadac
o tym, jak w latach osiemdziesigtych
zostala internowana i trafita do obozu
w Goldapi. Podzielila si¢ réwniez pra-
gnieniem opowiedzenia tej historii
i obawg przed brakiem odpowiednich
narzedzi do jej rozpowszechniania.
To zapoczatkowalo poszukiwania
teatralne i performatywne. Dorota
Ogrodzka i Justyna Lipko-Konieczna
swoje doktoraty poswiecily zwigzkom
teatru i polityki, obie uprawiajg tez
praktyke teatralng i artystyczng, two-
rzac projekty, rezyserujac, zajmujac sie
dramaturgia. Zatem spotkanie z Ewg
Nowak stato sie wazne, bo doswiadcze-
nie oporu dzialaczek internowanych
w Goldapi spotkato sig ze wspélczesny-
mi praktyczkami teatru spolecznego,
ktorych doswiadczenie w zakresie
uzywania narzedzi partycypacyjnych
i performatywnych do nadawania form
tresciom politycznym i spolecznym
doprowadzito do opowiedzenia historii
sprzed niemal czterdziestu lat.

To bylo siedzenie bez mozliwosci sen-
sownego dziatania. Wszystko jedno,
czy chodzi o prowadzenie domu, czy

dziatanie opozycyjne. Internowali
kobiety, ktére wczesniej byly zaan-
gazowane i to nie jest tak, ze one tam
zaczynaly to, co nazywacie akty-
wizmem, walka, oporem i tak dale;j.
Przeciez te kobiety przedtem i potem
tez robity mnéstwo ciekawych i waz-
nych rzeczy. O tym trzeba opowiadac
(tamze).

A dla tych opowiesci trzeba poszuki-
wac¢ odpowiednich form wyrazu. Dorota
Ogrodzka z Justyna Lipko-Konieczna
zaprosily do projektu aktywistki, ani-
matorki kultury, niezalezne artystki:
Alicje Brudlo, Katarzyne Cygler, Ige
Dziegielewska, Izabelle Gawecka,
Katarzyne Gawkowska-Marciniak,
Pauline Jedrzejewska, Iwone Konecka,
Grazyne Kope¢, Katarzyne Lis, Hanng
Nowicka, Barbare Poniatowska, Anneg
Sadowska i Helene Urbanska. Grupa
ta spotkata sie ze starszymi o jedno lub
dwa pokolenia kobietami internowa-
nymi w Goldapi. W moim przekonaniu
wazna jest relacja tozsamosciowa, ktéra
zrodzila sie pomiedzy performerkami
a kobietami, ktére w czasach PRL-

-u walczyly z totalitarnym panstwem.
Tozsamo$¢ aktywistek, animatorek,
niezaleznych artystek, ale tez matek

i partnerek nadaje wiarygodno$¢ prostej
i niewymuszonej formie przedstawie-
nia. Finatem warsztatéw, wywiadéw

i dzialan stalo sie czytanie performa-
tywne wyrezyserowane jako kolektyw-
na wypowiedz.

Na scenie wszystkie kobiety pojawiajg
sig razem, wystepuja w imieniu wszyst-
kich obecnych i nieobecnych, uzyczaja
glosu dziataczkom z przeszlosci — kazda
z nich przeprowadzila wywiad z jedng
z internowanych. Juz na samym poczat-
ku pada zdanie, ktére w zartobliwy,
jednak wymowny sposéb komentuje
proporcje kobiecej reprezentacji historii
(np. w teatrze): ,,Zaczelabym od kobiet.
W teatrze musi by¢ ich trzynascie, zeby
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to jakos$ wygladalo” (tamze). Trzynascie
os6b to obsada catkiem sporej produkcji
repertuarowego teatru. Kobiety zagar-
niajg wigc calg przestrzen i pozostajg
caly czas na scenie. Zmieniajg uklady,
poruszaja sie raczej wspélnie, niz indy-
widualnie. Sg statyczne, ale jednak

w cigglym ruchu (uwigzione w Gotdapi,
jednak wcigz zaangazowane). Dorota
Ogrodzka w prywatnej rozmowie
podkreslala, ze w pracy teatralnej
niezwykle wazny jest dla niej aspekt
tozsamos$ciowy i do§wiadczeniowy
aktora/aktorki, performera/performerki,
z ktérymi wspoltworzy wydarzenie.

I wlasnie te dwa poziomy wydajg sie
najwazniejsze w projekcie. Performerki
podkreslaty, ze spotkanie z interno-
wanymi i praca z ich historiami nie
miala charakteru jedynie przedsta-
wieniowego, ale wtasnie praktyczny

i pragmatyczny, to znaczy taki, ktérego
celem bylo poznanie strategii walki
opozycjonistek lat siedemdziesigtych

i osiemdziesigtych®.

Podczas pracy warsztatowej caly czas
obecna byta Magdalena Sowul, kompo-
zytorka, wokalistka, cztonkini zespotu
Ugla. Rozpoczeta czytanie od opisu
warunkéw bytowych w osrodku
w Goldapi. Potem nadawala muzyczny
ton, §piewajgc autorskie piosenki. Nie
moglam unikng¢ wrazenia, ze war-
stwa muzyczna, bawiac si¢ punkowsq
konwencja, wklada historie interno-
wanych w kontrkulturowy nawias
walki i oporu. Historia kontrkultury lat
siedemdziesigtych i osiemdziesiatych,
polski punk to w duzej czesci histo-
rie meskocentryczne. Sowul nadata
spektaklowi dynamike i punkowy rys,
jednak nie tak agresywny i gwaltowny,
w warstwie dramaturgicznej, przy-
wracajac symbolicznie praktyki oporu
kobietom. W jednej z piosenek metafo-
rycznie oddaje sens politycznej , kura-
cji”: ,Chcesz zrobi¢ mi kuracje, ciata
repatriacje, umystu aberracje, wystac
na wakacje”?.

Kobiety na scenie, jak juz pisatam,
sg grupa. Solidarnos¢ jest obecna
we wspolistnieniu na scenie, wspélnych
ukladach choreograficznych i chéral-
nych. Najwazniejszym przekazem staje
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sie ,wymuszona bezczynnos$¢”, na ktérg

skazano kilkaset kobiet. Mechanizmy
wladzy i opresji skupity sig na ttumie-
niu tego, co w pojeciu konserwatywnej
i tradycjonalistycznej kultury kobietom
jest zakazane — walki, oporu i antysys-
temowosci. Prébowano wiec je uciszyd¢,
stosowac szantaz emocjonalny. Niektore
z kobiet zostawily swoje dzieci — nie
zawsze z mezami, bo czes¢ z nich samo-
dzielnie wychowywata potomstwo.
»Nie stosowali przemocy fizycznej, ale
podejmowali gre na emocjach; zadna
sig nie ztamata. Cho¢ funkcjonariu-
sze wiedzieli, w jakie czule punkty
uderzac¢ — zdarzalo sie, ze jadacych
na widzenie przez Polske bliskich trzy-
mali caly dzieni przed oérodkiem i nie
dopuszczali do spotkania. Albo zakazy-
wali przekazywania paczek” (Bodoraj,
2019). Justyna Lipko-Konieczna méwita
o zainteresowaniu niewidzialnoscig
kobiecych praktyk: ,Uderzata mnie
ta dwuznaczno$¢, kontekst, w jakim
zostaly osadzone: «kuracjuszki», ktére
trzeba «wyleczy¢» z gltupich i «nie-
kobiecych» pomystéw na dziatalnosé
opozycyjna. Interesowal mnie ich
glos — kobiet, ktére walczyly o prawa
pracownicze, byly odpowiedzialne
za komunikacje, byly blisko ludzi i ich
probleméw. Nie wysuwaly sig na pierw-
szy plan” (tamze).

,Tylko, dziewczyny, bez zadnej
martyrologii prosze” méwi w pew-
nym momencie jedna z performerek.
To jest klucz to opowiedzenia historii
internowanych — nie chodzi o ubole-
wanie nad ich losem, ale o korzystanie
z wypracowanych przez nie metod
solidarnosci i oporu: samopomocy,
organizowania niezaleznych praktyk
edukacyjnych (w Goldapi kobiety spo-
tykaty sie o okreslonych porach i uczy-
ly jezykow, czytaly, pisaly artykuly
do bibuty, rozmawiaty o tym, co dzieje
sie poza osrodkiem, uprawialy sport);
niepodpisywania lojalek; réwniez
poczucia humoru, ktéry przejawial sig
przede wszystkim w zdystansowanym
i kpigcym stosunku do funkcjonariuszy,
co w pewnym sensie neutralizowato
hierarchie i relacje podlegltosci. Nie byto
wigc martyrologii, patosu i pretensji,
a chéralny glos kobiet, ktéry nie
akceptuje regul systemu.

Juz niezaleznie od Kuracjuszek...,
ale jednak w zwigzku z nimi, trzeba
dodaé¢, ze konieczne jest odkrywanie
historii przez ,h” i dekonstruowanie
tej przez ,,H”, nie skupia sig na czcze-
niu bohaterskich i heroicznych figur
i ofiar, po§wigcenia i umartwienia sie,
ale afirmatywnym wyczytywaniu z niej
tego, czego hegemoniczny dyskurs nie
przyjmuje — historii relacji i wiezi,
kolektywnego zarzadzania i organi-
zowania sig, porazkowych wyboréw
i nieoczekiwanych efektéw zaufania
emocjom i afektom (jedna z bohaterek
opowiesci na zebraniu pracownikéw
zakladu wraz z kolegg przedstawiata
statut zwigzku zawodowego i upomnia-
fa mezczyzne, ktéry zabral glos poza
protokotem. Okazalo sig, Ze to jej nowy
dyrektor. Ona za$ zostala przewodniczg
komisji zaktadowej w uznaniu za posta-
wienie sie dyrektorowi). Kult jednostek,
ofiarnictwa i meskich figur zwyciestwa
zastapi¢ powinno poszukiwanie historii
i praktyk, doswiadczenia i relacji, ktére
zamiast budowa¢ wysokie pomniki,
dbajg o grunt pod nogami. |

! Miedzy innymi o tym pisze w swoim
reportazu opublikowanym w ,, Tygodniku
Powszechnym” Dorota Borodaj (2019).

2 Zaslyszane w przedstawieniu
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WIKTORIA TABAK

ZBIOROWE GRY Z ZAPRZECZENIEM

Wiktoria Tabak — studentka wiedzy o teatrze
uJ.

Nowy Teatr w Warszawie

OSTATNI

rezyseria: Romuald Krezel, dramaturgia:
Agnieszka Jakimiak, wizualizacja,
scenografia: Monica Duncan, muzyka:
Bartek Borowiec, kostiumy: Maria Duda,
premiera: 15 lutego 2019

to oczekiwat po finalowym
spektaklu kuratorowanego
przez Tomasza Plate cyklu
Teatr 2118 gorzkiej wizji
technologicznego piekietka rodem
z serialu Black Mirror badz przeciwnie,
pelnej nadziei koncepcji lepszego
miejsca do zycia, ten moze sie nieco
rozczarowac. Twoérczynie i twércy
Ostatniego nie idg zadna z tych Sciezek,
bo, jak przyznaja, §wiat, w konsekwen-
cji takze teatr, za sto lat moze przestac
istnie¢ i dlatego snucie wyobrazen o tak
odleglej przysztosci wydaje sie pozba-
wione sensu’. Ich spektakl jest wariacjq
na kilka tematéw. Zyjemy w epoce
antropocenu, a klgska ekologiczna,
ktora dzieje sig¢ na naszych oczach, nie
jest zadnym ,zielonym spiskiem”, maja-
cym na celu poddanie ograniczeniom
i kontroli niewinnego kapitalistycznego
spoleczenstwa rzadzonego przez bia-
Iych mezczyzn, ale naukowym faktem.
Obumierajgce rafy koralowe, wielka
pacyficzna plama $mieci, nieustajaco
wzrastajacy poziom zakwaszenia wod
w oceanach czy topnienie pokrywy
lodowcéw to poklosie kilkusetletniego
my$lenia o czlowieku jako najwyzszej
formie zycia, majgcej prawo do pod-
porzadkowywania sobie pozostalych
ekosystemow.
Inspiracjg przy pracy nad tym projek-
tem byta praktyka choreograficzna Alice
Chauchat, ksigzka Donny Haraway

Staying with the Trouble: Making
Kin in the Chthulucene i postulaty
Naomi Klein. Romuald Krezel razem
z dramaturzkq Agnieszka Jakimiak
zaprojektowali kolaz sekwencji
ruchowo-stownych, bliski formule work
in progress. W wyniku wyboru takiej
strategii dramaturgicznej symboliczna
odpowiedzialno$¢ za dookreslenie sen-
sow dzialan scenicznych zostata prze-
niesiona na widzki i widzéw.

O postepujacej z kazda chwila kata-
strofie opowiada Krezel, wychodzac
w pierwszych minutach przedstawienia
na $rodek sceny. Z tego prologu, obna-
zajacego jawnosc¢ sytuacji teatralnej,
dowiadujemy sie o emisji dwutlenku
wegla oraz o elementach ludzkich
(realizatorzy: dzwieku, o§wietlenia,
wideo; aktorzy: Bartosz Bielenia, Jan
Sobolewski, Ewelina Pankowska;
okolo osiemdziesigciu pieciu widzdéw)
i scenograficznych (m.in. szklarnia,
reklamoéwka z weglem, trzy rolki maty
baletowej, dwadziescia trzy doniczki,
sto kostek lodu) zgromadzonych w sali
préob Nowego Teatru. Rezyser zazna-
cza tez, ze nie bedziemy sie przenosic¢
w przyszloé¢ za pomoca teatralnych
sztuczek, tylko skupiaé¢ na byciu
»tu iteraz”. Nastepnie na §cianach
wys$wietlone zostaje pytanie testowe
(,ile miesiecy ma rok?”) skierowane
do publicznosci, po czym ze szklarni
wychodzi Pankowska i ktadzie niewiel-
ka lodowg rzezbe niedzZwiedzia na krze
pod lampka, obok umieszczonego przy
jednej ze $cian projektora, tak aby obraz
topniejacego zwierzecia byl widoczny
przez caly czas na dwéch réwnolegtych
$cianach. Ten gest stawia nas w roli
gapiéw ignorujacych proces destrukcji

i oddajacych sie teatralnej rozrywece.
To bez watpienia intrygujacy zabieg, ale
nie wiem, w jakim stopniu komunika-
tywny. Prostota srodkéw wyrazu moze
tu zaréwno podbijaé¢ napiecie miedzy
powaga tematu a trywialnoscia gestu,
jak blokowac¢ potencjal dyskursywny.
Kolejne sekwencje przedstawienia
wyznaczaja wySwietlane na §cianach
zapytania (,czy wszystko dobrze sie
skonczy?”; ,,czy Porozumienie Paryskie
co$ zmieni?”; ,czy przezyjemy bez
wegla?” itd.), na ktére wystepujacy
udzielaja niejednoznacznych odpowie-
dzi za pomoca abstrakcyjnych chore-
ografii. Twérczynie i twércy Ostatniego
nie uwazaja sie za specjalistow z zakre-
su ekologii, ktérzy w ciggu kilkudzie-
sigeciu minut przedstawia nam gotowe
rozwigzania probleméw, a raczej chca
wspélnie z odbiorcami i odbiorczyniami
czego$ sie dowiedzie¢. Podejmuja probe
stworzenia z publiczno$cig mikrowspdl-
noty opartej na wzajemnym szacunku,
a takze tematyzujacej obecnos¢ kazdej
ze stron. Tak poprowadzona dramatur-
gia zostata wyprowadzona z myslenia
Alice Chauchat o politycznosci ciala
i miejsca. Francuska choreografka
w swoich pracach ktadzie nacisk
na tworzenie kolektywnej, komfortowej
strefy dla wszystkich, na zamiane spek-
taklu w wydarzenie towarzyskie oraz
na obnazanie typéw wtadzy, uwarun-
kowanych danym obszarem i jego kom-
pozycja przestrzenng (zob. Chauchat,
2007). Pankowska, Bielenia i Sobolewski
wykonuja konceptualne konfiguracje
ruchowe. Mozna odnie$¢ wrazenie,
ze dostali zaledwie zarys instrukcji
dziatan, ktérym moga sie kierowac i jed-
nocze$nie po swojemu go modyfikowaé
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— a nie precyzyjnie opracowany uktad
taneczny.

Ciekawy potencjal tkwi w jednej
z ostatnich scen — rozmowie telefo-
nicznej Sobolewskiego z Bielenig,
odgrywajacych role przedstawiciela
kopalni i klienta sktadajacego oferte
zakupu. Akcja rozgrywa sig za zamknig-
tymi drzwiami szklarni, aktoré6w nie
widzimy, a jedynie slyszymy. Z dia-
logu mozna wywnioskowag, ze dla
obu stron perspektywa zaprzestania
wydobycia wegla jest o wiele trud-
niejsza do wyobrazenia niz wizja pod-
wyzszenia temperatury do konica 2100
roku o prawie cztery stopnie Celsjusza.
Wegiel staje sie w tej dyskusji symbo-
lem narodowej dumy i tozsamosci oraz
zyciowej konieczno$ci; znamy to z nar-
racji upowszechnianej przez niektérych
politykéw, w ktérej granice absurdu

fot. Maurycy Stankiewicz

przekroczono podczas katowickiego
Szczytu Klimatycznego COP24, gdzie

w polskim pawilonie zaaranzowano
wystawe produktéw weglowych (w tym
np. mydla). Fragment ten obnaza bar-
dziej ztozony problem. Z jednej strony,
waska grupa interesariuszy, ktérym
obecna polityka wtadz przyniosta zyski,
nie chce tworzy¢ egalitarnego porzad-
ku, a z drugiej — brak alternatywnej
rekonfiguracji systemu wzbudza strach
o przyszloséc takze w mniej uprzywilejo-
wanych $rodowiskach.

Przedstawienie wieniczy od$piewa-
nie przez Bielenie Ostatniego Edyty
Bartosiewicz. Piosenka ta, romantyczno-
-kiczowata, zaaranzowana tu nad wyraz
patetycznie, nabiera nowych znaczen,
odczytywana w perspektywie weglowej:
,Gdy ciebie zabraknie i ziemia rozsta-
pi sie, w nicosci trwam, gdy kiedys$
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odejdziesz, nas juz nie bedzie i siebie
nie znajdziesz tez...” (Bartosiewicz,

1995). Smiech premierowej publicznosci

w tym momencie oraz przy okazji kilku
wczesniejszych scenek moégt swiadczyé
o $rodowiskowej, nieco hermetycznej
specyfice pierwszych pokazéw spekta-
klu, mogt by¢ reakcja na karykaturalng
mimike i komiczng gestyke aktora.

Ale réwniez mogt swiadczy¢ o uru-
chomieniu mechanizmu obronnego

— zaprzeczenia. Trudno bowiem sobie
wyobrazi¢, ze gdyby za kilkadziesigt lat
zabraklo wegla, a do tego czasu nie poja-
wilyby sie¢ zadne sensowne propozycje
jego substytucji, w efekcie czego zosta-
liby$my pozbawieni pradu, mieliby$my
ochote na zarty sytuacyjne. Czy gdyby
mieszkanki i mieszkancy péinocnych
wojewddztw wskutek podniesienia sig
poziomu wod musieli sie ewakuowac,
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komus bytoby do $miechu, jak widzom
i widzkom po ustyszeniu zdania: ,Tak
wyglada zatopienie Teatru Wybrzeze”?
Instytucja teatru zapewnita publicz-
nosci zludne poczucie bezpieczenstwa
dzieki narracyjnym ramom umozliwia-
jacym odsuniecie od siebie katastroficz-
nych zapowiedzi.

Romuald Krezel o§wiadczyl w jed-
nym z przedpremierowych wywiadéw,
ze zdazyl juz zadebiutowac aktorsko
irezysersko dwanascie razy (zob. Nowy
Teatr..., 2019). Nie wiem jak poprzednie,
ale jego Ostatni debiut mocno akcen-
tuje forme dzieta. Twérczynie i twércy
nie prébujag w nim wyjasnia¢ §wiata
za pomocg naukowych teorii, ale przez
fantazyjna strukture przedstawienia
zwracajg uwage, w mozliwie najmniej
paternalistyczny sposéb, na kwestie
ekologiczne, cho¢ wydaja sig §wiadomi
wlasnej bezsilnosci. Bo, jak mozemy
przeczytac¢ na plakacie spektaklu:

,Po co robi¢ spektakle o konicu §wiata,
jak mozna w tym czasie p6j$¢ ogladac
zaby nad rzekg?”. |

1 Zob. http://www.nowyteatr.org/pl/
event/2118_Krezel [dostep: 17 IT 2019].
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JAN KAROW
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Jan Karow — absolwent kulturoznawstwa
UMK w Toruniu, student wiedzy o teatrze
warszawskiej AT.

TR Warszawa

CZASTKI KOBIETY

tekst i dramaturgia: Kata Wéber,
przeklad: Jolanta Jarmotowicz,
rezyseria: Kornél Mundruczé,
scenografia i kostiumy: Monika
Pormale, muzyka: Asher Goldschmidt,
rezyseria §wiatel: Paulina Goral,
premiera: 13 grudnia 2018

programie przedsta-
wienia przywolano
fragmenty rozdziatu
Otwarcie wznowio-
nej niedawno ksigzki Szczeliny ist-
nienia Jolanty Brach-Czainy. Zacytuje
dwa zdania, ktére pominieto: ,Jesli
sadzimy, ze to, co przez poréd zostaje
objawione, domaga sie racjonalnego
uzasadnienia, mozemy dowodzi¢,
ze warto$cia przydang istnieniu jest
otwarcie dostepu do bogactwa Swiata.
Czyz sam pordd nie jest po prostu

otwarciem na $wiat?” W Czgstkach
kobiety to otwarcie trwa kilka chwil.
W spos6b voyeurystyczny obserwu-
jemy sytuacje, gdy najblizsza rodzina
nie potrafi zrozumie¢, jak matzenstwo
radzi sobie z jedng z najtragiczniej-
szych sytuacji, jaka moze spotkac
pare mtodych ludzi: §miercig nowo
narodzonego dziecka. Dlaczego histe-
rycznie jej nie rozpamigtujg? Czyzby
nieczule przeszli nad nig do porzad-
ku dziennego? Zorganizowane przez
matke spotkanie dwdch sidstr, ich
mez6w oraz kuzynki staje sig arena,
na ktérej stopniowo budzg sie rézne
resentymenty.

Prezentowane w ATM Studio przed-
stawienie odbywa sig w dwéch prze-
strzeniach i ma dwie, nieprzedzielone
przerwa, czeSci. Najpierw widzowie
trafiajg do pomieszczenia, w ktérym
sg §wiadkami czterdziestominutowej
sceny. Wiekszos¢ siedzi na rozlozo-
nych poduszkach. Sciany pokrywa
kilkaset ultrasonograficznych zdjec¢
przedstawiajacych pléd. Akcje w tej
czesci §ledzimy poprzez projektowa-
ny obraz z kamery, ktéra w jednym
ujeciu — w duzym zblizeniu, czasem
kosztem ostrosci — §ledzi wydarzenia
toczace sig za jedna ze $§cian domu.
Odtworzono tam wnetrze niewielkie-
go mieszkania, urzadzonego w stylu
IKEA. Krzataja sie po nim, bedaca
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w zaawansowanej cigzy Maja (Justyna
Wasilewska) i méwiacy z obcym akcen-
tem Lars (Dobromir Dymecki), z zawodu
architekt. Poczatek jest niemal banalnie
obyczajowy. Nie dzieje sie nic szczegol-
nego. Zostaje zaparzona kawa. Sa pre-
tensje o niewyrzucone $§mieci. Mlodzi
dogryzaja sobie: ona méwi do niego
,Glupi”, on nazywa ja ,,Gruba”. Lars daje
sie poznac¢ jako obracajacy wszystko

w zart ironista. Sytuacja gestnieje, kiedy
kobiecie odchodzg wody i pojawiajg sig
pierwsze skurcze. Wtedy tez wyjasnia
sie, ze Maja zdecydowala sie na poréd
w domu i nie bierze pod uwage innego
rozwigzania. Pojawia sig pierwsza kom-
plikacja: zamiast oczekiwanej potoznej
Barbary przychodzi zastepujaca ja Ewa
(Monika Frajczyk), dla ktérej bedzie

to pierwszy odbierany w ten sposéb
pordd. Po krétkiej dyskusji, kiedy Maja
nie chciata nawet wpuscié¢ pielegniarki
do mieszkania, zaczynaja sig przygoto-
wania. Zdenerwowany Lars wychodzi
na balkon zapali¢ papierosa — wyjscie
na zewnatrz oznacza przejscie do prze-
strzeni, w ktérej znajduje sie publicz-
nosc¢. To jeden z elementéw burzacych
filmowy realizm, utrzymywany dotych-
czas przez psychologiczne aktorstwo
oraz weryzm kostiumoéw i scenografii.
Jednak ta wierno$¢ w odtwarzaniu
rzeczywistosci jest najsilniej narusza-
na przez operowanie §wiattem. Wraz

z kolejnymi fazami skurczow oswietle-
nie w pokoju przygasa w nienaturalny
sposéb i podobnie dzieje sie w pomiesz-
czeniu, w ktérym siedzg widzowie —
ta réwnolegta rezyseria §wiatta (Paulina
Goéral) wraz z ambientowg muzyka
(Asher Goldschmidt) buduje niepo-
kojaca atmosfere, ktéra narasta wraz
z postepujacym porodem. Lars jest coraz
bardziej podenerwowany; na twarzy
Ewy, a przede wszystkim Mai, pojawia
sig pot. Rados$¢ i ulga po porodzie trwa-
ja tylko chwile. Zamieszanie, krzyki
wskazujg na tragiczny final. Transmisja
z mieszkania zostaje zakonczona.
Wyswietlony napis informuje, ze dal-
sza akcja toczy sie p6t roku pdzniej.
W przestrzen widzéw wchodzi matka
(Magdalena Kuta). Idzie niepewnie, jest
w niej co$ z permanentnego zdziwie-
nia - jak zostanie p6zniej powiedziane:
ma oczy jak stara ryba przed $miercia.
Podchodzi do przejscia, z ktérego wcze-
$niej wyszed! Lars, i zaprasza do siebie
- stychag¢, ze odbywa sig tam szybkie
przemeblowanie.

Przed opisem drugiej czesci, granej
w typowym ukladzie sceny i widowni,
warto wspomnie¢ o dyskusji na temat
porodéw domowych, ktdra kilka lat
temu przetoczyla sig przez Wegry.
Obecnie sg one w tym kraju prawnie
zabronione. Teoretycznie konstytucja
daje do nich prawo, jednocze$nie jednak
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stwierdza, ze w domu nie istniejg odpo-
wiednie warunki, dajace gwarancje
bezpieczenstwa. Emblematyczna byta
sprawa poloznej Agnes Gereb, ktéra
asystowatla przy ponad trzech tysigcach
tego typu porodéw zakonczonych suk-
cesem, jednak za kontynuowanie swojej
dziatalnosci po zmianie prawa zostata
aresztowana, co wywolato protesty
przed tamtejszym parlamentem. Biorgc
pod uwage, iz Roman Pawlowski powie-
dzial w rozmowie w radiowej Tréjce,
ze inspiracja przedstawienia byly auten-
tyczne wydarzenia, by¢ moze wlasnie
ta historia stala sig punktem wyjscia dla
autorki scenariusza Katy Wéber.
Mieszkanie matki (od niedawna
zainteresowanej home stagingiem),
w ktérym toczy sig druga czes¢ spekta-
klu, to takze realistycznie odtworzone
mieszkanie, jednak w zupetnie innym
stylu. Po lewej tazienka z wanng, w cen-
trum przykryty biatym obrusem stét,
kilka krzeset i dwie kanapy, po prawej
za$ niewielka kuchnia. Uwage zwra-
ca przede wszystkim kat pomiedzy
fazienkq a salonikiem z pianinem, gra-
mofonem i wypchanymi zwierzetami
—relikt poprzedniej epoki. Przestrzenie
zaaranzowane przez Monike Pormale,
znang gltéwnie ze wspélpracy z Alvisem
Hermanisem, oddaja jeden z tematéw
przedstawienia: zderzenia my$lenia
liberalnego, reprezentowanego przez
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Maje i Larsa, z wiernoscig tradycji,
ktéra wyznajg Monika (Agnieszka
Zulewska) i Wojtek (Sebastian Pawlak).
Siostra Mai przedstawia sie jako osoba,
ktéra odnajduje spokéj we wspélnocie
religijnej. Jej maz, fan muzyki punko-
wej, raz po raz powtarza stwierdzenia
dajace sig zamkna¢ w krétkim , kiedys
to bylo...”. Stanowiska zajmowane
podczas rozmowy toczacej sig przy
przyniesionej przez Larsa wodce stajag
sig coraz bardziej spolaryzowane.
Obie pary sa kilka razy gotowe wyjsé
oburzone. Poszczegélne postaci bywa-
ja same w réznych uktadach (matka
wyprowadza ich ze sceny pod pretek-
stem oprowadzania po mieszkaniu), co
dynamizuje te dtuzszg czes¢ spekta-
klu, uktadajaca sie w szereg kameral-
nych scen.

Kiedy Lars zostaje z kuzynka Zuza
(Marta Scistowicz), flirtujg w lazien-
ce. Lars prébuje wzbudzi¢ litosé,
po grafomansku poréwnujac swoje
zycie do rozpadajacego sie mostu.
Podszytemu erotyzmem masowaniu
stép towarzysza tanie zarty, kraza-
ce wokol twardosci i sztywnosci.
Pozostawiona sama sobie Maja kapie
sig, bawiac sie zakladang na reke
pacynka Juka. Wtedy po raz kolejny
rozpada sig realistyczna wizja sce-
nicznego $wiata — scena zostaje zady-
miona, §wiatla przygasaja, a z lodéwki
wypelza na czworakach zabawkowe
dziecko. Dramat Mai jako matki wcale
sig nie skonczyt. Jest gleboko scho-
wany i ujawnia sie¢ tylko w chwilach
samotno$ci.

Po widowiskowym przetamaniu
realistycznej konwencji (uktad cho-
reograficzny Mai i Moniki z wygrze-
banymi z kartonéw — i z dziecinstwa
- wstggami, w rytm wloskiego prze-
boju Felicita) akcja powoli zaczyna
zmierzac¢ ku rozwigzaniu. Matka prze-
kupuje Larsa, by ten wyjechatl i nigdy
nie wracal. Dopiero pézZniej okazuje
sig, ze polsko-norweskie matzen-
stwo rozpadlo sie juz jakis czas temu
i przyszto razem odwiedzi¢ matke
Mai tylko z grzecznosci. Pod koniec
zostaje rowniez ujawniony wlasciwy
cel spotkania: matka chciataby, zeby
wytoczono poloznej proces z zadaniem

odszkodowania. Dlatego tez zaprosita
kuzynke Zuze, ktéra jest prawniczka
i moglaby sie tego podjaé. Maja jest
wéciekla: ,,Umarlo mi dziecko i to nie
jest wstyd”. Powie tez, ze $mier¢ dziec-
ka jest nie do pojecia i wbrew porzad-
kowi $wiata. Dyskusja osiaga szczyt.
Na scenie pozostaja cztery kobiety.
Najpierw zabierajg sig za porzadnie
wypieczong kaczke, ktéra tkwita przez
caly czas w piekarniku, by nastepnie
podejsé do pianina i wspélnie zaspie-
wac Felicita. Atmosfera zostaje oczysz-
czona, wzajemne pretensje odchodza
w niepamie¢. Rodzinne spotkanie
dobiega konca. Matka siada na kanapie,
reflektory przygasaja, a jedynymi zro-
dlami §wiatla sg rozpalone na czerwo-
no oczy wypchanych zwierzat.
»~Spektakl dla wszystkich, kto-
rzy sie urodzili” — tak zapowiada
go TR Warszawa. Opowies$¢ Kornéla
Mundruczé jest przejmujaca. Nie przy-
pominam sobie, kiedy widzialem tyle
tez na widowni. Sprzyja temu reali-
styczny styl przedstawienia oraz pre-
cyzja w prowadzeniu aktoréw. Czgstki
kobiety oglada sie jak film. Konstrukcja
dramaturgiczna jest skuteczna, jednak
trzeba zaznaczy¢, ze dialogi Wéber
to miejscami $rednia literatura, tracaca
przecietnym serialem obyczajowym.
Gdyby nie przetamujace prawdopo-
dobienstwo sceny, przedstawienie
Mundrucz6 mozna by uznaé za banal-
ne. Wegierski rezyser balansuje
na cienkiej granicy pomiedzy tym, co
rzeczywiste, a tym, co jest wytworem
wyobrazni takze w teatrze — i robi to
z sukcesem. |

JAKUB KLECZEK

LUSTRA
CODZIENNOSCI

Jakub Kteczek — doktor nauk humanistycz-
nych, archeolog mediéw, badacz teatru
i performansu. Zajmuje sig relacjami sztuk
medialnych i performatywnych, kulturg
(post)cyfrowa oraz dawnymi $rodkami
przekazu. Wspétautor monografii: Wideo
w sztukach wizualnych (2019), Wspdlczesny
teatr i film wobec wyzwar nowych mediéw
(2015).

Teatr im. Aleksandra Fredry

w Gnieznie

RZECZY, KTORYCH NIE
WYRZUCILISMY

spektakl inspirowany ksigzkami
Marcina Wichy: Rzeczy, ktérych nie
wyrzucilem oraz Jak przestalem
kochac design

rezyseria: Magda Szpecht, scenariusz
i dramaturgia: Lukasz Wojtysko,
scenografia: Michat Korchowiec,
muzyka: Krzysztof Kaliski,

wideo art: Wojtek Doroszuk,
fotosfera: Maciej Szymborski,
premiera: 1 lutego 2019

zeczy, ktorych nie wyrzu-
cilismy w rezyserii Magdy
Szpecht to spektakl
inspirowany ksigzka
Marcina Wichy Rzeczy, ktérych nie
wyrzucilem. Liczba mnoga ostatniego
slowa tytulu okresla gléwng strategie
tworcéw przedstawienia. Podobnie jak
Wicha w swojej ksigzce, tak uczest-
nicy widowiska dzielg sig historiami
na temat wlasnej emocjonalnej relacji
z przedmiotami powigzanymi z bli-
skimi im osobami. Dzigki zaproszeniu
do tworzenia scenariusza i spektaklu
mieszkancéw Gniezna i okolic przed-
stawienie ma nie tylko wart uwagi
wymiar wizualny oraz konceptualny,
ale i spoteczny.
Autor Rzeczy, ktoérych nie wyrzu-
citem opowiada o ludziach, piszac
o przedmiotach, z ktérymi byli
zwigzani. Natomiast twércy spek-
taklu nie tyle inscenizujg historie
zawarte w ksigzce Wichy, ile prébujg
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zaadaptowac jego strategie opowiadania
w pracy teatralnej. Tak w przedstawie-
niu, jak ksigzce przedmioty stajg sie
wigc wehikutem narracji. Wicha pisze
o rzeczach zmarlej matki — opisuje funk-
cjonalnosc¢ i wlasciwosci uzywanych
przez nig przedmiotéw. Dowiadujemy
sie, jak je nabyto, jak traktowano, jak
naprawiano — w ten sposéb poznajemy
bohateréw ksigzki, a przede wszystkim
gléwna postaé, matke autora. W gniez-
nieniskim spektaklu tym samym trybem
opowiadane sg historie zaproszonych
do projektu ludzi.

We wstepie do Rzeczy... Wicha zapo-
wiada, Ze jest to ksigzka ,,0 stowach
i przedmiotach”. Przy czym znacz-
nie wigcej miejsca po§wieca stowom
i pamieci o ludziach niz rzeczom.
Zawarta w ksiazce historig mozna
bytoby opowiedzie¢ bez fragmentéw
poswigconych przedmiotom (choé¢ bytby
to wéwczas zupelnie inny tekst), lecz
sam opis rzeczy nie tworzylby zbyt
atrakcyjnej struktury. Innymi stowy
— podstawag eseju Wichy jest historia
nie przedmiotéw, lecz ludzi. Proporcja
rzeczy-stlowa podobnie rozktada sie
w przypadku gniezniefiskiego przedsta-
wienia. Spektakl prowadzg historie rela-
cji ludzi i przedmiotéw, a nie rekwizyty,
ktére raczej ilustrujg lub komentujg
dzialania, niz je tworza.

Przedstawienie trudno sprowadzi¢
do opisu nastepujacych po sobie dzia-
tan, przede wszystkim z powodu umiej-
scowienia widzéw w ré6znych punktach
sali, rozgrywania wielu scen jedno-
czesénie, niehierarchicznosci srodkéw,
zabiegéw dekoncentrujace odbiorcow,
rwanych i fragmentarycznych narracji.
Oczywiscie to, co odbiera pojedynczy
widz, mozna bez trudu sprowadzi¢
do przebiegu dziatan ruchowych, wizu-
alnych i ciagu wypowiedzi. Twércy,
rozlokowujac widzéw w réznych miej-
scach i odgrywajac sceny symultanicz-
nie, tworzg kilka spektakli w jednym,
ktérych przebieg zalezy m.in. od tego,
gdzie znajduje sig odbiorca i na co zwré-
ci uwage.

Tworzywem sg przede wszystkim
dziatania aktorskie i gra aktora z rekwi-
zytem. Na scenie przedmiotéw jest
tak wiele, a wykonawcy zmieniajg

rekwizyty tak czesto, ze nie ma mowy

o skupieniu sie na detalu. Obiekty
oddzialtuja na wyobraznie widzéw
raczej poprzez swojg liczbe i r6znorod-
no$c¢ niz szczegoly. Szpecht w scenach
aktorskich tworzy zalezno$¢:

aktor — przedmiot przede wszystkim
poprzez teatralne zaadaptowanie idei
maszyny Rube’a Goldberga (dobrze
znanej z filmoéw i kreskéwek), dziata-
jacej na zasadzie domina, przesadnie
rozbudowanej, wynikajacej z prze§wiad-
czenia, ze ludzie chetniej utrudniajq
niz ulatwiajg sobie dojscie do celu.

W praktyce scenicznej wyglada to tak,
ze aktorzy niczym elementy ukladan-
ki wykonuja poszczegdlne sekwencje
ruchoéw, ktére czesto koncza sie wia-
czeniem — przez ostatniego wykonawce
w ciggu — magnetofonu, po czym styszy-
my nagranie fragmentu tekstu scenariu-
sza. Intencji tego rozwigzania mozemy
sig domysla¢ — uprzedmiotowieni akto-
rzy uruchamiajg rzecz opowiadajaca
historie. Momenty, w ktérych aktorzy
realizujg choreografie a la maszyna
Goldberga, to etap kondensacji dzialan
scenicznych. W spektaklu dominujg
jednak sceny symultaniczne. Rezyserka
umiejetnie prowadzi uwage widzow,
skupiajac ja i rozpraszajac na zmiane.
Tworzy dynamike miedzy wieloma
pojedynczymi dzialaniami w réznych
miejscach gry a dziataniami skoncentro-
wanymi w jednym polu. Ruchy aktoréw
oparte sa na temporytmach, prostych,
skanciastych” choreografiach i zasadzie
domina.

Scenariusz spektaklu to postmo-
dernistyczny zbiér watkéw na temat
przedmiotéw, ktére wywiedziono
z ksigzek Wichy lub takich, ktére sa dla
nich kontekstem badz kontrapunktem.
Historie z ksigzek sasiadujg z wywia-
dami z wykonawcami spektaklu.
Refleksje humanistyczne i socjologiczne
— inspirowane mys$lami m.in. Rolanda
Barthes’a i Bjgrnara Olsena — sasiaduja
z ciekawostkami historycznymi, rekla-
mami i popularnonaukowymi notkami.
W trakcie spektaklu ustyszymy wiele
stéw. W pamie¢ zapa$¢ moga zwlaszcza
opowiesci o rzeczach z ksigzek Wichy,
historie wykonawcéw, garsé cieka-
wostek i koncepcji na temat plastiku,

kulturowego podejscia do rzeczy oraz
materialnos$ci. Nieliczne dialogi nie
zawigzuja watkow, opowiesci sa rwane
i nie stuzg budowaniu postaci. Mimo

to spektaklu stucha sig aktywnie — kom-
pilacja uzytkowych, naukowych i lite-
rackich tekstéw, przy odrobinie dobrej
woli, angazuje widza do wiasnych
przemyslen. Scenariusz radzi sobie bez
anturazu dramatu — nie sugeruje struk-
tury widowiska i w ogéle wydaje sig
niewiele narzucac. Stowa to raczej sfera
odniesien do dziatan scenicznych, sce-
nografii, dZzwigkéw. Warstwa koncep-
tualna przedstawienia powstaje raczej
w wyniku zestawieniu srodkéw, a nie

z inicjatywy twércy scenariusza.

Nieco wigcej mozna by jednak
oczekiwaé po przywolywanych
w scenariuszu kontekstach. ,Zwrot
ku rzeczom” w naukach humanistycz-
nych i spotecznych, uwiklanie przed-
miotéw w ekologie, ekonomie, ustréj
polityczny oraz powigzane z nimi
przemiany kulturowe; materialnosé
teatru; idea plastiku Barthes’a opisana
w Mitologiach — to tematy z pewnoscia
wazne w perspektywie tekstéw Wichy
(i nie tylko), jednak w spektaklu przy-
wolane sg zdawkowo i napredce. Co
jaki$ czas przypomina sie publiczno$ci,
ze rzeczy biorg udzial w zyciu spolecz-
nym i ze mozemy nawigzywac z nimi
empatyczne relacje. Przedstawienie nie
sklania nas jednak do zastanowienia
sie, dlaczego mogliby$my to robic.

Tak czy inaczej, przedmioty otaczaja
widzéw i aktoréw i co jakis czas sku-
piaja ich uwage. Efekt ten wzmacnia
spos6b zaaranzowania przestrzeni.
Widzowie mogli usigé¢ na podwyzsze-
niu, w glebi sceny na rozstawionych
krzestach lub po przeciwlegtej stro-
nie, nizej, na poduszkach. Przestrzen
pomiedzy (proscenium) stanowita
glowna sfere gry. Aktorzy dziatali
jednak réwniez wéréd publicznosci,
za widownia, w tyle i z bokéw sceny.
Jednym z ciekawszych elementéw sce-
nografii byly ni to gabloty, ni to terraria,
w ktérych znajdowaly sie przedmioty
pogrupowane w kategorie i o§wietlo-
ne silnym §wiattem jarzeniéwek. Ten
spos6b prezentacji sytuowatl je gdzie$
pomiedzy eksponatem muzealnym
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a zywa istotg — co korelowato z watkami
przywolywanymi scenariuszu. Warstwa
wizualna spektaklu to niewatpliwy atut
Rzeczy... Przestrzen umozliwiala wiele
nieoczywistych rozwigzan aktorskich
irezyserskich.

Aktorzy nie stworzyli jednak intere-
sujacych relacji z przedmiotami. Wbrew
podejsciu wynikajacemu ze scenariu-
sza, dochodzilo wrecz do ich banali-
zacji. Wykonawcy ani nie animowali
przedmiotéw, ani nie grali wobec nich,
skupiajac sig na wlasnej prezencji i into-
nacji wypowiadanego tekstu. Mniejsza
role odgrywata gra cialem, gra przed-
miotem czy wobec przedmiotu. Sceny
oparte na zasadzie dzialania maszyny
Goldberga nie byly odgrywane plynnie.
Aktorzy tracili kontrole nad wlasnymi
ciatami, gdy tylko sekwencje stawaty
sig nieco bardziej skomplikowane, a ich

SOS WIOSKI
DZIECIECE

0'

www.dziecisos.org

relacji z dziesiatkami rzeczy z pew-
nos$cig nie mozna bylto okreéli¢ jako
uwaznych. W grze z przedmiotami

z pewno$cig zabraklo bacznosci, czasu,
koncentracji. Na plus aktorom zaliczy¢
mozna jednak partnerowanie aktorom
amatorom, a takze bezpretensjonalne,
nienapastliwe nawigzywanie kontaktu
z publiczno$cig w scenach wyma-
gajacych interakcji — np. tworzenia
portretéw widzoéw z przedmiotéw czy
prowadzenia plebiscytu na najtadniejsze
i najbrzydsze rzeczy w poszczegdlnych
scenach.

W spektaklu wzigli udzial przedsta-
wiciele lokalnej spolecznosci. Stuchacze
Uniwersytetu Trzeciego Wieku — Lucyna
Kaszynska, Stefania Wojciak i Marek
Szymaniak — opowiadajg o zmartych
rodzicach z perspektywy rzeczy, ktére
po nich zostatly: o desce kreslarskiej,

ksigzkach, kapciach, porcelanowych
figurkach. Wspomnienia te buduja
,mate narracje” o PRL-u w GniezZnie,
czasach niedostatkow, wyobrazeniach
na temat rzeczy zza zelaznej kurtyny
czy oddzialujacych na wyobraznie
pamiatkach przywiezionych przez
bliskich z niedostepnych krajéw.
Postuzenie sie strategia Wichy w lokal-
nym kontekscie jest chyba najwiek-
szym atutem spektaklu. Rozwiazanie
to pozwala widzowi zada¢ samemu
sobie pytanie — co przedmioty méwig

o mnie i moich bliskich? Jak wyglada-
faby moja opowies¢ ,,0 stowach i przed-
miotach”? |

WALCE Z ZYCIEM

Zaniedbanie, odrzucenie i brak wiary Wsiebie to tylko
niektére z przeciwnosci, jakim musza stawic czoto
podopieczni Stowarzyszenia SOS Wioski Dzieciece.

TWOJ 1% POMOZE
WYROWNAC ICH SZANSE
KRS 0000 056 901

imy 4 505 Wioski Dzieciece, gdzie
i osierocone dzieci odnajduja
zjest deply p
otrzymac pomoc psy
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Z ELEONORA ZDEBIAK rozmawia KAROLINA WYCISK

PRAKTYKOWANIE KONKRETU

Kiedy myslisz o dramaturgii, jakie masz pierwsze
skojarzenie?

Pierwsze stowo, ktére sig pojawia, moze dosy¢ banalne,
to wspolpraca i wspdélne wyobrazanie sobie czegos.

Jakie sa pola tej wspdlnej pracy z twojej perspektywy?

Rola dramaturga tanca jest dosy¢ specyficzna i nie jest pre-
cyzyjnie zdefiniowana. Kazdy pracuje inaczej, rozwija wlasne
metody, kazdy projekt wymaga tez innego zaangazowania.
W moim przypadku® wspélpraca z reguty uklada sig wediug
nastepujacego scenariusza: na poczgtku choreografka (do tej
pory zawsze pracowalam z kobietami) zwraca sig do mnie
z jakim$ pomystem, ktéry pojawia sie w trakcie jej fizycznych
poszukiwan czy poprzedniego projektu, i wspélnie staramy
sie dookresli¢, czym jest to zainteresowanie, sformutowac
dalsze pytania, zeby to ukonkretni¢ i ukierunkowac. Czyli:
jestem mocno obecna w pierwszej fazie opracowywania kon-
cepcji, a p6zniej na prébach uczestnicze w tym, jak rozwija
sie materiat ruchowy i struktura spektaklu. Przesztam eduka-
cje tanecznag, wigc mam tez swego rodzaju wiedze w ciele — co
bardzo pomaga mi zrozumie¢ materie, z ktérg dziatam.

Czyli jest to praca na wielu poziomach, nie tylko
teoretycznym...

Tak, jestem zaangazowana na wielu poziomach i ten
teoretyczno-praktyczny podziat w tym przypadku sie zacie-
ra. Dla mnie wazne jest (jesli to mozna zakwalifikowa¢ jako
aspekt teoretyczny) opracowanie wspélnego jezyka z chore-
ografka i p6zniej, ewentualnie, z performerami, ktérzy biorg
udzial w projekcie. Wypracowanie komunikacji, stéw, ktére
rezonujg miedzy nami i ktére rozumiemy podobnie. I tutaj
czasami wspomagamy sie tekstami. Czytamy je i méwimy, co
nas w nich fascynuje. Czasami sg to pojedyncze wyrazy czy
pojecia, ktére nagle stajg sie ol$nieniami i wchodzg do nasze-
go, tworzonego na potrzebe projektu, jezyka. W taki sposéb
mapujemy koncept, ktéry stopniowo ograniczamy i klaruje-
my. P6Zniej, w miare powstawania materiatéw fizycznych,
ten jezyk sie modyfikuje, rozwija i poszerza. Mam wraze-
nie, ze kazdy projekt, w ktérym bratam udzial, ma wlasny
jezyk. Na potrzeby kazdego procesu powstal nowy stownik
odniesien.

Ciekawe, ze w pracy z ruchem i materia, zdawaloby si¢
niewerbalna, pojawia si¢ najpierw potrzeba stworzenia
jezyka. Dramaturgia jest kojarzona ze slowem, jezykiem
i tekstem - i czerpiecie z tradycyjnego myslenia, ale chyba
w zupelnie inny sposéb?

Jezeli mam sig odnie$¢ do materiatu fizycznego, musze uzyc
jezyka, zeby powiedzie¢, co widze czy czego do§wiadczam

- ,,0dbi¢” to, co sie dzieje, i to mozliwie precyzyjnie i pla-
stycznie, zeby pézniej mozna byto przettumaczy¢ to na ruch.
Tak ze komunikacja poprzez jezyk pozostaje bardzo wazna.
Fascynujace jest odkrywanie niesamowitej plastycznosci
jezyka, ktéra wyraznie ujawnia sie wlasnie w procesie pracy
z tanicem i choreografia.

Stwarzanie nowego jezyka jest tez istotne w kontekscie
mowienia o tafcu i choreografii. A jednoczesnie, czy to nie
stwarza troche hermetyzujacej dla widza sytuacji — ze trzeba
sie tego ,wewnetrznego” jezyka nauczy¢, aby méwic o tym
procesie?

Tak, masz racje. Myéle, ze powinno sie ten wewnetrz-
ny jezyk, jak go nazwatas, thumaczy¢, albo raczej otwieraé
na zewnatrz. Kiedy$ z Magda Ptasznik mialy$my pomyst zro-
bienia ,brulionu choreograficznego” — magazynu, w ktérym
choreografowie opowiadaliby o swoich procesach twérczych.
W ogéle mam taka potrzebe, zeby twoércy bardziej, niz o swo-
ich spektaklach, wypowiadali sie o procesach zachodzacych
podczas ich tworzenia. Mam poczucie, ze spektakl mozna
odda¢ widzom, a twércy mogliby dzieli¢ sie procesem. Majac
wiedze na temat procesu, widzowie moga bardziej zaangazo-
wac sig w odbidr spektaklu. Tak mi sie przynajmniej wydaje...

Czyli: jest roznica pomiedzy jezykiem krytyki a tym
,wewnetrznym”, praktycznym?

Tak. Pewnie jest to zbyt upraszczajace, ale mam wrazenie,
ze jezyk krytyki czesto wywoluje efekt ,,zamykania”, nato-
miast jezyk wewnetrzny, jezyk praktyki stara sie otwierac...
Ale przez to, ze otwiera bardzo konkretne i specyficzne zagad-
nienie, a dodatkowo jest rozwijany i uzywany przez garstke
ludzi, moze stac sig niedostepny i wymagac wyjasnienia.

A czy myslisz, ze zadaniem dramaturga jest tez tltumacze-
nie tego stfownika?

Jest jednym z zadan. Troche sig od niego wymiguje, ale
mysle, ze tak, bo wlasnie dramaturg ma mozliwos¢ do ope-
rowania w tych dwdéch przestrzeniach. Jest zaangazowany
w proces, rozwija wewnetrzny jezyk i ma narzedzia, ktére
pozwalaja go przettumaczy¢.

W takim razie jakie zadania sa bliskie tobie? Co cie naj-
bardziej intryguje w tej pracy?

Uczestniczenie w tym, jak materializuje sig i zmienia kon-
cepcja. Jak, w miare trwania procesu, odstaniajg sie nowe,
nieoczekiwane pytania i aspekty, i jak uktada sie z tego catosé.
Krétko méwiac, caly proces. Bardzo lubig rozwijanie jezyka
projektu, jest to dla mnie bardzo materialna, wrecz nama-
calna praca urabiania pomystu. Bardzo konkretna. W ogéle
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wydaje mi sig, ze waznym slowem dla dramaturga tanca jest
»konkret”. Wazna jest tez dla mnie praca ,praktyczna”, kiedy
jestem w studiu na prébach, czy tez, gdy ogladam nagrania

z préb (bo nie zawsze moge na nich by¢). Ogladanie ciat lub
obiektéw w dzialaniu jest dla mnie fascynujace. Zaglegbianie
sie w to, co sie wydarza, jak to sie wydarza, czym jest, jak

na mnie dziala, jak to dalej formowac i kierunkowac. Takze
ogladanie, ogladanie i jeszcze raz ogladanie — uwielbiam.

Do tej pory bylam zaangazowana w prace, ktére taniec i cho-
reografie traktujg inaczej niz tradycyjnie pojety balet czy teatr
tanca, ktdére gtéwnie, opierajac sie na technicznej wirtuoze-
rii, rozwijajg linearna narracje na poziomie znaczeniowym.
Te projekty, w ktérych bratam udziat, nie budujg tego typu
narracji. Skupiajg sig raczej na rozwijaniu konkretnych fizycz-
nych dziatan, poprzez ktére manifestuje sig gléwne zaintere-
sowanie. W pracy z dzialaniami punkt cigzkosci przenosi sie
z abstrakcyjnego znaczenia na konkretna fizycznos¢, na to,
jakie obecnosci sie tworza, jak manifestuje sig czas i prze-
strzen, jak rozwija sig dynamika relacji pomiedzy nimi. Praca
z dzialaniami — zaglebianie si¢ w nie na poziomie fizycznym
—jest bardzo konkretna i jest dla mnie niesamowitym poten-
cjalem zmieniania sposobu postrzegania danej sytuacji.

Méwisz o konkretyzowaniu - chodzi o ograniczanie,
odrzucanie kolejnych elementéw, czy to jest raczej uwaznosc
na to, co sie pojawia?

Zdecydowanie jest to uwazno$é. Uwazno$¢ to kolejne istotne
stowo dla dramaturga.

Nie odrzucam ani nie ograniczam, nie przejmuje steru.

Z choreografka pracuje na zasadzie wymiany. Przygladam
sie temu, co sig wydarza, wskazuje na to, czym to jest i czym
to moze by¢, i wspélnie ustalamy kierunek, w jakim projekt
powinien podazyc¢; jak daleko jestesmy od naszego poczatko-
wego zalozenia i czy powinny$my zawrdcié, czy wlasnie nie.
W pracy z choreografiag nigdy chyba nie jest tak, ze co$ sie
na poczatku zaklada i zostaje to zrealizowane.

Przewaznie jest odwrotnie — jest jakie$ zagadnienie i pyta-
nie, za ktérym sie podaza, i to otwiera kolejne zagadnienia,
pytania sie modyfikujg i zainteresowanie sie przekierowuje.
Na pewno rolg dramaturga jest nawigowanie w tym procesie.

Wracasz do tego, co bylo w przeszlosci, ale jestes otwarta
na to, co si¢ wylania tu i teraz.

Dramaturg powinien mie¢ umiejetnos$¢ wyjscia troche
,poza”, zobaczenia, w ktérg strone proces zaczal i8¢, jak to sie
ma do poczatkowych zalozen i jaki potencjal oferuje nowa
droga. Nie powinien zatrzymywac procesow, raczej umiejsca-
wiac je i kierunkowac. Proces tworzenia choreografii bynaj-
mniej nie jest statyczny — ciagle sig porusza i przemieszcza.

Pracujesz czesto przy projektach solowych, w dos¢ intym-
nej relacji pracy. Czy jestes$ ciekawa wiekszych projektow,
gdzie wspolpraca przebiega na innych poziomach?

Na pewno bardziej komfortowo czuje sie, kiedy pracuje
z choreografka nad jej solo albo gdy jest mniejsza grupa oséb.

Wydaje mi sie, ze takie kameralne warunki dajg mozliwosé
glebszego zaangazowania sie w prace. Mniej czasu i energii
po$wigca sie na komunikowanie sie miedzy soba. Co nie
znaczy, ze male formaty sg lepsze — maja po prostu inng
specyfike.

Inna dystrybucja energii, czasu, komunikacji...
Chciatabym kiedy$ sprébowac pracy w duzej produkcji.
Wydaje mi sie, ze wymaga to innego rodzaju zaangazowa-
nia, i to mnie ciekawi. Chociaz mam wrazenie, ze w takiej
duzej produkcji rola dramaturga jest bardziej zewnetrzna,
a w mniejszych projektach jestem rzeczywiscie bardzo blisko
procesu.

Jakie formaty pracy interesuja cie¢ najbardziej — labo-
ratorium, badanie? Bylas tez wspoétkuratorka projektu
Aktywizm tanca. Przestrzenie choreografii w Nowym
Teatrze, ktéry mapowal rézne definicje choreografii.

To byt cykl prezentujacy prace polskich choreograféw,
ktéry prowadzitam wspdlnie z Marysig Stoklosa i Magda
Ptasznik. To bylo bardzo ciekawe doswiadczenie. Nasza ideg
bylo przyblizenie tanica, ktéry niekoniecznie tatwo miesci
sie w definicji tanca. Stad tytul cyklu - chciaty$émy zaktywi-
zowacé samo pojecie tanca i rozszerzyc¢ je poprzez wskazanie
na rézne praktyki choreograficzne. Przed kazdym pokazem
w ,,Dwutygodniku” pojawiala sie rozmowa z artysta przepro-
wadzona przez Anke Herbut, a po pokazach organizowane
byly kameralne spotkania widzéw z artysta. Ponadto na roz-
poczecie i zakonczenie cyklu zorganizowatysmy ,,Mape”

—w foyer teatru przy stolikach siedzieli choreografowie,
krytycy, teoretycy i producenci tafica, mozna byto z nimi
porozmawiac.

A odpowiadajac na pytanie o formaty, ktére mnie interesuja
- zdecydowanie laboratorium.

Wracajac do wspolpracy z choreografka: czy waznym jej
aspektem jest zaufanie?

Zaufanie na pewno jest waznym, wrecz niezbednym aspek-
tem kazdej wspotpracy. Szczegélnie kiedy pojawiaja sie znaki
zapytania, kiedy co$ nie dziala i trzeba problem wspdlnie
rozpracowac. I kiedy sa r6zne spojrzenia na dany material.
Czasami to, co widze z zewnatrz, mimo mojego do$wiadcze-
nia jako performerki, jest inne niz to, czego do§wiadcza cho-
reograf czy performer. Wtedy wzajemne stuchanie i zaufanie
sa kluczowe, zeby znalez¢ najlepsze rozwiazanie dla danego
materiatu. Ogladanie i uwazne patrzenie na materiat jest dla
mnie tak samo wazne jak stuchanie, czym ten materiat jest
od $rodka. Czasami nawet sama go robie, zeby pelniej poczué,
z czym mam do czynienia.

W praktyce?

Tak, i z reguly jestem zaskoczona, jak wiele fizycznych
aspektow materialu mi umyka. Dlatego dla dramaturga jest
wazna pokora. Szczegélnie jesli nie pracuje sig ze znaczenia-
mi. Przy pracy z materialno$cia, cielesnoscig bardzo pomaga
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wiedza, czym to jest, do§wiadczenie tego. Dlatego czgsto mam

potrzebe po prostu zrobi¢ jaki$§ materiat.

Kiedy dajesz feedback, starasz si¢ nie wartosciowac¢? Mam
tu na mysli celowe ,sabotowanie” procesu.

Zawsze czuje, ze moja rola polega na wspieraniu chore-
ografki i wspieraniu procesu, a nie na rozbijaniu go. Do tej
pory mialam szczeScie pracowacé z osobami, ktére podchodza
do swoich dziatan bardzo autorefleksyjnie, maja potrzebe
zadawania pytan, kwestionowania i podwazania tego, co
robia, tak wiec nigdy nie bytam w sytuacji, w ktérej musiata-
bym w jakikolwiek sposéb sabotowaé proces.

A co interesuje cig w pracy z obiektami? Rozwijasz taka
praktyke z Magda Ptasznik, zaczelo sie od Surfing... Czy
obiekt tez w jakims sensie ukonkretnia proces?

Praca z obiektami jest, wedlug mnie, niezwykla.

W Surfingu punktem wyjscia bylo zainteresowanie Magdy
praca z powierzchniami. Z tym, jak powierzchnie r6znych
przedmiotéw, w tym tez ciata performerki, stykajg sie ze
soba i jakiego rodzaju dzialania wzajemnie w sobie prowo-
kuja. W tym procesie ciekawe bylo, jak bardzo zmienia sie
patrzenie na to, kto co inicjuje, kto jest powodem akc;ji i reak-
cji. Obiekt jest bardzo komunikatywny i, moze to zabrzmi
$miesznie, szczery. Jezeli angazujesz sig w jaka$ akcje z nim,
to bardzo szybko uswiadamiasz sobie, ze on narzuca okre-
slone dziatania, konkretng dynamike i jako$é. Daje jasne
informacje zwrotne. W pracy nad Surfingiem wazne bylo dla
nas upraszczanie dzialan, zeby wydoby¢ z nich swego rodzaju
esencje konkretnego spotkania. Proces w duzej mierze pole-
gal na destylowaniu, odrzucaniu wszelkich zbednych, ,bru-
dzacych” elementéw. Kazde dzialanie mialy$my rozpisane

w réznych kategoriach — dynamiki, czasu, jakosci, obecnosci

i sposobu performowania. Nastepnie redukowalysmy wszyst-
ko do tego, co niezbedne, co pozwala w pelni zamanifestowac
sig akcji spotkania z danym obiektem. Surfing byt dla mnie
warsztatem rozkladania dziatania na czynniki pierwsze.

Tymczasem pojawily si¢ inne projekty, z zupelnie innych
porzadkéw — mysle tutaj o pracy z Kasig Sitarz czy z Renata
Piotrowska-Auffret.

Kazdy z projektéw, w ktérych bratam udziat, byt zupeinie
inny i byl dla mnie czym$ nowym. Kazda z choreografek
ma inne metody, inne zainteresowania. Fascynujace byto dla
mnie wchodzenie w ich §wiaty, ale oczywiscie tez wiedza,
jaka zdobywatam w poprzednich przedsiewzigciach, chociaz-
by z rozwijania metod pracy, owocowata w kolejnych.

W Per-sonie wazna byla dla was materialnos¢ glosu
i praca z glosem - praktyka, wydaje sie, nieoczywista
w choreografii.

Kasia Sitarz, zapraszajac mnie do wspélpracy nad Per-song,
zainteresowana byta praca z fizycznoscia glosu. Z glosem
i dzwiekiem, bedacymi materialem fizycznym i materiatem
choreograficznym. Waznym pytaniem bylo dla nas, jakiego
rodzaju obecnosci tworzg sie w fizycznej pracy z glosem.
Duzo pracowaly$my nad relacjg miedzy ruchem ciata i glosu,
jak jedno porusza drugim, jak wzajemnie sie modyfikuja
ijak wspdlnie wywolujg konkretne dzialania. Czym moze
by¢ ucielesnianie glosu i brzmienie ciata. W spektaklu poja-
wia sie takze slowo, jezyk, i to w bardzo konkretnej formie
— instrukcji skierowanej do widza. Wprowadzajac jezyk jako
plaszczyzne pracy z glosem, chciaty§my uwrazliwi¢ uwage
widza na materialnos¢, dzwiekowosé jezyka. Zeby stowo,
ktére sig materializuje — znaczenie wyrazone glosem - stato
sig bardziej dzwiekiem, fizycznym zaangazowaniem.

Ania Nowicka, Stany wysnione; fot. Jakub Wittchen
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Ta fizyczna obecnos¢ jest wspoldzielona — widzowie
doslownie ,,dostaja glos”, moga odpowiedziec na te krotka
instrukcje, kiedy performerka podchodzi do kazdego
z mikrofonem.

Fizyczno$¢ glosu byla dla nas punktem odniesienia, osig
spektaklu, ale tez uwzglednilySmy inne odczyty, jak — wlasnie
— dawanie komus$ glosu: mimo ze wydarza sig fizycznie,
ma tez implikacje znaczeniowe. Wspolne zabranie glosu czy
tez zebranie wspoélnych glosow.

Jako widz lubig prace otwarte, dajace mi mozliwosé
wejscia w nie na wlasny sposéb, a nie méwiace mi,
jak mam je odebra¢. Od widzoéw Per-sony slyszalam
bardzo wiele réznych interpretacji, od politycznych
po emocjonalne. Uwazam, Ze to wspaniale, kiedy praca
nabiera wielu wymiaréw przy jej odbiorze i mam wrazenie,
ze praca z fizycznoS$cia, materialnoécig wydarzen wtasnie
to umozliwia.

Roéwniez w Uncannings z Magda Ptasznik aktywizuje-
cie odbiorcow. Wyrazna zmiana perspektywy, dzialanie
gléwnie na poziomie podloza, prowokuje do zmiany
w patrzeniu.

Praktykowanie patrzenia jest w Uncannings kluczowe.
Patrzenie i zmiana perspektywy na horyzontalng to trzon
rozwijanej przez Magde praktyki, ktéra jest baza materiatéw
stworzonych w spektaklu. Punktem wyjsciowym jest
rozwijanie praktyki patrzenia w dzialaniach performeréw.
Roéwnoczesnie jesteSmy Swiadome, ze aktywizuje to czujnosé
widza i §$wiadomie budujemy sytuacje, w ktérej widz moze
inaczej spojrzeé na to, co sie wydarza.

A jak pracowalyscie z czasem w Uncannings?

Gléwnie na dwdéch poziomach. Jest tam czas wygenero-
wany od $rodka, wynikajacy z zaangazowania performeréw
w dziatania. I czas nalozony z zewnatrz, wynikajgcy z usta-
lonej dynamiki spektaklu. W Uncannnings dynamika opiera
sie na procesach budowania i rozbudowywania, sktadania
irozkladania, gdzie zaciera sig granica pomiedzy tymi bie-
gunami: pojawia sie pytanie, czy skladanie nie jest przypad-
kiem rozkladaniem — i odwrotnie. Podczas préb miaty$my
duzo skojarzen z procesami geologicznymi, ktére zachodzg
albo dosy¢ wolno, albo nagle, ale ktére z reguly sa procesami
diugotrwalymi, i w ktérych na pierwszym planie jest wydar-
zanie sie, a nie cel czy efekt dziatania.

Skoro dzialanie moze by¢ pozbawione celu, to czy musze
wiedzie¢, dlaczego je wykonuje; czy potrzebna jest jakas
wewnetrzna motywacja?

Wydaje mi sie, ze chodzi raczej o rozumienie zadan
w ramach dziatan, co one powoduja i czym sg. W wypadku
Uncannings celem dziatan jest uwrazliwianie postrzegania.
To na pewno wymaga cigglego aktualizowania swojej uwagi,
zeby pozostaé zaangazowanym w to, co sig robi, czy w to,
co sig oglada jako widz — i jest to wymagajace. Mysle, ze dla
performeréw moze to by¢ trudne w momencie, kiedy powstaje

struktura spektaklu, ktéra do pewnego stopnia narzuca pow-
tarzanie materialow. Wtedy wazne jest utrzymanie szczerego
zainteresowania i skupienia na dziataniu. Dla mnie, jako
widza, jest duza réznica w odbieraniu obecnosci performera,
ktoéry jest w zadaniu, a tym, ktéry je odgrywa czy pokazuje.
Mam wiecej przestrzeni na ,wejscie” w to, co sie wydarza,
kiedy nie jest mi to pokazywane.

Czyli: gdzie powinien by¢ punkt koncentracji ze strony
performera?

Na dzialaniu i na tym, co sig wydarza w tym dziataniu,
bez przelaczania sig na tryb pokazywania tego, co sie robi.
Kluczem jest tutaj uwaznos$é. Do tej pory pracowatam z oso-
bami tworzacymi spektakle wokét rozwijanych przez siebie
fizycznych praktyk — i wypracowywanie specyficznego
rodzaju uwaznosci przynalezy do ich proceséw, co bardzo
cenie.

Czy taka ,;szczera” obecnosc i uwaznos¢ interesowala
cie tez w pracy nad Wychodzqc od dzialania z Marysia
Stoklosa?

Tak, na pewno, ale Wychodzqc od dziatania byto innym pro-
cesem. Przede wszystkim ideg nie bylo stworzenie spektaklu,
ale raczej praktykowanie spektakli. Marysia wyszla od tech-
niki improwizacyjnej Action is Primary, ktéra rozwijata
z amerykanska choreografka Meg Foley (por.: Kurkowski,
2018), i ktéra chciala przerobié na siebie, zrozumie¢, czym
jest dla niej. Poniewaz jest to praktyka improwizacyjna
wydarzajaca sie przed widzami w kontekscie spektaklu,
ideg bylo, ze formuje sie ona w ramach czterdziestu poka-
z6w. Kazdy pokaz byl punktem zwrotnym, to, co sie w nim
wydarzyto, karmito nastepny pokaz. Moja rola jako drama-
turga polegala na patrzeniu na praktyke, wylapywaniu, jakie
pojawiaja sie nowe elementy warte uwagi, i sugerowaniu kie-
runkéw dalszego rozwoju. Praktyka Marysi mocno przenosi
uwage na ruch, w ktéryms momencie w procesie pojawito sie
nam pojecie ,,myslenia ruchem” - sadze, ze jest to dos¢ trafne
ujecie tej praktyki.

Pracowalas tez z Ania Nowicka przy Stanach wysnionych.
Czy te praktyki sa ci bliskie w kontek$cie myslenia o choreo-
grafii? Posluguja si¢ one innymi narzedziami i metodami,
ale czy wymagaja podobnej uwaznosci?

Tak, zdecydowanie wymagaja uwaznosci, chociaz troche
na innym poziomie. Ania duzo pracuje z wyobraznia. Z tym,
jak fizycznoé¢ wplywa na obrazy czy wyobrazenia ciata
i sytuacji, i odwrotnie. Jest to praktyka bardzo intuicyjna.

W Stanach wysnionych punkt ciezkosci przeniesiony byt

na konstruowanie spektaklu rzadzacego sig prawami snu. Tak
ze sama praktyka nie byla tutaj w centrum, nie byla tematem.
Ania uczy sie w szkole The School of Images, gdzie pracuje

ze snami, obrazami, wyobrazeniami, i uczy sie bardzo kon-
kretnej techniki ,,otwierania snéw”. Tworzac Stany wysnione,
bylysmy ciekawe, jak, czerpiac z technik otwierania snéw,
zbudowacé strukture snu w spektaklu.
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Czy praca dramaturgiczna, oparta na pracy ze snami,
wymaga innego rodzaju zaangazowania? Czy to zawsze
musz3a by¢ Swiadome wybory? Na poczatku spytalam cie
o skojarzenie...

Chyba dos¢ czesto, niezaleznie od tego, czy w pracy
z Ania, czy przy innych projektach, dziatam intuicyj-
nie, podazajac za impulsem sytuacji, ,czujac” sytuacje.

I jakkolwiek niejasno to brzmi, na poziomie pracy

z fizycznoscia, jest to bardzo konkretne. Mysle, zZe to tez
bardzo zalezy od indywidualnych potrzeb procesu: czy
podaza sie bardziej za racjonalnym przerabianiem, czy
intuicyjnym reagowaniem. W mojej pracy przewaznie
te dwa sposoby przeplatajq sie i réwnowaza. A tez intui-
cyjne propozycje czesto zostaja przegadane i stajg sie
$wiadomymi wyborami.

Zajmujesz si¢ wylacznie dramaturgia zawodowo, czy
musisz to faczy¢ z innymi aktywnosciami?
Z byciem mama tréjki dzieci.

! Eleonora Zdebiak jest dramaturzka i tancerka, obecnie
rezydujacg w Niemczech. Ukonczyla studia magisterskie

na wydziale wiedzy o teatrze i taficu na uniwersytecie

w Utrechcie; taniec studiowata w CODARTS, Rotterdamse
Dansacademie i w Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst
we Frankfurcie nad Menem. Jako dramaturzka wspélpracowala
z choreografkg Magdalena Ptasznik (Surfing oraz Uncannings),
Martg Zidlek (Czarne na Czarnym), Renatg Piotrowska-Auffret
(Sorcery / Wspélne), Anng Nowickg (Stany wysnione), Katarzyna
Sitarz (Per-sona) i Marig Stoklosg (Wychodzqc od dzialania).
Asystowala takze Ibrahimowi Quarishi (Holandia) i Stephanie
Thiersch (Niemcy).Wraz z Marig Stoklosg i Magdaleng Ptasznik
byta kuratorkg programu ,, Aktywizm tanca. Przestrzenie chore-
ografii” w Nowym Teatrze w Warszawie, prezentujgcego prace

choreograficzne wspoélczesnych niezaleznych twércéw polskich.

Bibliografia:
Kurkowski, Michat, O dziataniu — wychodzqc od dzialania,
,Didaskalia” 2018 nr 145-146.

KATARZYNA SEOBODA

CHOREOGRAFIE
INTYMNOSCI

Katarzyna Stoboda — badaczka tanca, kuratorka w Muzeum Sztuki
w Lodzi, gdzie byta wspotautorka takich wystaw, jak m.in. Przyjdzcie,
pokazemy Wam, co robimy. O improwizacji tarica (2013, z Sonig
Niespialowska-Owczarek), Uklady odniesienia. Choreografie w muzeum
(2016, z Mateuszem Szymanowka) czy Poruszone ciata. Choreografie
nowoczesnosci (2016).

Nowy Teatr w Warszawie

JEZYKI PRZYSZLOSCI / FUTURE TONGUES

rezyseria, choreografia: Ania Nowak, dramaturgia: Mateusz
Szymanéwka, dzwigk: Justyna Stasiowska, kostiumy:
Grzegorz Matlag/Wsiura, swiatlo: Jedrzej Jecikowski, czytanie
tarota: Samuel Draper. W scenografii spektaklu wykorzystano
prace Mother Tongues and Father Throats

autorstwa Slavs and Tatars. Premiera: 6 grudnia 2018

ezyki przysziosci/Future Tongues to praca oparta

na intymnosci, cielesnosci, erotycznosci i komunikaciji,

w ramach ktérej wspélnie z jej autorkami i autorami

mozemy wyobrazi¢ sobie, jak mogtyby wygladac relacje
migdzyludzkie, gdyby nie byly obarczone patriarchalnymi
i heteronormatywnymi konwencjami. Pigcioro performeréw
(Oskar Malinowski, Ania Nowak, Aleksandra Osowicz, Rafat
Pierzynski i JaSmina Polak) zdaje sie na naszych oczach wcie-
la¢ nowy rodzaj rytuatu, powolujacy wspdlnote opartg na czu-
osci bez dominacji, gdzie seksualno$¢ nie jest narzedziem
kontroli, manipulacji i zarzadzania, ale witalng i empatyczng
silg, ktéra pobudza nas do wspéldziatania i wspélodczuwa-
nia. Spektakl wyraznie koresponduje ze sposobami, w jaki
seksualnosé i erotyke postrzegajg niektére feministki oraz
badaczki gender i queer studies. Audre Lorde pisala, na przy-
ktad, Ze ,erotyczno$c¢ to miara pomiedzy zaczatkami poczucia
wlasnego ja a chaosem naszych najsilniejszych uczué” (Lorde,
2017, s. 23); jej zdaniem, wspoéldzielona rado$¢ wzmacnia
do$wiadczenie emancypaciji i site samostanowienia. W now-
szych teoriach queer Paul Beatriz Preciado identyfikuje orga-
zmiczna sile jako ,(realng badZ wirtualng) moc (catkowitej)
cielesnej ekscytacji, [...] ktéra nie jest ani meska, ani zenska,
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ani ludzka, ani nieludzka [...]; nie tworzy granic pomigdzy
heteroseksualnoscig a homoseksualnoscia, miedzy przed-
miotem a podmiotem [...]; nie szuka natychmiastowego roz-
wiazania i dazy jedynie do wlasnego rozciagnigcia w czasie

i przestrzeni, w strone wszystkiego i wszystkich, w kazdym
miejscu i w kazdym czasie” (Preciado, 2013, s. 41-42). Jest
silg transformacyjna i, mimo Ze podlega (podobnie jak ero-
tyka i seksualno$é) rynkowym manipulacjom, to zawiera

w sobie takze zapowiedz (czy tez nadziejg) przysztych rebelii
i subwersji. Jak z kolei zapowiadatl inny filozof José Esteban
Muiioz: ,Queerowos$cé jeszcze nie nastata. [...] jeszcze nie jeste-
$my queerowi. By¢ moze nigdy nie dotkniemy queerowosci,
jednak mozemy poczug, jak jej cieplo oswietla nasz horyzont
przepojony potencjalnoscig” (Munoz, 2009, s. 1).

Na poczatku performerki/performerzy, ubrani w jednakowe
koronkowe majtki i biale, lekkie, niezapiete podomki, péile-
zg lub siedzg na kwadratowym podescie. Majg podkreslone,
geste brwi i rozmazang czerwong szminke na ustach. Leniwie
ziewaja, patrza. Patrza na nas, my patrzymy na nich. Napiecie
wynikajace ze spowolnienia tej sekwencji mierzy i bada
intensywno$¢ naszego spojrzenia. Performerki i performerzy
dotykaja si¢ wzajemnie. Dotyk ten jednak nie ma jedynie nace-
chowania erotycznego (w tym konwencjonalnym rozumieniu),
niekiedy dotykaja sig z macierzynska czy siostrzang czuloscia,
obejmuja, kiedy indziej dlon po ciele przesuwa sie niczym
po wlochatym zwierzeciu lub jakby chwytata rosline (deli-
katnie, ale pragmatycznie, zdecydowanie). Po dtuzszej chwili
zaczynaja réwniez stykac sie ustami — calujac, oddychajac
razem, chcac powolnie wyméwié réwnoczeénie stowo lub ten
sam dzwiek. To dziatanie coraz bardziej sie intensyfikuje, cie-
lesne sploty migdzy performerkami i performerami kompliku-
ja sie, a potrzeba wyartykulowania dzwiekow i stéw staje sie
coraz bardziej naglaca, angazujac ich ciele$nie i motorycznie
z coraz wiekszg silg (zaczynamy powoli rozpoznawac stowa:
henna, halgorytm, harsenat, honor, hanba, husaria). Tytulowe
jezyki mamy rozumiec¢ jednak nie tylko jako narzedzie komu-
nikacji, ale r6wniez w kontekscie cielesnosci i jej znaczenia
w relacjach migdzyludzkich. Caty spektakl oparty jest na cie-
lesnosci wlasnie i w tym aspekcie jest pracg $cisle choreogra-
ficzng, dystrybuujaca uwage widzéw i performeréw w czasie
i przestrzeni w oparciu o zestaw kolejnych zadan, dyktujacych
kolejne sekwencje i dynamike dziatania i gestu. Te pojedyn-
cze stowa zapowiadajg jednak zmiane poetyki spektaklu.

Po pierwszej, opartej na komunikacji pozawerbalnej i tagod-
nych, erotycznych relacjach cielesnych czesci, nastepuje
druga — przywodzaca na mysl wiece czy protesty uliczne.
Dynamike dziatan miedzy performerami poteguje coraz dra-
matyczniej rozbrzmiewajaca muzyka (Justyny Stasiowskiej),
zlozona w kluczowym momencie z nakladajgcych sie na siebie
operowych wokaliz, ktére nastepnie rozpuszczaja sie w hipno-
tyzujacej, minimalistycznej muzyce elektroniczne;j.

Performerki i performerzy raz po raz nabierajg w usta wody
i wypluwaja jg wokdt, w otwarte usta innych lub w strone
widowni. Po chwili kazde z nich ponownie nabiera wody
i wypluwa jg wysoko w gore, a strumienie grajg rozblaskami

w $wietle teatralnych lamp. Wypluwajac wode, réwnocze-
$nie skandujg kolejno lacinskie, a nastgpnie réwniez polskie
stowa i sentencje — wspélczesne mieszajg sie z tymi, ktére juz
wyszly z uzycia. Rytm mowy okresla mechaniczna muzyka.
Kolejnos¢ haset wyznaczajg skojarzenia, ktére czesto znie-
ksztalcajg pierwotne znaczenia, np. animal sociale homo; hor-
ror honor horror; sacrum herezja profanum; henna gehenna
przeszlosé; technologia apologia hipochondria; opus magnum
lelum polelum; teatr teatrum linoleum. Kazda seria zakonczo-
na jest wspélnie wykrzyczang maksyma niczym refrenem:
,Honores mutant mores, raro in meliores” (Zaszczyty zmienia-
ja obyczaje, rzadko na lepsze).

Zaczatkiem stow jest gloska ,khhhhhhh” odpowiadajaca
literze ,,ha” () w jezyku arabskim, , Het” (n) w hebrajskim,
a takze ,cha” (X) w cyrylicy. Jest to gardtowy fonem niewy-
stepujacy w jezykach innych szerokosci geograficznych,
obecny w formie wizualnego znaku wpisanego w otwarte usta
w pracy Jezyki macierzyste i ojcowskie gardla duetu Slavs and
Tatars — czyli dywanie, (kluczowego elementu scenografii)
na ktérym rozgrywaja sie dziatania performeréw i performe-
rek. Obiekt ten, podobnie jak choreografia Nowak, podkresla
cielesno$é jezyka, wskazujac na, poniekad sztuczne, umo-
cowanie tozsamosci (narodowych i kulturowych) w mowie.
Na poczatku spektaklu na $cianach przestrzeni wyswietlana
jest przypowie$¢ o wiezy Babel w jezyku polskim, tacinskim,
angielskim, rosyjskim, arabskim i chifnskim. Dramaturg
spektaklu, Mateusz Szymandéwka, zaproponowat ttumaczenie
tekstu otwierajacego spektakl w translatorze google, czym
wskazuje na ciagla nieporadnos$¢ technologii wobec niuan-
sO6w znaczen jezyka i ich translacji na inne kody kulturowe.
Tym samym wskazuje tez na utomno$¢ i pokracznos¢ wspot-
czesnych cyfrowych narzedzi komunikacji wobec ztozono-
$ci sensoéw, ktore chcemy sobie przekazywac, ale z drugiej
strony tez na nieuchronne upraszczanie tresci, dyktowane
przez taka, a nie inng konstrukcje mechanizméw przekazu.
Tworcy i twérczynie spektaklu zdaja sie wigc postulowac,
ze przyszloscig komunikaciji (ale i sztuki, w tym teatru)’
powinna by¢ na powrédt intymna i bezposrednia relacja
oparta na cielesnoéci i ruchu, empatii i uwaznosci. Jak pisat
Brian Holmes w Manifescie afektywistycznym: ,Zdawac by sie
moglo, ze w naszych czasach intymnosc¢ jest bezpowrotnie
obcigzona, obarczona danymi, nadzorem i uwodzeniem,
zgnieciona pod okreslonym wplywem wszystkich pozostatych
skal [tj. globalnej, narodowej, terytorialnej — przyp. KS]. Wciaz
pozostaje ona jednak nieprzewidywalna sila, przestrzenia
brzemienng (space of gestation), a zatem réwniez zrédlem
gestu, biologicznym zdrojem, z ktérego czerpie afekt. Tylko
my mozemy przemierza¢ wszystkie skale, stajac sig w dro-
dze kim$ innym. Od toza kochankéw, przez dzikie objecia
ttumu, po obce dotknigcie sieci — mozliwe, Zze intymnos¢ i jej
artystyczne ekspresje stang sie tym, co zadziwi i zachwyci
dwudziesty pierwszy wiek” (Holmes, 2013, s. 252).

W perspektywie historycznej choreografia byta narzedziem
wecielania ideologii i dominujacego porzadku, ktére w osobie
mistrza narzucalo poddanczym cialom okreslone sekwencje
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ruchu. Rozumiana jako rodzaj ucielesnione;j sieci, regulujacej
relacje pomiedzy tym, co ideologiczne, polityczne, spoleczne,
intymne i kulturowe, moze jednak mie¢ potencjat emancy-

pacyjny. Choreografie dzisiaj mozemy rozumie¢ nie tylko

jako komponowanie ruchu ciat w czasie i przestrzeni, lecz
takze jako sposdb praktykowania relacji afektywnych, gene-
rowanych gléwnie poprzez parametry bliskosci, intymnosci,
empatyczno$ci. Bedac sposobem kontroli uwagi, moze stac sie
réwniez medium eksperymentowania z nowymi sposobami
praktykowania wielozmyslowej percepciji, stanowigcej medium
dla politycznie samo$wiadomej wspétobecnosci i uwaznosci.
Ania Nowak, w swojej praktyce oscylujac pomiedzy taficem
wspdlczesnym, performansem a teatrem, nieustannie bada ten
wlasnie, emancypacyjny potencjat choreografii. |
! Spektakl powstal w ramach cyklu 2118 kur owanego przez
Tomasza Plate w Nowym Teatrze w Warszawie, w ktérym oprécz Ani
Nowak
Krezel (z

igli udzial Anna Karasinska, Wojtek Ziemilski i Romuald
ka, 2018, s. 117-119).
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7 CHRISTOPHEM MARTHALEREM rozmawia THOMAS IRMER

W MOICH SPEKTAKLACH CHODZI 0 LUDZI

Gratulacje w zwiazku z Migdzynarodowa Nagroda imienia
Ibsena! Nigdy nie wystawial pan jego dramatéow — ale moze
co$ innego laczy pana z autorem Wroga ludu? By¢ moze pro-
blematyczne podejscie do wlasnej ojczyzny?

Odpowiem w ten sposdéb: wcigz moge sig cieszy¢ nadzieja,
ze pewnego dnia wyrezyseruje sztuke Ibsena; to zawsze mite
uczucie, kiedy jeszcze ma sie przed sobg co$ do zrobienia.
Ten autor ciggle powraca w moich rozmowach ze wspélpra-
cownikami i jestem nieomal pewien, ze pewnego dnia tak sie
stanie. Zawsze interesowaly mnie Ibsenowskie tematy i praw-
dopodobnie dlatego wydaje mi sie, ze wiele jego mysli juz
wplynelo na moje inscenizacje zupelnie ,nieoficjalng” droga.
Z Ibsenem jest trochg tak, jak z Jonem Fossem. Z inicjatywy
Stefanie Carp spedzilem z nim trzy dni w Zurychu. Mielismy
wspoélnie zastanawiac sie nad ewentualng wspélpraca, ale
zaraz po powitaniu postawilisémy sobie jasny warunek, by ani
przez minutg nie rozmawiac o teatrze. Wiec spedziliSmy razem
bardzo mite trzy dni, zjedliSmy mnéstwo kietbasy, wypili-
$my troche alkoholu i byl to naprawde mity wspélny czas.
Nie wystawitem sztuki Fossego po dzi$ dzien, to réwniez jest
wcigz przede mna.

Porozmawiajmy o Theater Basel jako kamieniu milowym
w pana karierze pod koniec lat dziewieédziesiatych: dzie-
ki dyrektorowi Frankowi Baumbauerowi udato si¢ panu
przejsc z offu do pracy w teatrach panstwowych, tam tez
doszlo do spotkania ze scenografka Anng Viebrock i drama-
turzka Stefanie Carp. Jakiego rodzaju byla to konstelacja?
Dlaczego w tym akurat miejscu i czasie moglo rozwinac sie
zjawisko, ktore okreslamy jako teatr Marthalera? I dlaczego
to zjawisko tak wspaniale rozkwitlo na scenach niemiec-
kim, zwlaszcza w Volksbithne w Berlinie i Schauspielhaus
w Hamburgu?

Mam na to tylko jedno wyjasnienie: stalo sig tak dlatego,
ze w pewnym momencie catkiem przypadkowo spotkali
sig ze sobg bardzo rézni ludzie. Ten przypadek byl jednak
przypadkiem kontrolowanym w tym sensie, ze spotkania
te nie odbywatly sie w tym samym czasie, lecz nastepowaly
po sobie, z pewnym op6znieniem. Mialem juz za sobg reali-
zacje niezaleznych produkcji w Bazylei i Zurychu z udzialem
aktorek i aktoréw, z ktérymi do dzi$ pracuje. Byly to Indeed,
Ribble Bobble Pimlico (oba z Grahamem Valentine’em), Blanc
et immobile, a takze, w ramach Minimal-Festiwal, wykona-
nie utworu fortepianowego Erica Satie Vexations, w ktérym
wzigl udzial miedzy innymi Jiirg Kienberger. W tym samym
czasie bytem ciagle w drodze jako muzyk teatralny. Pewnego
dnia 6wczesny dyrektor artystyczny Theater Basel, Frank
Baumbauer, zapytal mnie, czy nie chciatbym nawiazac
wspdlpracy z jego sceng — jako muzyk teatralny, ale tez jako

ktos, kto mégltby organizowac wlasne wieczory muzyczne.

W ten sposéb powstal spektakl Ankunft Badischer Bahnhof
(Przyjazd na dworzec Badischer Bahnhof"). Tam natkngtem
sig na kolejnych muzykoéw i aktoréw, z ktérymi pézniej kon-
tynuowatem wspotprace. W teatrze bazylejskim spotkatem
rowniez Matthiasa Lilienthala i Barbarg Mundel, ktérzy
wspottworzyli produkcje Ankunft Badischer Bahnhof i Wenn
das Alpenhirn sich rétet, totet, freie Schweizer, titet! (Gdy
mozg alpejski sig czerwieni, zabijajcie, wolni Szwajcarzy,
zabijajcie!). Oba ,wieczory muzyczne” powstaly poza ramami
instytucji. Wreszcie Baumbauer zapytal, czy nie chciatbym
zrobié czego$ w teatrze, i zaproponowat Zbrodnie przy ulicy
Lourcine Eugéne’a Labiche’a. Zawsze bylem pewien, Ze nie
chce pracowac na ,,prawdziwe;j” scenie. Poza tym, niewiele
wczesniej Klaus Michael Griiber pokazal w Berlinie wspanialg
inscenizacje Zbrodni przy ulicy Lourcine. Przede wszystkim
jednak pojawilo si¢ pytanie, kto mégtby wymysli¢ scenografie
dla takiego przedsiewzigcia. Do tej pory wykorzystywalem
jako scenografie konkretne miejsca poza teatrem: garaze,
dworce kolejowe, stare fabryki, tak zwane Kolpinghauser (czyli
dawne katolickie bursy dla wedrujacych czeladnikéw). Bardzo
mi sie to podobalo i w ogéle nie mogtem sobie wyobrazié,

ze teraz kto$ mialby co$ dla mnie ,,zbudowac”... Nastepnie
przedstawiono mi Anne Viebrock i byto to bardzo mite spo-
tkanie. Jednak Anna w ogéle nie miata ochoty na zajmowanie
sie ta sztuka. Potem skontaktowatem sig z kilkoma innymi
scenografami, ale nic z tych spotkan nie wyniklo. W konicu
raz jeszcze uméwilem sig z Anng i przedstawitem jej bardzo
wyczerpujacy pomyst na te inscenizacje Labiche’a. Musialem
by¢ przekonujacy, bo niespodziewanie zgodzila sie na wspét-
prace. Sek w tym, ze zaledwie dzief p6zniej nie bylem juz

w og6le w stanie przypomnie¢ sobie tych moich pomystéw...
Niemniej jednak zrobilismy to razem, a w Zbrodni przy ulicy
Lourcine zagrali, migdzy innymi, Nikola Weisse, Ueli Jaggi,
Martin Horn, Gottfried Breitfufl i Siggi Schwientek — artysci,
z ktérych prawie wszyscy pozostali z nami do dzis. W kontek-
$cie tego spektaklu po raz pierwszy zetknalem sie tez z dra-
maturzka Stefanie Carp. Tak wiec spotkali sie tam, dotaczajac
stopniowo, wszyscy ci ludzie, ktérzy uksztattowali méj teatr

i pomogli wymysli¢ jego przyszly ksztalt. W sumie byl to zbieg
okolicznosci zainicjowany przez Franka Baumbauera, za co
jestem mu bardzo wdzigczny.

Z Bazylei powedrowal pan do Volksbiihne, ktéra po 1992
roku stala si¢ centrum ,,czterolistnej koniczyny”, miejscem
wspoélpracy artystéw z Niemiec Wschodnich, Zachodnich,
Austrii i Szwajcarii. Dlaczego zainteresowala pana moz-
liwos¢ pracy w orbicie tego nowego, ale tez ryzykownego
teatru? I czemu zostal pan tam na tak dlugo? Jak to sie stalo,
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ze Murx na dlugie lata stal sie czescia zelaznego repertuaru
sceny przy Rosa-Luxemburg-Platz?
Frank Castorf rezyserowal wéwczas w Bazylei, a Matthias

Lilienthal byt juz wtedy jego waznym wspélpracownikiem.
Castorf obejrzal méj wieczor piosenki zotnierskiej Wenn das
Alpenhirn sich rétet... i bardzo go to poruszyto. W jakis spo-
s6b marazm, ktéry tam dostrzegl, przypominat mu czas spe-
dzony w enerdowskim wojsku. On i Lilienthal zasugerowali,
ze powinienem wyrezyserowac przedstawienie w Volksbiihne,
do ktoérej obaj wkrétce sie mieli przenieéé. Spektakl, za ktory
mialem sie zabra¢ w Belinie, poczatkowo miatl by¢ insce-
nizacja Pod zielonq kakadu Schnitzlera, ale zamiast tego
zrobiliSmy Murx den Europder. Wspanialg rzecza, jesli cho-
dzi o Berlin, bylo spotkanie pigciu Szwajcaréw: Ueliego

Jaggi, Jiirga Kienbergera, Ruediego Hausermanna, Brunona
Cathomasa i Christopha Marthalera z kilkorgiem do§wiadczo-
nych aktorek i aktoréw Volksbiihne, ktérzy spedzili tam co
najmniej cala epoke Benno Bessona, a takze Norwega Magne
Havarda Brekkego, ktéry ukonczy? studia aktorskie w Berlinie
Wschodnim, oraz mtodej Austriaczki Olivii Grigolli, ktéra
juz wczeéniej poznalem jako muzyk teatralny. Byto to miejsce
spotkan ludzi o zupelnie innych zyciorysach i pochodzacych
z zupelnie odmiennych §rodowisk, a mimo to okazalo sie,

ze taczy ich jakis tajemniczy wspdlny mianownik. Pochodze
z kraju, w ktérym ludzie siedzg w knajpach i milcza. Kiedy
jedna z tych os6b wyjdzie do toalety, nagle zaczyna sig o niej
z wielkim ozywieniem rozmawiac¢, a gdy tylko wréci, wszyscy
na powrét pograzaja sie w milczeniu. Jest to kraj, w ktérym
wszyscy obserwuja i kontrolujg sig nawzajem: czy aby $mieci
nie znajduja sie w niewlasciwym pojemniku? Czy samochoéd
jest odpowiednio zaparkowany? Jesli nie, powiadamia sig
policje. Prawdopodobnie na tym poziomie mozna méwic

o pokrewienstwie do§wiadczen z enerdowskimi aktorami
Volksbithne. W kazdym razie teatr, ktéry mégt powstac tylko
w Szwajcarii i znalazl swéj ksztalt w wieczorach takich,

jak Stageli uf, Stageli ab, spotkal sie w Berlinie z mieszan-

ka tego, co nieznane i co pokrewne. W Volksbiithne doszlo
wigc do pewnego rodzaju kulminacji, co zalezalo wylacznie
od zaangazowanych oséb. Murx byt wéwczas postrzegany

— mimo ze nie bylo to przez nas zamierzone - jako tabedzia
piesn NRD i jako portret spoleczenstwa, w ktérym ludzkie
zyciorysy wykoleily sie z szyn. Poza obecnoscig znajomych

twarzy ze ,starej” Volksbithne, wynikalo to z faktu, ze wyko-
rzystaliSmy w spektaklu enerdowskie pieéni, Anna do swojej
scenografii wlgczyla takie relikty jak skrzypiace kaloryfery.
W pewien spos6b wspdlnie trafiliSmy w bolace miejsce, ktére
jatrzylo sie jeszcze przez wiele lat.

Muzycy staja sie aktorami, aktorzy — $piewakami, piosen-
ki Iacza sie w swoiste dramaty: jak powstaje ten szczegolny
rodzaj teatru muzyczno-dramatycznego? Na czym polega
pana szczegolna rola jako rezysera w tym procesie? Czy jest
pan réwniez autorem librett? Préby zaczynaja sie od pracy
z muzyka? A moze od myslenia o przestrzeni? Jak ksztal-
tuje sie wieloletnia wspélpraca w artystycznym tercecie
z Viebrock i Carp?

Na ostatnie pie¢ pytan — lub tez zalozen prowadzacych
do nadrzednego pytania — moge odpowiedzie¢ identycz-
nie: ,tak”. Biograficznie rzecz biorac, zawsze zajmowatem
sie muzyka. Po przerwaniu edukacji muzycznej i zbieraniu
doswiadczen w wielu eksperymentalnych teatrach ruchu,
pojechalem na jakis czas do Paryza, aby studiowac u Jacques’a
Lecoqa. Te, gléwnie muzyczne, wplywy doprowadzity mnie
ostatecznie do teatru, gdzie przez kilka lat pracowatem jako
muzyk teatralny — po czesci dla dosy¢ ,,niemuzycznych” rezy-
seréow. Myélenie o wszystkich moich inscenizacjach zawsze
wychodzi z muzycznego punktu widzenia. Muzyka jest fun-
damentem mojego teatru i stanowi catkowicie autonomiczna
forme narracji. Zazwyczaj zaczynamy od zera. Gromadzimy
sig w jednym miejscu, a potem wszyscy uczestnicy §piewaja
razem, polifonicznie. Dla mnie jest to najlepszy mozliwy punkt
wyjscia do stworzenia zespolu — zespotu, z ktérym nastepnie
wspdlnie bedzie kreowac sie spektakl. Oczywiscie, bardzo
wazne impulsy przychodza réwniez z przestrzeni, czyli z pro-
jektéw scenograficznych Anny Viebrock i Duriego Bischoffa,
oraz od Stefanie Carp i Maltego Ubenaufa, ktérych nalezy - co
chciatbym podkresli¢ — okresli¢ nie jako dramaturgéw, ale
jako autoréw. Wszyscy razem wymyslamy spektakl, kawatek
po kawatku, zawsze zgodnie z logika opracowanej i prze¢wi-
czonej warstwy muzycznej, przy czym na pytanie, czy jest
to dramat, trudno odpowiedzie¢. Pamietam, kiedy spektakl
Stunde Null (Godzina zero) zostal zaproszony do Miilheim?,
wybuchta tam wielka dyskusja, czy moze w ogéle bra¢ udziat
w konkursie, poniewaz nie byt to wyraznie rozpoznawalny

Volksbithne w Berlinie, Bekannte Gefiihle, gemischte Gesichter; fot. Walter Mair
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tekst dramatyczny napisany przez wyraznie rozpoznawalnego

autora dramatycznego.

Jest pan nagradzany jako innowacyjny rezyser, ktorego
oryginalna tworczo$¢ wplynela i nadal wplywa na teatr
w calej Europie. Czy dostrzega pan efekty tej stylistycznej
inspiracji?

Koncentrujg sig bardzo mocno na wlasnym teatrze i bardzo
rzadko siadam na fotelu jako widz. Wole péjs¢ na koncert lub
dwukrotnie obejrze¢ t¢ sama produkcje Alaina Platela. By¢
moze z tego powodu w ogdle nie dostrzegam wielu innych
zjawisk. Kiedy aktorzy ,graja” tekst, bardzo mi trudno $ledzi¢
ten proces. Brzmi to paradoksalnie, ale wlasnie tak si¢ dzie-
je, bo interesujg mnie ludzie takimi, jakimi sg, a nie takimi,
jakich ,graja”, odgrywajac siebie samych lub dowolne postaci.
W moich produkcjach zawsze staratem sig oddzieli¢ muzyke,
ruch i tekst od siebie w taki sposéb, aby rzeczywiste stany
staly sie rozpoznawalne: stany §piewu, stany ruchu, stany
mowy lub milczenia. W ten sposéb moge sie dowiedzie¢
znacznie wiecej o samych ludziach, ktérzy czesto sg bardzo

samotni ze swoimi mozliwo$ciami i niemozliwo$ciami. Byloby

naprawde interesujgco méc wyprébowac to kiedys na jakims§
dramacie Ibsena! Kiedy dowiaduje sie, ze moj teatr inspiruje
innych, w tym mlodych ludzi, jestem z tego powodu bardzo
szcze$liwy. Tak samo, jak bytem poruszony faktem, ze w cza-
sach niewiarygodnego przyspieszenia ludzie wcigz na nowo
wracali do Murxa, ale takze do hamburskiego Goethes Faust
Wurzel aus 1+2 (Pierwiastek z 11 II czeéci Fausta Goethego).
Najwyrazniej byta w nich wielka tesknota za zupelnie prze-
ciwstawnymi do rzeczywistosci predko$ciami.

W 2000 roku zostal pan po raz pierwszy dyrektorem
artystycznym szwajcarskiej sceny, Schauspielhaus Ziirich.
Z jednej strony, teatr zostal poddany naciskom politycz-
nym, z drugiej zas — w zespole pojawil sig silny opor, ktory
uniemozliwil kontynuacje pracy, tak ze w 2004 roku opuscit
pan Schauspielhaus. Jak ocenia pan te lata z perspektywy

czasu i w poréwnaniu z innymi krajami, a takze z tym, co si¢

potem wydarzylo w Zurychu?

Juz wczesniej dwukrotnie ucieklem z rodzinnego miasta,
a o stanowisko dyrektora Schauspielhaus Ziirich wcale sig
nie ubiegatem. Kiedy mi to potem zaproponowano, wizja
wyjazdu do Zurychu ze wszystkimi ludZzmi, z ktérymi praco-

walem przez lata, zbudowania tam teatru i stworzenia miejsca

tak wspaniatego, jak wspaniata moze by¢ stocznia, wydat

mi sig bardzo atrakcyjny. Jasne bylo dla mnie, ze w tym miej-
scu moga by¢ realizowane takie projekty, ktére nie bylyby
mozliwe nigdzie indziej. To, ze odwazajac sie jako dyrektor
na artystyczne eksperymenty, wchodzi sie w konflikt z poli-
tyka, ma w tym miescie dtugg tradycje. Juz Peter Loffler

w 1970 roku, a potem mlody Peter Stein musieli opusci¢ ten
teatr po dos¢ krétkim czasie. Dlatego nigdy tak naprawde

nie umeblowaltem swojego mieszkania w Zurychu; byto ono
praktycznie puste. Spodziewalem sie wiec, ze moga by¢ trud-
noéci, ale mimo to bylem zaskoczony silg oporu i szybkoscia,

z jaka chcieli nas sie pozby¢. I to pomimo faktu, ze odnie-
§liSmy ogromny sukces na poziomie ponadregionalnym

i zostaliémy zaproszeni z licznymi produkcjami na festiwal
Theatertreffen. Tym, co zrobilo na mnie i na nas wszyst-
kich wrazenie, byla solidarnos¢, jakiej doswiadczylismy
przede wszystkim ze strony alternatywnej sceny kultural-
nej Zurychu. Czulem, ze to wielki komplement dla naszej
pracy, ze scena, ktéra prawie wcale nie jest dotowana,
wspiera wysoko subwencjonowanego sasiada i domaga sie,
bysmy zostali. Czas spedzony w Zurychu bardzo trudno
poréwnac z jakimikolwiek innymi kontekstami, poniewaz
byl wyjatkowy dla nas wszystkich. Moge jednak powie-
dzie¢, ze moje prace sg zawsze silnie zwigzane z miejsca-
mi, w ktérych powstaja. Wptywa na to wiele czynnikéw.
Dlatego tak wazne jest dla mnie spedzanie duzej ilosci
czasu na probach prowadzonych poza teatrem. To jedyny
sposéb, aby dowiedziec sie, gdzie w danym momencie
jestedmy. A do$wiadczenia te w dziwny sposéb powracajg
w kolejnych inscenizacjach.

Jak znajduje pan swoje inspiracje — lub tez one znajduja
pana? Ostatnio jako model literacki postuzyla panu twoér-
czo$¢ Jarry’ego i Nestroya. Ale nie zabraklo tez zupelnie
innych rozwiazan, takich jak w Schutz vor der Zukunft
(Ostrzezenie przed przyszloscia, 2005) czy =0 Ein subpo-
lares Basislager (Plus minus zero. Baza podbiegunowa,
2011), ktére nie byly oparte na tekstach.

To za kazdym razem wyglada inaczej i w duzym stopniu
zalezy od kontekstu, w jakim planowane sg produkcje. Tak
wiec na proces tworzenia spektakli, ktére nie beda grane
w tradycyjnie rozumianych teatrach, silnie wptywa cha-
rakter miejsc, w jakich powstaty: Letzte Tage (Ostatnie dni,
2013) w starym wiedenskim parlamencie zapoczatkowaty
debate na temat aktualnej retoryki politycznej i jej podo-
bienistwa do retoryki z poczatku II wojny §wiatowej oraz
na temat muzyki kompozytor6w z Theresienstadt®. Przed
rozpoczeciem pracy nad Ostrzezeniem przed przysziosciq
Stefanie Carp zabrala mnie do kliniki psychiatrycznej pod
Wiedniem, gdzie w czasach nazistowskich przeprowadzano
eksperymenty i dokonywano eutanazji na dzieciach — co
ostatecznie stalo sig tematem przedstawienia. Podczas
goécinnych pokazéw tego spektaklu w Kopenhadze powie-
dzialem tamtejszemu rezyserowi teatralnemu, ze Dania jest
raczej malym krajem, ale nalezy do niej najwieksza wyspa
na $§wiecie, ktéra w rzeczywistos$ci jest osobnym kontynen-
tem, i ze nalezaltoby zrobi¢ tam przedstawienie, aby méc
te wyspe poznac. Kilka miesigcy pdzniej ten rezyser zglosit
sig do mnie, poniewaz zbadal mozliwosci pracy nad spek-
taklem na Grenlandii. W ten sposéb doszto do powstania
Plus minus zero. Bazy podbiegunowej, produkcji, w ktérej
zajmowali$my sie wlasnym statusem jako przybyszow,
zwigzanymi z tym miejscem kliszami, tesknotg za domem
inaszym czystym oslupieniem. Z drugiej strony, w przy-
padku wielu innych produkcji, musimy podac¢ tytul stosun-
kowo wczesnie, zeby teatry mogly umiesci¢ dany spektakl
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w swoich corocznych planach repertuarowych. Réwniez
projekt scenografii potrzebny jest dos¢ wczesnie. Dlatego
regularnie odbywam improwizowane, prywatne spotkania ze
Stefanie Carp, Maltem Ubenaufem, Anng Viebrock i Durim
Bischoffem, podczas ktérych w jak najkrétszym czasie stara-
my sie naszkicowacé tytul i zwigzang z nim tematyke. Powody
i impulsy wplywajace na ich okreslenie sg bardzo zréznico-
wane, a decyzje tylko czeSciowo wigzace, poniewaz insceni-
zacje sg zawsze tworzone na prébach, nigdy na papierze. Co
dziwne, tytuly zawsze zachowuja uzasadnienie, nawet jesli
pozniej obieramy inng droge niz wczesniej zakladalismy.

To piekna tajemnica.

Byl pan jednym z artystéw bioracych udzial w wielkim
pozegnaniu Volksbithne — w spektaklu Bekannte Gefiihle,
gemischte Gesichter (Znajome uczucia, mieszane twarze)
poklonil sie¢ pan swojej ,rodzinie Volksbithne”, powracajac
do Murxa. Jak skomentuje pan kwestie tego zadekretowane-
go przez wladze konca wielkiej ery?

Teatr ten stal sig dla mnie i dla wielu moich kolegéw
domem, Volksbiihne jest $cisle zwigzana z calym moim
rozwojem jako rezysera. Fakt, ze polityka kulturalna Berlina
mogtla tak dokumentnie zawie$é, jest trudny do zrozumienia
i pozostawit nas wszystkich z poczuciem ogromne;j straty.
Oczywiscie, teatry potrzebujg zmian, co dotyczy réwniez
Volksbtihne. Ale ignorancja i pr6znos¢ oséb decydujacych
o polityce kulturalnej miasta sprawity, ze inteligentna meta-
morfoza, ekscytujace przejscie staly sie niemozliwe. |

Tlumaczenie: Anna R. Burzynska

1 Badischer Bahnhof to jeden z sze$ciu dworcé6w w Bazylei. Po I woj-
nie §wiatowej znajdowat sie w rekach niemieckich; juz w 1933 roku
zawisly na nim flagi ze swastyka, a podczas II wojny Swiatowe;j stu-
zyl transportowi wegla z Niemiec do objetych embargiem Wloch oraz
dostarczaniu do III Rzeszy produkowanych przez Szwajcarig¢ maszyn
iurzadzen (przyp. ttum.).

2 Festiwal Miilheimer Theatertage NRW ma charakter forum nowe;j
niemieckojezycznej dramaturgii, w jego ramach przyznawane sa pre-
stizowe nagrody dla najlepszych sztuk w kilku ré6znych kategoriach
(przyp. ttum.).

3 Kompleks dwéch niemieckich obozéw koncentracyjnych utwo-
rzonych w czeskiej miejscowosci Terezin. Do Theresienstadt trafili,
migdzy innymi, czeski kompozytor i dyrygent Viktor Ullmann,
austriacki kompozytor i pianista Siegfried Fall, czescy kompozyto-
rzy Rudolf Karel, Pavel Haas, Gideon Klein, Hans Krédsa, niemieccy
kompozytorzy Zikmund Schul i Siegfried Translateur. Opera dla
dzieci w dwdch aktach Brundibdr Hansa Krédsy (muzyka) i Adolfa
Hoffmeistera (libretto) wystawiana byta w obozie w latach 1943-1944,
poczatkowo z myslg o uwiezionych dzieciach, potem z polecenia
komendanta takze dla wizytujacych go przedstawicieli Czerwonego
Krzyza i na potrzebe nazistowskiego propagandowego filmu

Theresienstadt (przyp. thum.).

JAN NIEDZIELA

PAMIETAJ 0 FLANDRII

Jan Niedziela — teatrolog, absolwent Uniwersytetu Wiedenskiego

Volkstheater w Wiedniu

Friedrich Schiller

DON KARLOS

rezyseria: Barbara Wysocka, scenografia: Barbara
Hanicka, kostiumy: Henriette Miller, wideo:
Andergrand Media+Spektakle, swiatlo: Paul Grilj,
dramaturgia: Heike Miiller-Merten,

premiera: 16 listopada 2018

a widowni nie pogasng jeszcze §wiatla,

a na scenie juz sie pojawi mlody chlopak

w biatej koszuli - to tytulowy bohater

(Lukas Watzl), z wygladu i ubioru dzi-
siejszy everyman. Siada na podlodze, wlacza gramofon
(plyta analogowa) i przy dzwigkach Verdiego (fragmenty
arii, numeréw chéralnych i orkiestrowych opery Don
Carlos to jedyne wstawki muzyczne w spektaklu) gorgcz-
kowo prébuje co$ pisa¢. Za moment zgniecie kartke i tak
kilka razy bedzie zaczynal od nowa (na Scianie projekcja
— pierwsze zdanie dramatu glosi: ,,Skonczyly sie beztro-
skie dni Aranjuezu”, co w niemieckim oryginale brzmi
niemal jak grozba).

Wtlasciwie nie da sie méwic o jed(y)nym Don Karlosie,
czytamy u germanistéw, to raczej swoisty work in pro-
gress. Schiller pracowal nad nim bowiem z przerwami
ponad dwadziescia lat, pozostawiajac kilka odmiennych
wersji; nie od razu zdecydowatl sie na bialy wiersz, ist-
nieje tez wersja proza. Dzi$ grywana jest na ogél ostatnia
przerdébka z 1805 roku, co nie znaczy, ze inne uleglty
zapomnieniu (Sebastian Niibling, na przyklad, wystawit
pietnascie lat temu w monachijskim Kammerspiele wer-
sje z 1787 roku).

Dla Schillera wazne byto ukazanie inkwizycji, starcia
dyktatury z postepowymi pradami, ale nade wszystko
chcial wystawié¢ pomnik walczacym o niepodlegtosé
Niderlandczykom. Jakby tego byto mato dla jednego
dramatu, réwnie mocno zalezalo mu na jednoczesnym

didaskalia 150/ 2019



108/ ZAGRANICA

pokazaniu, ze homo politicus to tez — przede wszystkim — czto-
wiek. I tak nagromadzito sig kilka watkéw, z ktérych zadnego
w zasadzie nie mozna uznac za gléwny. Karlos wcigz jeszcze
kocha swoja eks, ale ta poslubila tymczasem jego ojca. Juz

z takiej konstelacji nie moze wyjs¢ nic dobrego, ale za moment
ksigzniczka Eboli wprowadzi jeszcze jeden watek miltosny,
powaznie przyczyniajac sie do konicowej tragedii. A dzieje

sig to wszystko na oczach czujnego Kosciola i bronigcych

swej pozycji dworakow. Polapac sie w tym nie jest wcale tak
fatwo. Nawet germanisci konstatujg ,nieprzejrzysta tektonike”
tekstu. Don Karlos to kolos, réwniez pod wzgledem objgtosci.
Zdawat sobie z tego sprawe i sam autor, znacznie uszczuplajac
ostateczng wersje, ktora jednak, wystawiona bez skrétow, jak
ktos obliczyt, i tak musiataby trwa¢ osiem godzin. I od razu
zaznaczmy, ze jakkolwiek dramat ten stale obecny jest

w repertuarze, niezwykle rzadko bywa wybitnie realizowany.

W przypadku wiedeniskiej premiery od poczatku wiado-
mo bylo, gdzie zostana polozone akcenty. Juz na konferencji
prasowej w maju ubiegtego roku informowano, ze caly sezon
2018/2019 zaplanowany zostal pod znakiem tresci politycz-
nych. Tematem Don Karlosa polskiej rezyserki, czytamy
w ponadstustronicowej ksigzce wydanej z tej okazji, bedg
konsekwencje, jakie we wspélczesnej Europie niesie za soba
ograniczenie praw obywatelskich. Zapowiadajac projekt
Wysockiej, autorzy podkreslali, ze §wiat Don Karlosa to rezim
absolutny, juz w zarodku tlumigcy wszelki ruch oporu.

Kiedy oglada sig wiedeniski debiut Wysockiej, jedno od razu
rzuca sig w oczy: ta inscenizacja ma by¢ bardzo europejska
(austriacki miesigcznik ,Bithne” uznat jg za spektakl mie-
sigca). Styszymy wielokrotnie, ze kto$ przyjechat z Brukseli,
ktos sie do Brukseli wybiera (wszystko wziete z Schillera).

A podczas wizyty Rodryga u Elzbiety dowiemy sie, Ze ostat-
nio widzieli sie w Luwrze (tez zgodne z tekstem). Ba, juz

w pierwszej scenie pada fraza ,zjednoczona Europa”, ktorej,
notabene, nie mogtem znalez¢ ani w niemieckim oryginale,
ani w polskim przekladzie. Jak sig pézniej dowiedziatem

w dziale dramaturgicznym Volkstheater, to cytat pochodzacy
z innej, wczesniejszej wersji dramatu (inscenizacja opiera

sig gléwnie, ale nie wylacznie, na ostatniej wersji tekstu). Co
ciekawe, w granej w tym samym czasie inscenizacji Martina
Kuseja w Monachium (trwajacej godzine dluzej niz spektakl
Wysockiej) nie pada ani jeden z wymienionych wyzej europej-
skich odnosnikéw.

Rezyserka przenosi wprawdzie czas akcji z XVI wieku
w §wiat wspélczesny, jednak wyraznie sygnalizuje, Ze jej
inscenizacja nie jest opowiescig o wydarzeniach, jakie zosta-
wiliémy za drzwiami (postaci ubrane sg we wspélczesne
kostiumy, ale uzywajg maszyny do pisania, starego modelu
telefonu stacjonarnego i ptyt analogowych, odtwarzanych
na gramofonie z korbka). Gléwnym elementem scenografii
(autorstwa Barbary Hanickiej) jest potezna $ciana, na ktérej,
niczym tytuly rozdziatéw/komentarz, wyswietlane beda
krotkie hasla-cytaty (niektére z nich nalezg do tych bardziej
znanych). Przy czestym uzyciu obrotéwki $ciana ta daje moz-
liwo$¢ umiejetnego dynamizowania akcji, réwniez dzieki

niewidocznym na poczatku otworom, dajacym sie pézniej
wykorzystaé jako okna i drzwi.

Poczatkowe sceny to w duzej mierze obraz rodziny zagrany
psychologicznie. Karlos objawia sie jako mlodzieniec w gora-
cej wodzie kapany. W takim rozdygotaniu widziat go autor
i takim pozostanie przez caly spektakl, cho¢ prawdopodobnie
odrobina ciszy i zwatpienia uczyniltyby te role pelniejsza.
Krélowa Elzbieta (Evi Kehrstephan), elegancka blondynka
z wlosami zwigzanymi z tylu w kucyk, ma na sobie sukienke,
ktoérej nie powstydzilyby sie ani ksigzna Kate, ani Carla Bruni.
Ograniczenia, jakie narzucilo jej matzenstwo z Filipem, nie
sg bagatelne: dama noszaca na piersi identyfikator odmawia
jej, na przyktad, widzenia z céreczka przed wyznaczong porag.
Elzbieta ani przez moment nie ukrywa, ze przyszlo jej zy¢
w absurdystanie. W kazdym jej komentarzu pobrzmiewa,
niewypowiedziane glo$no, zdroworozsadkowe: Czy wyscie
wszyscy poszaleli? To bardzo dzisiejsza, sympatyczna i wiary-
godna postac, najlepiej dopracowana rola inscenizacji.

Jesli ta tragedia ma sie roztopi¢ — pisat Schiller - to tylko
za sprawg charakteru Filipa. Grajacy kréla Giinter Franzmeier
juz w swej pierwszej (perfekcyjnie rozegranej zespotowo) sce-
nie demonstruje, Zze w jego imperium nie ma miejsca na naj-
mniejsze odchylenie od przyjetych zwyczajow. Franzmeier
dysponuje nie tylko mocnymi §rodkami, by pokaza¢ wspét-
czesnego despote, ale dobrze sobie radzi rowniez w cichych
momentach zwatpienia. To najlepsza rola, centrum tego przed-
stawienia, co zanotuje Renate Wagner (onlinemerker.com).

Dobry pod wzgledem psychologicznym portret to réwniez
ksigzniczka Eboli (Isabella Knoll), ubrana w bluzke z fal-
bankami, jaka na ulicy oglada¢ mozna bylo ostatnio chyba
w latach osiemdziesigtych. Zakochana w Karlosie, wysyta
mu anonimowe zaproszenie na schadzke. Kiedy infant sie
pojawi, Eboli, delektujac sig wlasnie opera Verdiego, powie
mu kokieteryjnie: ,,Czy wiesz, drogi ksiaze, / Ze twoje nagle
wtragniecie przerwalo / Mg ulubiong arig?” (u Schillera
mowa jest o grze na lutni i §piewie). Dopdki sie nie domyéli,
ze Karlos przyszed! tu tylko, bo myslal, ze czeka na niego kré-
lowa, bedzie w tej roli sympatyczna autoironia. P6zniej pozo-
stanie dobrze zagrane zgorzknienie.

Jednakze najwazniejsza postacia dramatu, od ktérej zale-
ze¢ moze nie tylko wolnosé¢ Flandrii, ale i los inscenizacji,
jest markiz Poza, 6w Rodrygo, z ktérym Elzbieta widziata
sie w Luwrze. Kiedy przekazuje krélowej listy przywiezione
z Francji, widz nie zobaczy, co Elzbieta trzyma w reku, ale
jest tu pewna konspiracja, skoro pierwsza dama z zaklopo-
taniem rozglada sie, czy aby dworki czego$ nie zauwazyly.

Z jednej strony markiza bolg ,lzy Niderlandéw”, gdzie widzial
,ludzkie, spopielone szczatki” i dlatego kontynuuje ,wycho-
wanie” ksigcia, z drugiej strony Poza jest wyrachowanym
politykiem, dla ktérego nawet najlepszy przyjaciel to tylko
narzedzie. Markiz jest postacig duzo ciekawszg niz Karlos,
dlatego wielu komentatoréw dziwi sie, ze Schiller nie uczynit
go bohaterem tytutowym. Tak pojemnej, tak niekonsekwent-
nej roli sprosta nie kazdy aktor. Sebastianowi Kleinowi brak,
niestety, wewnetrznego ognia (ktérys z recenzentéw opisat

didaskalia 150/ 2019

Steffi Krautz, Lukas Watzl, Ginter Franzmeier, Evi Kehrstephan; fot. © www.lupispuma.com / Volkstheater




ZAGRANICA /109

go nawet jako meczennika). Jakkolwiek ktamie przyjacielowi
w zywe oczy, to przez caly spektakl gra na tej samej nucie,
tak ze nawet ten moment ktamstwa nie pokazuje, ze mamy
tu do czynienia nie tylko z idealista, ale i despota wolnosci.
Najwazniejsza scena dramatu, rozmowa z krélem o ideach
republikanskich i obywatelskich, przechodzi bez wigkszego
echa. Ale kiedy markiz apie infanta za koszule i potrzasajac
nim, krzyczy przy dzwiekach Verdiowskich trab: , Karlosie,
my$l o Flandrii!”, przynajmniej w tym momencie czué bieg
historii, ktéra czeka na swoich emisariuszy. I, co szczeg6l-
nie wazne, rezyserka probuje spotegowac to wrazenie: krzyk

markiza plynnie przeprowadza nas do nastepnej sceny, gdzie

zobaczymy prawdziwe oblicze , kraju, w ktérym nigdy nie
zachodzi slofice” (ten cytat tez pojawi sie jako projekcja, cho¢
w innym miejscu): tortury i plonacego czlowieka. Wysocka
zmienia wéwczas konwencjg i, rezygnujac z iluzji, siega

po ostre V-Effekte: Hrabia Lerma (Jan Thiimer) z nagim torsem
i marynarka w rece podchodzi do krzesta, zawiesza marynar-
ke, siada, by tuz po tym wrzeszczec jako torturowany. Po sce-
nie krzatajg sie pracownicy techniczni, jeden z nich podpala
umieszczong na krzesle obok Lermy kukte. Paradoksem jest
jednak, ze tak przedstawione auto da fé ani przez moment
nie budzi grozy. Zagadka pozostanie tez, dlaczego dopiero co
torturowany Lerma w nastepnej scenie (powrédt do klasycznej
iluzji) rozmawia z krélem, jak gdyby nic mu sie nie stato.

Dramat Schillera otwierajg i zamykajg reprezentanci
Kos$ciota. W pierwszej scenie jest to spowiednik kréla (Stefan
Suske) prébujacy wyciggnaé od Karlosa wazne informacije,

w scenie konicowej przekonujemy sie, ze wladza w panstwie
wecale nie lezy w rekach Filipa. Wielki Inkwizytor (Florentin
Groll), ktéry, jak sig okaze, kontrolowat wszystkie dzialania
markiza Pozy, poucza panujgcego wladce, ze ludzie to tylko
cyfry. Zadnemu z nich nie uda sie, co prawda, pokazaé, jak
grozna jest ta wladza, ale warto zaznaczy¢, ze inscenizatorka
nie usuneta kwestii ksiezniczki Eboli o Kosciele, ktéry potrafi
spozytkowac ciata swoich mlodych cérek.

Stabym punktem przedstawienia jest réwniez ksigze Alba,
grany przez aktorke Steffi Krautz, przy czym inscenizacja nie
podsuwa zadnego uzasadnienia dla obsadzenia kobiety w roli
Alby. Krautz gra go z uniesionym czolem, przez caty spektakl
uzywajac tego samego, podniostego tonu. Taka sztucznosé
obniza jednak sile oddzialywania réwniez tych scen, kiedy
Alba wystepuje w interakcji z innymi, psychologicznie dobrze
zagranymi postaciami.

Inscenizacja Wysockiej prébuje odda¢ mozliwie pelny obraz
tego kompleksowego dramatu, ale niewykluczone, ze trzy
godziny to za malo na tak ambitne zadanie. Zwlaszcza kiedy
nie wszystkim aktorom udaje sig skonstruowac przekony-
wajace role. Po przerwie, w czwartym akcie, juz u Schillera
z trudem laczgcym dotychczas réwnolegle prowadzone linie
konfliktowe, dajg sie we znaki dtuzyzny. W finale, kiedy krol
oddaje syna w rece Swietej Inkwizycji, zamordowany Poza
wstaje i przechodzac obok Filipa, spoglada mu w oczy.

Czy Flandria to Polska? Cho¢ sama inscenizacja nie
dostarcza ku temu zadnych bezposrednich wskazowek,
dwdch austriackich recenzentéw doszukato sig w niej alu-
zji do Solidarnosci i wydarzen w Stoczni Gdanskiej. Z kolei
po jednym z pierwszych przedstawien odbyla sie dyskusja
z udzialem aktoréw i dramaturzki Heike Miiller-Merten. Tych,
ktérzy w roboczy dzien w §rodku tygodnia, cho¢ byto juz
po dziesiatej wieczorem, uznali, ze warto zosta¢ w teatrze,
zebrata sie wcale niemata grupka. Miiller-Merten otworzy-
ta rozmowe pytaniem: w jakim stopniu tekst Schillera jest
(jeszcze) polityczny? Wyjasnila, ze tworcy przedstawienia
tez sie nad tym zastanawiali i Ze chetnie ustyszalaby opinie
widz6éw. Znamienne, ze najpierw zapadla cisza, a pdZniejsze
glosy nie wyszly poza zdawkowe potwierdzenia. Jakis starszy
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pan powiedzial, ze Schiller zawsze jest genialny, juz
chociazby poprzez jezyk. P6zniej dowiedzieliSmy sie,
miedzy innymi, ze Wysocka przywiozla pierwotnie
zupelnie inne szkice scenograficzne, ale — jak podkre-
§lita dramaturzka — Volkstheater jest ,biednym” teatrem
o niskim budzecie, wiec rezyserka zaproponowata
oszczedniejsze rozwigzania. I naraz aktor Sebastian
Klein (Poza) powrécit do sedna. Zdecydowanie uznat,
ze jesli ten dramat jest polityczny, to poprzez Swia-
topoglad markiza Pozy. Ale i ta opinia nie wywolata
komentarzy.

W programie zgromadzono wiele tekstéw omawiaja-
cych zagrozenia dla demokracji. Sa tu tez krétkie notki
dotyczace $wiata, w ktérym od dawna nie uzywa sig juz
maszyny do pisania i telefonéw stacjonarnych. Ostatni
z tekstow, pod tytutem Kocham wolnosé ponad wszystko,
to niemiecki przeklad ulotki, jaka Piotr Szczesny rozda-
wal przed samospaleniem 19 pazdziernika 2017 roku.
Niewykluczone, Ze po jego lekturze widz zobaczy w opi-
sanej scenie auto da fé Szczesnego. Ale czy dramaturdzy
nie przeceniajg znaczenia programow, ktére nigdy nie
trafig do wszystkich widz6w? Najlepszym przykladem
jest tu moja austriacka znajoma, ktérg zaprositem na
spektakl Wysockiej. Jakkolwiek czesto bywa w teatrach
od Hamburga po Zurych i od Berlina po Wieden, dawno
przestala, i to nie z powodéw finansowych, kupowaé
programy. Gdyby tym razem nie dostata w prezencie
programu ode mnie, mozliwe, ze nigdy by sie nie dowie-
dziata o tragicznej $mierci Szczesnego. |

7 ANNA BADORA
rozmawia DOROTA KRZYWICKA-KAINDEL

RZECZYWISTOSEC
WDZIERA SIE NA SCENE

on Karlos, sztuka o prébie buntu wobec nacisku
wladzy i KoSciola w rezyserii Polki, Barbary
Wysockiej. Wyrezyserowany przez Wegra,
Viktora Bodo Biedermann i podpalacze, sztu-
ka, ktéra w krajach rzadzonych przez populistyczne rzady
nabiera pikantnej aktualnosci. Twoja inscenizacja Kupca
weneckiego, w ktorej publiczno$é moze przeglosowac obsa-
de tytulowej postaci — ja akurat widzialam obsade, w ktorej
Shylock byt kobieta, dzieki czemu spektakl zyskuje dodat-
kowe sensy, dajac pretekst do rozwazan na temat pozycji
kobiety w dzisiejszej rzeczywistosci. Verteidigung der
Demokratie (Obrona demokracji), niezwykle show politycz-
ne, przyblizajace nie tylko postac tworcy austriackiej kon-
stytucji prawnika i filozofa Hansa Kelsena, ale tez obficie
te konstytucje cytujace. To tylko kilka najnowszych premier
w teatrze, ktéry prowadzisz. Bardzo polityczny teatr propo-
nujesz wiedenczykom.
Trzeba zdefiniowac to, co jest polityka w teatrze. Nie inte-
resuje mnie tzw. Tagespolitik, czyli doraZnie reagowanie
na aktualne wydarzenia polityczne. Jestem rezyserka, a nie
publicystka czy politykiem, wiec chce sig postugiwac srodka-
mi teatralnymi. Ale zyjemy w czasach, w ktérych rzeczywi-
stos¢ wdziera sig na scene.

Wierzysz, ze ludzie chodza do teatru, zeby szuka¢ wspar-
cia, zeby szukac tu impulséw do rozmowy albo potwierdze-
nia wlasnych obaw, pogladéw?

Potwierdzanie wlasnych pogladéw i umacnianie obie-
gowych stereotypdw uprawiajg na ogot teatry bulwarowe,
ktérych gléwnym, a czesto jedynym celem jest rozrywka.

My proponujemy widzom inne perspektywy spojrzenia
na $wiat, niz ich wlasna, prowokujemy otwarcie sig na kontro-
wersyjna dyskusije.

Obok inscenizacji tradycyjnych sztuk mamy tu format
teatru dokumentalnego z udziatem ,ekspertéw codzienno-
§ci”, czyli aktoréw-amatoréw wspéitworzacych scenariusz
spektaklu. Praktykuje to juz od wielu lat, niezaleznie od bie-
zgcej sytuacji politycznej. Na przyklad tutaj, w Volkstheater,
udzieliliémy glosu dzieciom z biednych, spotecznie upo-
§ledzonych rodzin, majgcym korzenie w innych kulturach,
czesto migrantom. Rezyserka tego projektu zbierala materiat
chodzac od mieszkania do mieszkania (adresy wskazat
jej szef Volkshilfe, organizacji spotecznej, z ktéra wspol-
pracowali$my) i rozmawiata z dzie¢mi w wieku od o§miu
do czternastu lat. Zbierala ich opinie na temat wieden-
skiego spoleczenstwa, stuchata o ich problemach, o ich
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propozycjach zmian, o ich utopijnych planach na przyszlosé.
Dzieci méwily o tym, w jakich modelach spotecznych
chcialyby zy¢, jakie zawody chcialyby uprawia¢, jaki jest
ich stosunek do szkoty, do rodzicéw i tak dalej. Ten spek-
takl wywolal prawdziwg sensacje, byl rzeczywiscie nieby-
wale udany, na bardzo wysokim poziomie artystycznym.
Telewizja zrobita z tego film, a ministerstwo zorganizowato
pokazy dla nauczycieli z catej Austrii. Produkc;ji tego typu
mamy wigcej. Ten format nazywamy Stadtprojekt, czyli pro-
jekt wspéltworzony z mieszkancami Wiednia. Wychodzimy
zawsze od popularnych tematéw, ktére, jak sie tutaj mowi,
,wiszg w powietrzu”; na przyklad wzajemny stosunek star-
szych i mtodych pokolen w spoteczenstwie, dzisiejsza pozy-
cja rodziny, i tak dale;j.

Te przyklady, ktére podajesz, to rzeczywiscie nie sa pro-
jekty stricte polityczne.

W tych bardziej tradycyjnych inscenizacjach politycznosé
mozna definiowaé przez ich relewantnos¢. Ale, oczywiscie,
w teatrze chodzi jeszcze zawsze o to, jakimi Srodkami jest
ta relewantno$c¢ realizowana. Krystian Lupa, na przyktad,
rezyserowal w Grazu Wycinke. Bernhard jest tu uwazany
za autora politycznego, ale Lupa nadal tej inscenizacji jesz-
cze dodatkowy walor: niestychanie poetycki, ktéry, przez
wspaniale rozwigzania sceniczne, pozwolil rzuci¢ spojrzenie
na problemy Bernharda jakby z lotu ptaka. Wynikiem byto
niebywale mocne przezycie teatralne dla widza. Dopiero
przez to przezycie mozna bylo dojsé do tresci politycznych.
Lupa pokazal, co sie dzieje, gdy wielki teatralny artysta wysta-
wia tekst spoleczno-krytyczny.

Jednak w repertuarze Volkstheater sa tez spektakle,
ktoére wprost odnosza sie do sytuacji politycznej w Austrii,
na przyklad wspomniany na poczatku Don Karlos czy
bardzo ciekawy i odwazny projekt — Verteidigung der
Demokratie.

Verteidigung... — zgoda. Autorka, Christina Eder, zrobila ten
spektakl, show polityczne przeplatane grang na zywo muzyka
zespolu Evy Jantschitsch, zeby uprzytomnic ludziom, czym
jest konstytucja, o co w niej chodzi. Nie wiem, czy przy-
pominasz sobie wystapienie pisarza Michaela Kéhlmeiera
w parlamencie, ktére uznane zostalo za skandal i bezczelng
prowokacje. Ale Kéhlmeier cytowat przeciez tylko fragmenty
przepiséw austriackiego prawodawstwa i konstytucji. Jego
prowokacja polegala na tym, ze zwracal sie wprost do poli-
tykéw, ktérzy te wszystkie statuty stawiaja pod znakiem
zapytania.

No a Fasching Gerharda Fritscha w twojej rezyserii —
historia dezertera, chlopca, ktéry przeczekiwal wojne prze-
brany za dziewczyne...

Wtasnie, méj Fasching... To sceniczna wersja powiesci, ktéra
tematyzuje neofaszystowskie tendencje w Austrii. Frtisch
opublikowat te powies¢ pét wieku temu, ale ona jest, niestety,
aktualna do tej pory. Nie tylko w matych miasteczkach. Nie

zmienil sie sposéb, w jaki ludzie tam sie bronig przed obcymi
wplywami, w co wierza. To jest bardzo wspéiczesne.

Jeszcze dosadniejszy i bardziej aktualny jest
Biedermann i podpalacze. W programie do spektaklu
zostal zamieszczony kroétki tekst wicekanclerza Heinza-
-Christiana Strachego o sporcie i krytyczny, gorzki felieton
kuzynki ministra spraw wewnetrznych Herberta Kickla.
Obaj politycy sa cztonkami FPO, Austriackiej Partii
WolnosSciowej...

Ale zwrd¢ uwage na to, ze ten spektakl utrzymany jest
w formie slapstickowej komedii, ze ludzie $mieja sie, bija
brawo w trakcie...

To $wietny zabieg, takie ,,u$pienie” czujnosci widza.
Podpalacze sa dowcipni, blyskotliwi, zaczyna nam by¢
z nimi milo, bawimy sie doskonale, az w konicu $miech
zamiera nam na ustach... Mozna by powtoérzy¢ sfowa Gogola
,»Z czego sie Smiejecie? Z siebie si¢ $miejecie”.

Jak wiadomo, humor przy poruszaniu tematéw politycz-
nych odgrywa czesto kluczowag role. Najwyrazniej mozna tego
doswiadczy¢ w spektaklach izraelskiej gwiazdy rezyserskiej
Yael Ronen, ktéra najczarniejsze, najbardziej drazliwe tematy
przedstawia z duza dozg humoru, przelamujac w ten sposéb
granice tabu.

Takze Czech Dusan Patizek od$wiezyl poprzez humor
austriacki dramat narodowy, czyli Szczescie i upadek kréla
Ottokara Grillparzera. Poemat z tego dramatu, méwiacy
o wspaniatosci Austrii, ktéry kazde dziecko austriackie musi
znaé na pamiec¢, zabrzmiat tu jako ironiczna piesn.

Zreszta w ogble wystawianie klasyki ma sens tylko wtedy,
jesli znajdujemy w tekscie pytania dotyczace dzisiejszej
rzeczywistosci. Sprawdzamy, co dzi§ moze by¢ bodZcem
do dalszego myslenia, krytycznego spojrzenia. Inaczej granie
klasykéw nie mialoby sensu.

Jakie otrzymujecie sygnaly od publicznosci? O czym
mowia widzowie na dyskusjach pospektaklowych?

One sa naprawde wspaniate! Dbamy o to, zeby te dyskusje
moderowane byly przez popularne osobistosci, jak na przy-
ktad politolozka i dziennikarka telewizyjna Corinna Milborn
albo $wiatowej stawy autor Ilija Trojanow. Wczoraj mielismy
rozmowe po Gutmenschen (Poprawni) Yael Ronen. Bardzo
kontrowersyjnie odbierany, prawdziwie polityczny spektakl.
Dyskusja rozpalita sie do bialo$ci; widzéw trzeba byto dostow-
nie wyganiac z teatru, bo zanosito sie na to, ze beda dyskuto-
wali calq noc.

Czy decydujac sie przed laty na studia aktorskie, widzia-
1as funkcje teatru w spoleczenstwie podobnie jak dzis?
Dlaczego wybratas ten kierunek?

W latach szkolnych teatr w ogdle nie byt dla mnie opcja.
Chciatam pisa¢. Poza tym bardzo interesowalam sig genetyka
imyslatam o tym, by pracowa¢ kiedy$ naukowo. Odnositam
tez spore sukcesy jako sportsmenka. W biegach na dwiescie
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metréw chciano mnie trenowaé na nastgpczynie Ireny
Kirszenstein.

Pomyst ze szkolq teatralng pojawit sig, bo wygratam kon-
kurs recytatorski, w ktérym wzietam udzial, Zeby... zdoby¢
pienigdze na opony do skutera mojego ukochanego, niewiele
ode mnie starszego wujka. Do konkursu przygotowywata
mnie przyjaciéltka rodziny, aktorka teatru czestochowskie-
go. Wygralam. I do§wiadczytam na wlasnej skérze tego,

jak mozna sprawic, ze kto$ zaczyna ptaka¢ na widowni,

poczulam, co znaczy jednos¢ miedzy widownig i scena.
Wtedy postanowilam, Zze bedg studiowac rezyserie.

Czyli szlas na studia aktorskie, planujac od razu dalszy
krok?

Tak. I nawet po temacie pracy magisterskiej widac, ze juz
wtedy szczeg6lnie interesowalo mnie to, co dzis: kontakt mie-
dzy scena i publicznoscia. Wyprébowywatam rézne sposoby
docierania do publiczno$ci. W czasie krakowskich studiéw
wziglam udzial w warsztatach w Amsterdamie, w ramach
ktérych badalis$my rézne warianty kontaktu z publicznoscig
na amsterdamskich ulicach: to byto co§ w rodzaju laborato-
rium socjo-teatralnego. Wracatam potem do tych doswiadczen
jako rezyser.

Rezyserie studiowala§ w Max-Reinhardt-Seminar. To byly
lata siedemdziesiate, przyjechalas do Austrii z minimalna
znajomoscia jezyka i praktycznie bez pieniedzy. Wiem,
ze zarabialas na utrzymanie jako kelnerka i pracowalas
przy tasmowej produkcji w fabryce stodyczy, a wieczorami
uczylas sie niemieckiego. W peerelowskich czasach ten, kto
pozostawal na Zachodzie dluzej niz na pobyt turystyczny,
stawal sie uciekinierem...

Ale to byly trudnosci, z ktérymi sie liczytam wyjezdzajac.
Wiedziatam, Zze nie jade na tatwy chleb. Tymczasem na miej-
scu przezylam inne zaskoczenie: miatam klopot ze zlozeniem
papieréw na rezyserie, bo bytam kobieta! Dostownie usty-
szalam: ,jak pani to sobie jako kobieta wyobraza, to prze-
ciez niemozliwe?” W Polsce rezyserowaly wtedy Zamkow,
Skuszanka, Cywinska, Meissner, a w Wiedniu dowiedziatam
sie, ze kobiety nie nadajg sie do tego zawodu. Tego sie zupel-
nie nie spodziewatam.

Tymczasem ukonczylas te studia jako pierwsza kobie-
ta w historii Max-Reinhardt-Seminar, i to w dodatku
z odznaczeniem!

Wiele lat p6zniej, juz jako dyrektor teatru w Diisseldorfie,
przezytam co$ podobnego, realizujac duzy antyczny projekt
z Walerijem Fokinem, Tadashim Suzukim i Theodorosem
Terzopoulosem. Ustyszatam wtedy, ze nie powinnam sie
do tego zabiera¢, bo kobiety nie potrafia rezyserowac antycz-
nej tragedii.

Czy teatr, ktory kreujesz dzi$ jako rezyser i jako menedzer,
ma punkty zbiezne z twoim mlodzieficzym wyobrazeniem
o tym, jaki teatr chcialas robic?

0Od poczatku chciatam rozmawiaé z publicznos$cia o §wie-
cie, ktéry nas otacza. Bra¢ pod lupe, kondensowac rzeczy-
wistosé, tak zeby widzowie rozpoznawali siebie w tym,
co widzg, swoje problemy. Chcialam dostarcza¢ impulséw
do myslenia, bodzcéw asocjacyjnych. Chcialam poméc widzo-
wi znalez¢ ten moment, ktéry starozytni Grecy nazywali
katharsis, a Heiner Miiller opisat jako ,nagle poczucie swojego
— ludzkiego — potencjatu”. M¢éj teatr mogtabym nazwac teatrem
poetyckiego realizmu.

Kupiec wenecki: Shylock — Anja Herden;
fot. © www.lupispuma.com / Volkstheater
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Czyli to si¢ nie zmienilo przez te wszystkie lata?

Moje nastawienie sig nie zmienilo. Ale zmienita
sig, i to radykalnie, rzeczywistos¢ i uwarunkowania.

W Diisseldorfie, gdzie bylam dyrektorem naczelnym przez
dziesie¢ lat (1996-2006), na posiedzeniach rady nadzorczej,
ktorej cztonkami byli przedstawiciele wszystkich partii,

z burmistrzem miasta i ministrem kultury na czele, zadano
ode mnie, bym nie kierowala sig smakiem publicznosci, tylko
— zabezpieczona subwencjami — rozwijala odwage do ekspery-
mentéw, do odwaznych préb z nowymi formami.

Tutaj, w Wiedniu, brzmi to dzisiaj jak dowcip. Nikt nie wie-
rzy, ze co$ takiego bylo kiedy$ mozliwe. Dzi$§ wszystko jest
postrzegane pod katem sukcesu finansowego. To prowadzi
do komercji. Dzi$ ludzie odzwyczaili si¢ od kontrowersyjno-
§ci. Panuje faktycznie ,populizm liczb”. A przeciez kiedys$
co innego bylo w cenie. ChcieliSmy poznawac poglady inne
niz wlasne. Wyrostam w poczuciu, ze kontrowersyjnosé
to co$ wartoSciowego. A tymczasem teraz wszystko, co jest
kontrowersyjne, co jest ,,pod wlos”, stawia sie pod znakiem
zapytania. Ja dostaje mndstwo listéw, w ktérych czytam:
,wytlumaczcie pani Badorze, Ze teatr nie ma nic wspdlnego
z polityka. To ma by¢ rozrywka”. Albo: ,Nie chcemy uchodz-
cow i nie chcemy ich w teatrze ogladaé. Chcemy sie odprezy¢,
zabawi¢, do§¢ mamy probleméw na co dzien”. To sg autentycz-
ne, do$¢ typowe wypowiedzi.

Ze zdumieniem czytam wypowiedzi dziennikarzy wie-
denskich, krytykujacych twoje decyzje programowe albo
projekty powstale w prowadzonym przez ciebie teatrze.
Rzeczywiscie, odnosze wrazenie, ze wiekszos¢ oczekuje
od Volkstheater cieplej zupki dla drobnomieszczan.

Volkstheater to bylo wyzwanie. Kiedy w 2015 roku miano-
wano mnie tu dyrektorem, to panowala opinia, ze przeobra-
zenie tej sceny na miejsce konfrontacji pogladéw i goracych
dyskusji to mission impossible. Jednoczes$nie powtarzano
mi, ze jesli cokolwiek jest mozliwe, to wlasnie ja tego doko-
nam. Poprzednio, w Moguncji, Diisseldorfie i Grazu teatry,
ktére obejmowatam, stawaly sig centrum zycia kulturalnego
w miescie. Doskonale zdawalam sobie sprawe z czekajacych
mnie w Wiedniu trudnosci. Uwazatam jednak, ze mam nie-
spozyte sily. Ale Wieden jest faktycznie inny, jak sie tutaj
mawia...

O ktérym z prowadzonych przez ciebie teatrow myslisz
z najwieksza satysfakcja?

Trudno powiedzie¢... Lata w Moguncji, 1991-1996, byly
zupelnie niesamowite. Widnieliémy na stronach tytutowych
,Theater heute”, robiono o nas filmy, pisano ze zdumieniem
i podziwem, ze ,w cieniu wielkich metropolii”, bo Moguncja
ma ledwie dwiescie tysigcy mieszkancéw, udalo nam sie
suchwycic¢ tetno dnia dzisiejszego”. Pisano o nas, jako o ,,zdo-
bywcach szczytéw” i ze zmieniliSmy oblicze Moguncji
(,Gipfelstiirmer — Theaterwunder in Mainz” ,,Mainz bleibt
nicht Mainz”). Ten czas w Moguncji dal mi wiele dobrej ener-
gii na kolejne zadania.

No wlasnie. Bo potem przyszly lata 1996-2006, Diisseldorf,
jedna z najwiekszych i najwazniejszych scen niemiec-
kich! Zrobitas tam Lulu Wedekinda i Antygone, dwa razy
Szekspira: Burze i Wieczor Trzech Kroli, wspotkreowalas,
wspomniany juz, antyczny projekt Mania Thebaia, o ktéorym
bylo glosno...

A wiesz, co uwazam za szczegblne osiagniecie z tego czasu?
To, ze udalo mi sig naméwic¢ do wspéipracy Jiirgena Goscha,
ktéry wtedy byl w potwornym kryzysie i ktéry w naszym
teatrze w Dusseldorfie odzyl, przezyt druga, cudowng faze
twoércza. Po prostu rozkwitt na nowo. Najpierw zrobit u nas
Letnikéw Gorkiego, a ukoronowaniem byl Makbet, ktérym
wywolal najpierw skandal, a potem fale zachwytu krytykow
i publicznosci. Ta jego, rzeczywiscie krwawa i bardzo bru-
talna, inscenizacja Szekspira otrzymata ,Fausta”, nagrode
teatralna za najlepsza rezyserie.

Kolejnych dziesiec lat w Grazu to czas chyba najbar-
dziej obfitujacy w nagrody: zostalas miedzy innymi
Austriaczka Roku, Styryjka Roku, honorowa obywatelka
Grazu i Wybitna Polka w Austrii. Wyrézniono cie¢ nagroda
Josefa Krainera, a za zaslugi dla kultury Styrii otrzyma-
1as od premiera landu Wielka Odznake Styryjska. Twoja
inscenizacja Duchy w Princeton Daniela Kehlmanna otrzy-
mala ,Nestroya”, czyli najwazniejsza austriacka nagrode
teatralna.

W Grazu udato mi sig rzeczywiscie co$ niezwyklego.
Chciatam uczyni¢ z teatru centrum miasta. Co ja méwie:
,miasta”! ByliSmy centrum dla catej Styrii. Kiedy przysztam,
powiedziatam: tu jest centrum Europy. I rzeczywiscie. Udato
mi sig uzyskaé¢ zaangazowanie miedzynarodowych rezyseréw.
Stalis$my sie prawdziwym tyglem kulturalnym w miescie.

A jednoczes$nie przemierzylismy Europe wzdluz i wszerz,
uczestniczac w wielu festiwalach miedzynarodowych. Nasz
teatr byt zauwazany i chwalony takze za granica. Viktor Bod6
otrzymat Ztotag Maske w Moskwie za najlepszg europejska
inscenizacje roku.

Moim osobistym wielkim sukcesem bylo to, ze udato mi sieg
tak wielu mlodych ludzi wprowadzi¢ na deski teatralne,
zaréwno aktoréw jak i debiutujacych na prowadzonych przeze
mnie scenach mlodych rezyseréw.

Czy masz poczucie niedosytu?

Tak, to nieodtaczne w pracy teatralnej. Kazda nowa premie-
ra, kazdy nowy projekt, niezaleznie od tego, jak udany, wska-
zuje na to co, czego (jeszcze?) nie zdotalo sie zrobi¢. Najlepsza
premiera jest zaledwie czescig tego, co chcialoby sig wniesé
na scene. Nieustanna pogon za tym jeszcze nie zrealizowa-
nym - jest najwiekszym szczeéciem i nieszczesciem czlowieka
teatru. |
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JOANNA BRAUN

TEATR FORMY, CZYLI LUDZIE,
LALKI I ICH PRZESTRZENIE

Joanna Braun - scenografka.

5. Miedzynarodowy Festiwal Teatru Formy Materia Prima
w Krakowie, 15-23 lutego 2019

roche to brzmi zbyt skromnie, jak na dziewig¢ dni
brawurowej, cyrkowej feerii, wiec jeszcze raz: teatr
formy, czyli teatr, ktéry mowi, $§piewa, tanczy, zon-
gluje, wedkuje, kocha, pragnie, fruwa, petza, pta-
cze, btaznuje... istniejg jeszcze jakie$ niezaanektowane cza-
sowniki? Nie widze, a jezeli... to w nastgpnej edycji. Obecna,
piata, coraz niecierpliwiej wyczekiwana, gorecej pozadana,
a wiec i szerzej znana — stala sig¢ zdarzeniem juz nie tyle kra-
kowskim, ile ogélnopolskim.
Dwanascie zespoléw, kilka tematéw przedstawianych
w bardzo réznych formach, od czystej formy lalkowej: Cyrk

na sznurkach Viktora Antonowa z Rosji, grecko-niemieckich
Doméw klaunéw Merlin Puppet Theatre, przez forme baleto-
wa: francuskie (niezbyt kreacyjne, cho¢ o niepodwazalnym
warsztacie) Spotkanie z tobq bylo moim przeznaczeniem czy
spektakl angielskiej National Dance Company Wales Folk

i Atalay, po najczeSciej wystepujaca forme bedacg zderzeniem
kilku kanonicznych form w bardzo niekanoniczna, ekscytuja-
co wybuchowg kreacje osobista.

Jezeli chodzi o tematy, jest ich kilka, lecz to forma tu wazna
i od niej zalezy, jak wybrzmi, jak bedzie dialogowa¢ z publicz-
noscig dany temat. Zacznijmy od: on i ona w opresyjnej
przestrzeni.

Otwierajacy festiwal duniski Circus Funestus Sofie Krog
Teater dopowiada nam temat przez dodatkowe uzycie form
cyrkowych, zawsze w zderzeniu z inng, w tym przypadku
bazowg — lalkowa. Ale do rzeczy. Niezbyt dawno temu byto
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tak: pan Pchta postanowil podczas spektaklu publicznie
wyznac¢ milo$é pani Slonicy, co dokumentujg spersonalizo-
wani: mikrofon i kamera, ich dialogi nie tylko dokumentuja,
ale komentujq dziatania, wiec dotychczasowy mitosnik pani
Stonicy pan Bat juz nie ma ztudzen i nie pozostaje mu nic
innego, jak oszale¢ z zazdrosci. No i tu sig zaczyna: walka

o przetrwanie milosci, a takze spektaklu, ktéry do tej pory
toczyl sie planowo ku uciesze publicznosci, a teraz dzieje sig
co$, co zapowiada katastrofe: okno sceny samoczynnie sig
zamyka, caly teatr sig chwieje, w linii prosceniowej pojawiaja
sig ostrza, jakby oddolna, nieprzekraczalna kurtyna nozy,

a najbardziej zagrozona w tym tajfunie rozpadu jest, oczywi-
$cie, Swiezo wyznana milo$¢ — przyczyna szalenstwa pana
Bata, ktdry do tej pory niepodzielnie tu rzadzil; a ze podtytul
przedstawienia brzmi: ,apokaliptyczna komedia mitosna”

i nie zapowiada happy endu - bezpieczniej zamkna¢ bude

i uciekac.

Finskie Odejscie grupy WHS - spektakl autorski Kalo Nio
tez o tym samym, tyle ze mamy do czynienia z ludZmi i przed-
miotami (najcze$ciej ich ubraniami, ktére, np. podczas praso-
wania, zmieniajg forme; puchna, rosng, zyskujg nieokielznang
osobowos¢, a takze z zagradzajacymi droge ruchomymi kuli-
sami, opadajgcymi, utrudniajacymi ucieczke kurtynami) i ich
wzajemnymi relacjami, ukrytymi animacjami, nieukrywa-
nymi emocjami, w tym: lekami, pragnieniami na pograniczu
autentycznego dziania sie i panicznych wyobrazen, co jesz-
cze moze sie wydarzy¢. Dzialania pantomimiczno-cyrkowe
burzg pewnos¢, ze to, co widzimy, dzieje sie naprawde, a juz
na pewno burzg wiare, ze ta opresyjnos¢ tak wobec postaci,
jak — w efekcie — widza kiedykolwiek sig skonczy.

Bo tez nie konczy sie, takze wtedy, kiedy dotyczy nie
tylko jego i jej, ale wiekszej grupy; np. czwérki mezczyzn
w angielskim spektaklu grupy Gecko Amita Lahava Instytut.
Scenografia tego Instytutu — piony i poziomy wieloformato-
wych szuflad i regaléw — zaskakuje i zatrwaza pomystowoscia
w sztuce dreczenia dwdjki, potem czwérki pracownikéw,

a jeszcze niespodziewane $wiatla przecinajace droge, oslepia-
jace, odwracajace kierunki. Nagle w poziomach szuflad pion
windy, zjechala na dé1, ale, zeby wrécié na gore, to az strach
do niej wejs¢, tym bardziej ze chloszcze swiatlem prébuja-
cych. W tylnym planie matych, domowych wrecz szufladek
pojawia sie poziom — relaksacyjny? — gdzie tam! Stuzy tylko
do tego, zeby — wielokrotnie! — z niego spadac: salto do tytu.
Whpisanie paniki w codzienny rozklad zaje¢ wydaje sie pod-
stawowym ¢wiczeniem w poruszaniu sig po tym kafkowskim
$wiecie, ktory staje sig na naszych oczach szufladowsg kolonig
karng — bezkresem udreczenia.

Kolejne préby wspélistnienia w opresyjnej, wrecz wrogiej
przestrzeni to lalkowa, bardzo kolorowa miniwersja czar-
nego teatru, czyli grecko-niemiecki Merlin Puppet Theatre
Domy Klaunéw o podtytule Lalkowa teoria znikomosci ludz-
kiej, a wiec wesole historie, a bardzo przez to smutne. Jedno
malenkie pomieszczenie, tylko jego kolor wciaz inny, a kazda
inaczej podkolorowana historie zamyka nieprzenikalna czern.
To podkolorowanie dotyczy praktycznie ramy wnetrza, ktére

juz zaczyna by¢ pozerane przez czern horyzontu. Ta rama
tworzy iluzje okna w ciemnej przestrzeni architektury sceny.

Pie¢ mieszkan, pie¢ kolorowych okien, ktére otwierajg sie
na pie¢ znikomych, stopniowo znikajacych, opresyjnych
historii: a to kobieta o mato nie wyprasowata wtasnego dziec-
ka, nie pomogto natychmiastowe dostawienie go do piersi
— zostalo to zauwazone i ukarane: sznur od zelazka okrecit
ja i powiesil, i jakby tego bylo mato, spigcie w gniazdku
zarowki, do ktorej zostala podwieszona, dodato spektakularne
porazenie pragdem. A to nieruchoma posta¢ mezczyzny zazy-
wajacego spokoju na balkonie, a za firanka cienie ki6cacej sie
z dzie¢mi zony, dzieci coraz glo$niej kldcacych sie miedzy
soba, a gdy wydaje sie, ze gloéniej sie juz nie da, chwytaja
za gitary elektryczne i dajg czadu. Tego juz bylo za wiele mez-
czyznie nieruchomo zazywajacemu spokoju: sptonat zywym
ogniem. Tego rodzaju historii w domu klaunéw obejrzelismy
kilka. Zawsze moze by¢ gorzej.

Kolejna grupa, tym razem az trzynascie oséb plus statysci:
Toneelhuis FC Bergman z Belgii wspélnie, cho¢ kazdy na swéj
sposob, oczekuja najgorszego, czyli potopu. Tytul spekta-
klu, 300el x 50el x 30el, to wymiary arki Noego. Wchodzac
na widownie teatru, widzimy tylko $ciane §wierkéw, a przed
nig polane i sze$¢ skromnych drewnianych domostw okolo-
nych szynami dla ekipy z kamera, ktéra krazy, filmuje i umoz-
liwia nam podgladanie wnetrz na ekranie. Na proscenium
wedkarz (bez wedki) od wejécia publicznosci nieruchomy,
skupiony, wpatrzony w oczko wodne.

Pierwszy podglad na ekranie to starszy czlowiek (Noe?)
lezacy pod kropléwka, zrywa plastry umozliwiajace moni-
torowanie jego fizjologii i wychodzi, w klatce zostaje golab
(bez pary). A wiec wspolczesna wersja Starego Testamentu —
z daleka styszalne echa spirituals. Pora na zmiane ze Starego
na Nowy Testament, praktycznie ze spirituals na gospel,

i tu jak nie zagrzmi muzyka Vivaldiego prowadzona przez
Fabia Biondiego! Nastepuje przeskalowanie wspdélnoty z jej
codziennych lekéw i pragnien na poziom ich realizacji.

Co znaczy, ze wozek operatorski ujawnia nam coraz wie-

cej grzesznych, domowych sekretéw. Zeby mu to utatwic,
Swierki okalajace teren zostaja podwieszone — wygladaja jak
martwe $ledzie. Na to wedkarz wchodzi do wody i dtugo

w niej szukajac, wytawia gotymi rekami martwego baranka
(Baranku Bozy, ktéry gltadzisz grzechy Swiata?), ktéry tez
zostaje podwieszony. Na to golab zostaje wyciagniety z klatki
i profesjonalnie zabity przez dziewczynke, ktéra po zasnigciu
nauczycielki muzyki w trakcie lekcji wyrusza w droge szukac
rozrywki.

Inni osadnicy — inne rozrywki: seks, prochy, rock’n roll? Nie
— gospel, a po drodze: presja, opresja, zniewolenie. Az zjedno-
czeni wszyscy na polanie, nad ktérg juz gromadza sig ciemne
chmury, a z nich zaczyna co$ kapaé, spada¢, wchodza coraz
dobitniej we wspélny rytm. Czuje sig dyktat odgérnej przemo-
cy; ten gospel nie dopuszcza wahan, potezna pie$h masowa
wspolnego leku przed prawda utopionego baranka, zabitego
golebia. Tym potezniejsza, dobitniejsza, ze niespodziewanie
do grupy kilkunastu aktoréw, mieszkancéw osady, dotacza
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kilkudziesigciu statystéw. Coraz potezniej, coraz glosniej
i coraz grozniej... a moze by tak: wiara, nadzieja i mitos¢?
Gdzie tam — ani im to w glowie.

I tu co$ przekraczamy, chodzi o religie, o wolnos¢, prawde
w Katedrze: to jest przestrzen potrzebna hiszpanskiej tancer-
ce flamenco Patricii Guerrero do poszukiwan i deklaracji,
potwierdzen, czym jest dla niej to, co tu znajduje lub czego
nie znajduje, i jak widzi swojg dalszg droge poprzez muzyke
i wlasne cialo. Towarzyszy jej perkusista, potem piesniarz
flamenco, oraz pojawiajace si¢ co jakis czas trzy tancerki.
Swiatta w réwnych odstepach ustawione przy kulisach tworza
wiarygodna katedre, takze pojawiajaca sie dwéjka purpuratéw
w plomiennych sutannach, na bosaka $piewajacych kontrate-
norem. I tu trudno sobie wyobrazi¢ kogokolwiek bardziej odle-
glego od solistki szukajgcej dialogu z wlasnym ciatem i jego
przeczuciami. W rezultacie, gdy taficzy sama — tylko glos
i gest w pustej przestrzeni katedry, wspierana, potwierdzana
samowystarczalng perkusjg wlasnych obcaséw... tak, dopiero
wtedy jest dla nas i dla siebie samej w petni wiarygodna.

I dosy¢ juz tych opresyjnych przestrzeni! Katedra z calym
jej wzniostym (niestety, takze wyniostym) autorytetem zapo-
wiada zmiane tematu; w kolejnych spektaklach przyjrzymy
sig celebrytom (czyli tym, ktérzy nie dali si¢ zastraszyc)
innych epok: Busterowi Keatonowi, Mozartowi, Czechowowi
—1itemu, jakg klarownos¢ ich niesmiertelny przekaz zyskuje
poprzez odniesienie go do teatru formy.

Wyobrazmy sobie nieistniejacg w teatrze scene, jakby
wizytéwke Bustera Keatona w filmie: zwisa pokerows twarza
w dot nad przepascig Manhattanu, a to, co wida¢ z parape-
tu ostatniego pigtra Empire State Building, wydaje sie i tak
nieprawdopodobne... wyszeptal rzeczowo, ze to niemozliwe,
zeby kiedykolwiek zagarnatl go teatr. Tym bardziej ze slap-
stickowe (i nie tylko) mozliwosci operatorsko-montazowe
kina nawet na tym pionierskim etapie majg przewage nad
teatrem, w ktérym 1:1 wydaje sie niepodwazalng zasadg
naczelna. Oczywiscie, i tu sie czaruje, i to jak! JesteSmy wcigz
w teatrze formy, a konkretnie: §ledzimy z uwagg formal-
ne poczynania holenderskiego spektaklu Jakopa Ahlboma
Lebensraum, w ktérym nic nie jest takie, jakie sie wydaje;
nawet Busteréw Keatonéw jest dwéch, a tapeta oblepiajaca
$ciany w pewnym miejscu okazuje sie dwojka perfekcyjnie
ucharakteryzowanych (na tapete) muzykéw. To jezeli chodzi
o ludzi, a przestrzen, w ktdrej sig uwijaja z precyzja i szybko-
$cig turbotorpedy ($ledzenie narracji z uwagg — niezbedne!),
juz od pierwszych scen ma swoje zawijasy: 16zko okazuje sie
pianinem, regal lodéwkg itd., nie méwigc o temacie naczel-
nym spektaklu, a jest nim ,,zrébmy sobie Coppelig, niech nam
sprzata, gotuje, zamiata i w ogdle ulatwia zycie”.

I robia.

Czym (kim?) staje sig i co wyczynia razem z nimi owa
lalka-nielalka — nie do opisania! Slapstickowa brawura i jej
przestrzenno-pantomimiczne ekscesy zamieniajg mieszczan-
sko zagospodarowany pokoik w labirynt nieprzewidywalnych
paradokséw. Stowo nie pada, a dzieje sie jak w pieciu filmach
naraz.

I kolejny mistrzowski spektakl-koncert-seans-obrzed, ktéry
réwniez obywa sie bez stéw: belgijsko, francusko, niemiec-
kie — wszech$wiatowe Requiem pour L. w rezyserii Alaina
Platela i w muzycznym opracowaniu przed$émiertnego,
fragmentarycznego zapisu Requiem Mozarta przez Fabrizia
Cassola. Czternascioro muzykéw z Konga, RPA, Brazylii,
Belgii, Portugalii, z ich rodzimymi instrumentami, w kil-
kuletnich — improwizowanych najczesciej — poszukiwa-
niach szukalo na swéj sposéb tego, co Mozart — wyrazenia
niewyrazalnego.

Przestrzen, w ktdrej spotykaja sie ze stuchaczami, widzami,
uczestnikami, to przede wszystkim ekran z domowa, ama-
torska rejestracjg procesu umierania L. w otoczeniu rodziny
i przyjaciol. Ich czule gesty przeslaniaja czasem ekran, cze-
$ciej pojawiaja sie i znikajg gdzie$ z boku. Twarz umierajacej
to zapada sie, to reaguje na dotyk, stowo, pieszczote, takze
— chcemy wierzy¢ — muzyke. CzeSciej zbiera sity do kolejnego
kontaktu, ostatnie rozblyski energii tlg sie i gasna, az niespo-
dziewanie — mimo wszelkich staran — gasnie ekran.

To wszystko dzieje sie w przestrzeni dopowiadajacej nasza
wiedze, bardziej jej poszukiwania. Inspiracja berliniskim
Muzeum Holokaustu projektu Daniela Lebeskinda, jako
wzorzec zblizania sie zywych do martwych; préby ich (wza-
jemnego?) zrozumienia, daje muzykom takze topograficzno-
-inscenizacyjng podpore. Kilka rzedéw podtuznych platform
w charakterze nagrobkéw, podiéw dla muzykéw, foréw dla
spotecznych konfrontacji, np. na tematy réznych obycza-
jow, kod6éw kulturowych, tak funeralnych, jak zZyciowych.
Oczywiscie, istnieje tylko muzyka i gest, np. zauwazenie
(przez dotyk) kilku dyskretnych kamieni znanych z zydow-
skich kirkutéw. Zastanowienie nad nimi: wytrzymuja wieki,
jak kosci; w przeciwienistwie do naszych pieknych, szybko
gnijacych kwiatéw. Albo czy mozna powiedzie¢, ze umiera-
nie jest niepodlegla zadnemu scenariuszowi improwizacja,
jak — w tym przypadku — muzyka? Albo pochowanie Mozarta
we wspolnym grobie, jako finat krétkiego, lecz od dziecin-
stwa inkrustowanego sukcesami i splendorami zycia, i jak
sig ma ten fakt do (réwniez) wspélnego grobu — z inspiracji
pomnikiem ofiar Holokaustu Lebeskinda, jako silnego drama-
turgicznego wykrzyknika.

A Czechow i jego zycie pomiedzy mtotem a kowadtem?

I tu znowu pytanie goni pytanie: zgodno$¢ czy rozdzwiek
pomiedzy praktyka odpowiedzialnego lekarza a dyskretna
madro$cig melancholijnego pisarza? A jego samotnicza pasja:
wedkarstwo? — tytul szwajcarskiego spektaklu Compagnia
Finzi Pasca Donka — list do Czechowa méwi za siebie,

bo donka to maly dzwonek na wedce, dzwoniacy, gdy ryba
chwyta przynete.

0j, chwycita i kolejny wiek, jak nie puszcza. Spektakl
powstal w 2010 roku na sto pie¢dziesigte urodziny pisarza.
Podczas konferencji prasowej realizatorzy i aktorzy méwili
o swoim teatrze jako teatrze czulosci, empatii i kruchosci
— 1 to prawda. Recepcja Czechowa i jego slowianskiej melan-
cholii, szczegdlnie we Francji, przetrwata osiedlanie sie
biatogwardyjskiej emigracji po zwyciestwie rewoluciji i jej
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mitologie tesknoty. Jak Olga, Masza, Irina, chcialoby sig
do Moskwy, niekoniecznie wiedzac, wyobrazajac sobie,
co to znaczy. Publiczno§¢ Wertynskiego i innych nostal-
gicznych bardéw — niekoniecznie $piewajacych — eks-
cytowala sig tg i innymi niemozliwo$ciami. A wracajac
do zespotu: tu nie ma niemozliwosci, akrobacja, Zzongler-
ka indywidualna, parzysta i zbiorowa najwyzszej préby,
z najwyzszym wdzigkiem i na najwyzszych wysoko-
éciach; ponad krysztalowy zyrandol. Spiew z harmosz-
ka, balatajkq i innymi instrumentami. Etiudy klaunéw
scalajgce narracje, a wszystkie — jak sekwencje szpitalne,
troche $mieszne, troche smutne, a wszystkie w ramach
teatru czulo$ci i empatii, co dodatkowo daje pewng lodo-
wa kruchosé¢, chybotliwosé, jakies trudne do zdefinio-
wania ,pomiedzy” czy ,mimochodem”, z géry usuwajac
wszelkie przeszkody w opowiadaniu o Czechowie: leka-
rzu, wedkarzu, dramatopisarzu, noweliscie, opowiada-
czu, gawedziarzu...

I to juz wszystko o Czechowie? Zdecydowanie nie —
nie bylo jeszcze o poszukiwaczu duszy. Juz nie przez
sekcje (koniecznie blisko serca), o ile w akrobatycznych
ekslibrisach zmarlych pacjentéw udatoby sie zlokalizo-
wac serce, ale — czemu nie gdzies poza ciatem, na przy-
ktad w ich niepotrzebnych juz butach?

Klauni-poeci, klauni-ironisci i najmadrzejsi z nich:
klauni, co to wiedza, a nie powiedza, tylko zaspiewaja,
zatancza, a kiedy bedzie trzeba — zastonig kurtyne lub
uraczg nas kolejnym akrobatycznym ekscesem, jak 16d
rozrzucany gar§ciami po calej scenie, aby po chwili
w $wietle i cieple reflektoréw zamienit sie w niewinne
kaluze. A ¢wiczenia na trapezie-hustawce Olgi, Maszy,
Iriny w bialych bufiastych sukienkach i takichze majta-
sach — ich blyskotliwos¢, lekkosé¢, tagodnosé, wdzigk...

A ze kazdy karnawal koficzy sig postem — nierozwia-
zany problem jednego z akrobatéw- zongleréw: jak réw-
nie btyskotliwie i wdziecznie poinformowaé Arkadine,
matke Konstantego, ze jej syn wlasnie sie zastrzelil?

A Czechow wedkarz i jego ekipa z kilkumetrowymi
,wedkami”, z ktérych kazda zakoniczona réwnie dlugg
tasma, i te taSmy nonszalancko — wydawaloby sie — ani-
mowane budujg na chwile, pél, éwier¢ chwili azurowe
kopuly nieistniejacego miasta... Chwila nieuwagi —

ina koncu jednej z nich zatrzepotala spora ryba. Krétkie
zdziwienie (donka zawiodla?) i dalej wzgérza, kotliny,
koputy...

I tak sig bawimy, marzymy, wierzymy, ze gdyby
Czechow z nami byl, to... no wlasnie, co? Klauni po raz
kolejny zasuwaja kurtyne. |

RADOSLAW PINDOR

KRAKOWSKI WATEK
BOSKIEJ KOMEDII

Radostaw Pindor - student performatyki przedstawien UJ.

11. Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Boska Komedia
w Krakowie, 8-16 grudnia 2018 roku

oska Komedia, jak co roku, starata sig zaprezen-
towac przekroj teatralnej mapy Polski. Konkurs
glowny (Inferno) oparty zostal na ,,pierwszej lidze”
premier minionego sezonu (miedzy innymi nagro-
dzone: Pod presjq Mai Kleczewskiej, Wyjezdzamy Krzysztofa
Warlikowskiego, Zapiski z wygnania Magdy Umer czy Zaby
Michata Borczucha). Uzupelnieniem byta sekcja Purgatorio,
w ktérej pokazano spektakle uznane przez organizatoréw
za interesujace, i zorganizowano spotkania z artystami. Glos
mlodego pokolenia mial wybrzmie¢ w cze¢sci Paradiso, w kté-
rej znalazly sig debiuty rezyserskie i aktorskie, w tym spekta-
kle dyplomowe z Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspianskiego w Krakowie. Podsumowujgc: pomiedzy 8 a 16
grudnia mozna byto zobaczy¢ dwadziescia osiem spektakli
i wystucha¢ niezliczonych anegdot o zyciu artystéw czy opi-
nii na temat kondycji srodowiska.

Poniewaz wiele sposrdd spektakli festiwalowych opisy-
wali$my na tamach ,Didaskaliéw”, skupie sie na wybranych
przedstawieniach krakowskich scen, ktére miaty premiere
niedtugo przed Boska Komedia.

Rok wyjety z zycia...

Sytuacja w Narodowym Starym Teatrze w ubieglym sezonie
byla niestabilna, a problemy zwigzane z wyborem nowego
dyrektora spowodowaty regres tej sceny. Po czterech nieuda-
nych premierach sezonu 2017/2018 udalo si¢ zmieni¢ model
zarzadzania repertuarem teatru i powola¢ Rade Artystyczna,
zlozong z aktoréw. Pierwsza premiera nowego sezonu, Rok
z zycia codziennego w Europie Srodkowo-Wschodniej, tuz
przed rozpoczeciem festiwalu zostala przeniesiona z sekcji
Purgatorio do konkursu gtéwnego.

Monika Strzepka i Pawel Demirski powrécili do Krakowa
w atmosferze ogromnych oczekiwan. Postanowili zaja¢ sie
problemami polskiej klasy $redniej. Ich strategia opiera sie
na wyostrzaniu stereotyp6éw dotyczacych Polski i Polakéw;
dzieki temu groteskowo-komicznemu efektowi prébujg
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stworzy¢ wlasng narracje na ten temat. Rama spektaklu jest
rok przecietnego mieszkanca Europy Srodkowo-Wschodniej
— czyli Polaka. Rok wpisany we wspélczesny kalendarz:
wakacje, poczatek roku szkolnego, Wigilie i czas oczekiwania

na kolejny urlop w cieptym kraju.

Najbardziej wyraziste elementy scenografii to lezacy
na scenie helm wiezy (ratuszowej czy koscielnej) oraz truchto
krowy (poréwnanie narodu do bydta pada w koncowej fazie
spektaklu z ust polityka). Postaci skonstruowane sg z przery-
sowanych ,typowych zachowan”. I tak, przedstawiciele klasy
sredniej (Dorota Segda i Zbigniew W. Kaleta) aspiruja do klasy
wyzszej, zyja ponad stan i bawig brakiem ogltady, na przyktad
na wakacjach, gdy probujg odnalez¢ sig w obcym kraju czy
wtracajg pomiedzy plany urlopowe uczestnictwo w demon-
stracjach. Nieodlacznym atrybutem pokolenia milenialséw
(reprezentowanego przez Anng Radwan) jest telefon i robienie
selfie. Przedstawiono réwniez kwestie awansu spolecznego,
dzieki postaci zagubionego w ,wysokich sferach” profesora
(Michal Majnicz). Klasa ludowa, zgodnie z zasada spektaklu,
jest uosobiona przez prostego, niewyksztatconego robotnika
(Juliusz Chrzastowski). Pomiedzy stosunkowo klarownymi
klasyfikacjami znajduje sig posta¢ wigzaca akcje — mlody mez-
czyzna (Szymon Czacki), bez socjalnego przydziatu, wyob-
cowany, niemajacy mozliwosci decydowania o sobie samym.
Wylamujace sie jednoznacznemu podzialowi sg takze postaci
grane przez Anne Dymng — tradycjonalistke przekonana,
ze kiedys$ bylo lepiej — oraz Dorote Pomykate, ktérej obecnosé
sytuuje sig pomiedzy Swiatem wyobrazen, mistyczna sferg
,ducha narodu” i rzeczywistoscig na scenie. W ten sposéb
porzadek spoteczny umieszczony zostaje w horyzoncie blizej
nieokreslonego, osadzonego w tradycji i ludowosci porzadku

mitycznego (metafizycznego). Do tego dochodzg akcenty
publicystyczne: w stowach kowboja (Krzysztof Zawadzki) roz-
poznajemy cytaty z wypowiedzi obecnego ministra kultury,

a nauczycielka (Malgorzata Zawadzka) ma wiele wspélnego

z aktualng wiceminister w tym resorcie. Nie moglo zabrakna¢
ksiedza (granego przez Radostawa Krzyzowskiego), za sprawg
ktérego pojawia sie watek pedofilii w Kosciele.

Trudno wskazac regule rzadzgca doborem watkéw: obok
tozsamos$ciowych probleméw klasy $redniej czy stosunku
politykéw do kultury pojawiaja sie dziecigce lgki zwigzane
z poczatkiem roku szkolnego czy temat znienawidzonych
przez nowoczesnych mieszkancéw kraju rodzinnych $wiat
Bozego Narodzenia. ,,Polski rok” jest przedstawiony w roz-
maitych rejestrach, nie dajac widzom tatwego klucza do upo-
rzadkowania i ogarniecia calosci. Uzyta przez twércow
groteskowa konwencja sprawia, iz widzowie, $miejac sie,
mogg latwo pomysleé, ze spektakl traktuje o kim§ innym,

a nie o nich.

Rok z zycia mieszkanicéw Europy Srodkowo-Wschodniej
otwiera monolog Anny Dymnej, bedacy refleksjg na temat
réznorodnosci ludzkich typéw. Mam wrazenie, ze tworcy
opowiadaja sie w spektaklu za préba wytworzenia wspdlnoty.
Jest to jednak idealistyczna wizja w kraju, w ktérym podzia-
ly tworzyly sie przez wiele ostatnich lat, a eksplodowaty
w 2015 roku. Warto sprawdzi¢, czy spektakl przejdzie prébe
czasu i po uplywie kolejnego roku zdiagnozowane przez
Strzepke i Demirskiego problemy nadal bedg odwzorowywacé
spoteczenstwo.

Ex-planeta

Teatr Laznia Nowa, wspdlorganizujacy festiwal, przedstawit
cztery swoje produkcje: Walesa w Kolonos (rezyseria: Bartosz
Szydtowski), Mifosna wojna stulecia (rezyseria: Eva Rysova),
Konformista (rezyseria: Bartosz Szydlowski) oraz Pluton
p-brane (rezyseria: Mateusz Pakutla). Ten ostatni, rezyserski
debiut dramaturga, wart jest zauwazenia.

Akcja rozgrywa sie wokot historii chlopca, ktéry pragnie
zostaé astronomem. Jego marzeniem jest poznanie stawnego
badacza sfer niebieskich. Rezyser tworzy wlasny tekst, wyko-
rzystujac dwie historyczne postaci astronoméw — Percivala
Lowella i Clyde’a Tombaugha — oraz wyniki ich badan, czyli
odkrycie planety (od 2006 klasyfikowanej jako planeta kar-
lowata) Pluton. Kosmiczny temat jest gtéwna osia spektaklu,
jednak staje sie on tylko pretekstem do rozwazan na temat
pamieci, wspomnien, alternatywnych wersji historii. Drugi
czlon tytutu odnosi sie wtasnie do wielosci rzeczywistosci,
ich analogicznych lub rézniacych sie wersji, co tylko wzmac-
nia temat wielu mozliwosci — zapozyczone z fizyki okreslenie
,p-brane” nawigzuje do teorii strun, zakladajacej istnienie
réwnoleglych swiatow.

Role mtodego chlopca (Clyde’a) gra energiczny Mikotaj
Karczewski, ktérego monologi i gesty przenosza widzéw
w $wiat dziecigcych marzen. Wyczekiwane przez niego spo-
tkanie z Lowellem (granym przez Jana Peszka), ktére jest
najwazniejszym punktem spektaklu, zostaje powtérzone
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trzykrotnie w r6znych wariantach. Zmienia si¢ sposéb zacho-
wania naukowca: raz jest on kiczowata, przypominajaca czar-
noksieznika diwg w skrzacym sig ztotym plaszczu i butach
na koturnach, innym razem — zdziwaczalym odludkiem,
wyczekujacym przybycia przedstawicieli obcej cywilizacji.
Warianty sg rozne, ale sedno pozostaje to samo: chlopiec
pragnie pozna¢ Lowella. Ich realne spotkanie jest watpliwe,
a fantazjowanie na jego temat za kazdym razem przypomina
wzajemne oswajanie sie. Dodano takze watek brata i siostry
Lowella (granych réwniez przez Jana Peszka), ktéry dopetnia
obrazu astronoma i jest zabawnym przerywnikiem.

Przestrzen, w ktdrej trwaja sceniczne podchody, ma przy-
pominac obserwatorium z ogromnym teleskopem i catg
aparaturg. Poprzez uzycie materialow bezuzytecznych lub
$mieciowych, jak zawieszone nad sceng plastikowe butelki
zamieniajace sig w gwiazdy, kartonowa tuba teleskopu, przy-
ciski z kapsli, dmuchana pitka z obrazkiem oka — stworzona
zostaje atmosfera wszechobecnego kiczu rodem z filméw
science fiction klasy B. Scenografia przypomina tez po tro-
sze areng cyrkows, co poglebia efekt odrealnienia. Dystans
tworzy rowniez posta¢ Gwiazdy, wykonujgcej intermedia
wokalno-choreograficzne (grana przez Zuzanne Skolias-
-Pakute). Jej kostiumy oraz popowe, §piewane po polsku
i angielsku piosenki komicznie komentujg gléwna historie
(powtarzajacy sie wers ,jestem gwiazda” czy scena zywienia
sie helem, a wlasciwie dialog Gwiazdy z Clydem po zazyciu
helu). Ostatecznie, jako gwiazda (obiekt kosmiczny) jest ona
neutralna, bezpieczng, bezplciowsq personifikacja zaintereso-
wan badawczych dwoéch astronoméw.

Optymistyczna, naiwna, utrzymana w pogodnym nastroju

opowie$¢ przypomina o waznym zadaniu teatru: opowiadaniu

i utrwalaniu historii.

Materac #MeToo

Do sekcji Paradiso zaproszono trzy spektakle z krakow-
skiej AST: Wieszcze (rezyseria: Ewa Ruciniska), Kongres (nie
do konca) futurologiczny (rezyseria: Pawel Miskiewicz) oraz
#Gwalt na Lukrecji (rezyseria: Marcin Liber). Ze wzgledu
na temat nie moge pomina¢ ostatniej z tych produkc;ji.

Tekst i tytul inspirowane sg poematem Williama Szekspira
o Lukrecji, ktéra zostata zgwalcona przez krélewskiego syna,
co skutkowato samobdjstwem kobiety i rewoltg ustrojowg —
cialo kobiece stalo sig ciatem politycznym. Historia sprzed
dwéch i pét tysigca lat jest punktem wyjécia do opowiedzenia
o wspdlczesnej dyskryminacji, seksizmie, molestowaniu,
gwaltach.

Na spektakl sktadajg sie cytaty literackie (z tytulowego
poematu Szekspira, z Poskromienia zfosnicy, z dramatéw
Sarah Kane) oraz fragmenty inspirowane doniesieniami
medialnymi czy wpisami z Facebooka o wykorzystanych
kobietach. Kazda z przedstawionych historii mogta przytrafic
sig ktérejkolwiek z aktorek, co podkreslone zostato upodob-
nieniem ich do siebie — kostiumem i makijazem. Spektakl
balansuje na trudnej do wytyczenia granicy pomiedzy reali-
zacja teatralnego scenariusza a prywatng wypowiedzig. Tym

bardziej ze pojawia sie takze watek opresyjnej sytuacji aktorek
w teatrach, gdzie srodkiem przekazywania silnych emocji
staje sig nagie ciato. Dramaturzka (Martyna Wawrzyniak z V
roku Wydziatu Rezyserii Dramatu AST) starala sig odwrécicé
sytuacje Lukrecji z poematéw i nie dopuscic¢ do jej ponow-
nego ,,samobdjstwa” — twierdzac, ze znana od wiekéw histo-
ria moze zosta¢ zmieniona i w dzisiejszych czasach nalezy

o to walczy¢.

W #Gwalcie na Lukrecji gra osiem aktorek i pieciu aktoréw.
Ci ostatni zazwyczaj wchodzg w interakcje z dziewczynami
w roli ich oprawcéw lub maskulinistycznych ,,mysliwych”.
Ich ,meskosé” jest jednak od poczatku problematyzowana —
poczatkowo poprzez kostiumy: rajstopy i stylizowane na elz-
bietaniskie kaftany. W pewnym momencie wszyscy aktorzy
siadajg na kanapie i zaczynaja ptakac, recytujac Sonety
Szekspira. Ta sytuacja zmienia ich z oprawcéw w zagubio-
nych chtopcéw, ktérzy wyzywaja sie na kobietach z powodu
braku samoakceptacji. W finale wszyscy aktorzy i aktorki
wykrzykuja kolejne hasta sprzeciwu wobec dyskryminacji
i przemocy.

Najbardziej poruszajace sg nawet nie sceniczne sytuacje
i zaangazowana gra aktorska, lecz materac, ktéry umieszczony
byl na korytarzu AST w czasie préb do spektaklu. Studentki
i studenci mogli zapisywac na nim swoje wyznania zwigzane
z seksualng przemoca. Obiekt ten, eksponowany i komen-
towany w jednej ze scen, wywotal, przynajmniej we mnie,

bardzo silne emocje. Wpisy zapelniaty wiekszos¢ bialego

obicia, w jednym z nich Dorota Segda (rektor AST) informuje,
ze w razie probleméw drzwi do jej gabinetu stoja otworem.
Scista relacja migdzy spektaklem a rzeczywistoscia nie
pozwala przej$¢ obok przedstawienia obojetnie. |

AST, #Gwalt na Lukrecji; Melania Grzesiewicz, Dawid Chudy; fot. Bartek Cieniawa
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KATARZYNA TORZ

JAKOSE DYSKUSJI.

Polemika ze Stanistawem Godlewskim

Katarzyna Térz — programerka Malta Festival Poznan, autorka tekstow
o teatrze, widz.

uwagg przeczytalam tekst Stanistawa
Godlewskiego Bez dyskusji, zamieszczony w 148
numerze ,Didaskaliéw”. W relacji z 28. edycji
Malta Festival Poznan, a w szczegélnosci z Idiomu
,Skok w wiarg”, autor dopuscit sie szeregu zaniechan.
Godlewski przedstawia twérczo$é¢ Needcompany, grupy,
z ktérej wywodzg sig kuratorzy Idiomu , Skok w wiarg”,
w wybidrczy sposéb i przeinacza ich poglady. A przeciez
posiada na ten temat wiedze.

Po pierwsze, nie jest prawda, jak twierdzi Godlewski, ze Jan
Lauwers nie przedstawit w Idiomie swojej wizji politycznosci.
Nie tylko sformulowat jg w wielu udzielanych w polskich
mediach wywiadach, materiatach programowych Festiwalu
oraz podczas publicznego spotkania w czasie Malty, ale
przede wszystkim od ponad trzydziestu lat prowadzi i rozwija
Needcompany — zesp6t programowo wyrastajacy ze sprzeci-
wu wobec nacjonalizmu, segregacji i ksenofobii. W praktyce
przejawia sie to w programowej wielojezycznosci spektakli,

w angazowaniu artystéw z réznych kontekstéw kulturowych
i politycznych, w podejmowaniu wprost tematyki tozsamosci,
przynaleznosci oraz — od kilku lat — w rozszerzeniu dzia-
talnosci Needcompany o program skierowany do sgsiadéw:
mieszkancéw brukselskiego Molenbeek, dzielnicy, ktérej
mieszkancy sg potomkami arabskich emigrantéw i wielu

z nich radykalizuje sie w swoich pogladach. To niezwykle
wyrazny polityczny gest.

Godlewski pisze, ze postawa Needcompany traci naiw-
noscia: ,[...] chodzi o pewien naddatek pozytywnej energii,
ktora dzisiaj tatwo kojarzy sie z tanimi zabiegami marke-
tingowymi. Trudno wierzy¢ tym, bardzo utytulowanym
przeciez artystom, gdy opowiadajg o sile plynacej z porazek
i o radosci z podejmowania kolejnych préb, o tym, ze proces
jest wazniejszy niz ostateczny efekt”. Nie rozumiem, dlaczego
trudno im wierzy¢. Przeciez pozycja, jaka maja, to efekt ponad
trzydziestu lat intensywnej twérczej pracy, walki o nowe stan-
dardy, proponowania rozwigzan, ktére w latach osiemdzie-
sigtych — czasie tzw. flamandzkiej fali — przewrdcity do géry
nogami zaré6wno estetyczne kanony teatru i taiica w Belgii,
jak i strukturalno-finansowe ramy dla sektora sztuk perfor-
matywnych. Ponadto, projekty Needcompany wyrastaja ze
splotu osobistych, czesto dramatycznych, historii z szerokim

pejzazem uwarunkowan politycznych i historycznych. Piszac
o politycznosci Needcompany, wypadaloby o tym wspomnied.

Co wiecej, Godlewski jako dziennikarz wspétpracujacy
z poznanskim oddziatem ,Gazety Wyborczej” juz na rok przed
Idiomem przeprowadzil rozmowe z kuratorami, w ktérej
wyjasniali, jak rozumiejg zwigzki sztuki i polityki — Maarten
Seghers: ,[...] kiedy my$§lisz lub méwisz o sztuce, to mozesz
takze traktowac jg jako metafore spoleczenstwa i odwrotnie.
,Skok w wiare” dotyczy takze tego, to nie tylko skok w nie-
znane w sensie artystycznym, ale to takze temat na poziomie
spotecznym i wspdlnotowym. Chodzi o pewien rodzaj odwagi
i optymizmu”; Jan Lauwers: ,Uwazamy, ze istnieje zasadniczy
btad w mysleniu, ze sztuka musi mie¢ funkcje polityczna,
choc¢ istnieje taka mozliwos¢. Wszystko jest polityczne, ale
sztuka nie jest wszystkim. Sztuka nie jest filozofia, nie jest
polityka, sztuka powinna by¢ sztuka. W «Skoku w wiare»
wlasnie o to chodzi — pokazmy sztuke, ktéra odkrywa cos,
czego jeszcze nie wiemy, nie znamy”. Wlasnie takg wizje
politycznosci kuratorzy rozwineli w programie artystycznym
Idiomu, na ktéry skladaly sie spektakle teatralne, taneczne,
filmy i instalacje. Cho¢ mozna sie nig nie zgadza¢, Godlewski
powinien przynajmniej jg sformutowac i sproblematyzowac.

Po drugie, Godlewski przywotuje wyktad Jana Lauwersa pt.
Wszystko jest polityczne, ale sztuka nie jest wszystkim, ktory
odbyt sie podczas Malty w Galerii Miejskiej Arsenal, i ,ostra
ki6tnie” miedzy artysta a ,dwoma siedzacymi w pierwszym
rzedzie dziewczynami”. Zdawkowo referuje przedmiot sporu
(,z obu stron padly powazne zarzuty: o lenistwo i brak logiki,
o demagogie i o seksizm, o pieknoduchostwo i agitacyjnos¢”)
i sytuacje (,dziewczyny uznaly, Ze «nie warto rozmawiac»,
i wyszly, trzaskajac drzwiami”). Nie wspomina, Ze jedng
z uczestniczek tego ,,przykrego incydentu” byta gospodyni
miejsca — zastepczyni dyrektora Galerii Miejskiej Arsenal,
Zofia Nierodzinska, ktéra jednak nie ujawnita sig publicznie
w tej roli. Dla 0séb z poznanskiego srodowiska kulturalnego
bylo to jasne, Nierodzinska nie jest osobg anonimowa. Jednak
autor nie podat czytelnikom tej informacji, a przeciez bez
niej opisywana scena osuwa sie w nieciekawa rodzajowosc,
podczas gdy naprawde byta bardzo polityczna. Oponentki
Lauwersa wyraznie chcialy rozbroi¢ go argumentami przyna-
leznymi do dyskursu teoretycznego, wskazujac na nieprecy-
zyjne uzywanie terminologii i anachroniczno$é¢ stownictwa.
Tymczasem nie kazdy artysta jest teoretykiem. Modusem
jego zycia jest przekuwanie mysli w dzialanie. Needcompany
swojg historig to potwierdza.

Po trzecie, Godlewski twierdzi, ze Wojna i terpentyna
to ,megaprodukcja”. Tymczasem jest to przedstawienie w skali
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przecietnej realizacji teatru repertuarowego w Polsce. Poza
sukcesami w wielu krajach, w Belgii spektakl pokazywany

jest w licznych lokalnych centrach sztuki w malych mia-
stach. Negatywny wydzwiek nadany tu , megaprodukcjom”
idzie w parze z chaotycznymi dywagacjami o organizacyjno-
-artystycznej strategii zespotu. Godlewski twierdzi, ze ,artysci
zwigzani z Needcompany, aplikujacy o rézne granty, wspierani
przez festiwale, raczej zajmuja sie produkcja tatwych w eks-
ploatacji produktéw-spektakli”. Ot6z projekty Needcompany

(0 czym magt przekonac sie kazdy widz Idiomu) bardzo réznig
sig miedzy sobg skalg. Godlewski sam sobie przeczy, z jednej
strony piszac o ,megaprodukcji” — Wojnie i terpentynie, z dru-
giej za$ — o strategii produkowania spektakli ,fatwych w eks-
ploataciji i tanich”. To kolejny przyktad niechlujstwa, mieszania
faktéw, opinii i wlasnych wyobrazen.

Po czwarte, Godlewski pisze, ze ,,prezentowane spektakle
tworzyli czlonkowie kolektywu wchodzacy w inne inicja-
tywy artystyczne, ich dzieci i przyjaciele — wszyscy zresz-
ta wyjatkowo uzdolnieni muzycznie i niezwykle sprawni
ruchowo, czemu wielokrotnie w trakcie przedstawien dawali
wyraz”. Brzmi to kuriozalnie. Needcompany to nie rodzin-
ny interes, ale hybrydyczny — dyscyplinarnie, kulturowo,
narodowos$ciowo i estetycznie — kolektyw. Godlewski wie
takze, ze filozofia ponadtrzydziestoletniej pracy Lauwersa
i Barkey (pary w pracy i zyciu) polega na skupianiu wokét
siebie 0séb, z ktérymi dzielg wizje sztuki i ktére lubig. Miedzy
czlonkami grupy musi istnie¢ afektywny przeptyw, bez niego
niewiele mozna zdziata¢. W tym kontekscie zastanawia, dla-
czego w swojej relacji pominal zupelnie obecnosé¢ mlodego
pokolenia twércow, stowarzyszonych z Needcompany arty-
stycznie i ludzko. Kuiperskaai zalozyli w 2012 roku: Romy
Louise Lauwers, Oscar van der Put, Victor Lauwers i Lisaboa
Houbrechts. Ta grupa dwudziestokilkulatkéw pokazata
w Poznaniu bardzo dojrzaly spektakl 1095, ktéry wzbudzit
entuzjazm publicznos$ci. Godlewski nie wspomina o tym
stowem, cho¢ wydawaloby sie, ze dla krytyka jest to ciekawy
przyczynek do rozwazan na temat: jaki jest teatr dzieci Barkey
i Lauwersa oraz ich przyjaciol? Jak twérczos¢ tych dwéch
pokolen wzajemnie o$wietlata sig w Idiomie? Jak kontynuujg
kolektywny i interdyscyplinarny model pracy? Jaki teatr robig
ich réwiesnicy w Polsce?

Po pigte, Godlewski w tekscie nie wspomina tez o tym,
ze sam jest czeScig obrazu, ktéry opisuje. Autor (wraz z dr
Agata Siwiak i prof. Ewg Guderian-Czaplifiska) — byt wspél-
organizatorem konferencji naukowej na Uniwersytecie
Adama Mickiewicza, pt. ,Kolektywy teatralne, artystyczne
i badawcze”, ktéra odbyla sie 19 czerwca w ramach Festiwalu
Malta. Podczas konferencji Jan Lauwers oraz inni cztonko-
wie ekipy zarzadzajacej Needcompany opowiadali o tym,
jak funkcjonuje zesp6! — w aspekcie artystycznym, finan-
sowym i organizacyjnym. Tym bardziej dziwi, ze refleksje
Godlewskiego brzmig tak, jakby pierwszy raz mial do czynie-
nia z ta tematyka.

Po széste, pomiedzy zdawkowymi i zaskakujgco powierz-
chownymi przemys$leniami na temat pokazywanych spektakli

Godlewski snuje dywagacje o ,szerokim strumieniu pienie-
dzy”, pltynacym w stroneg Malty z Urzedu Miasta, Urzedu
Wojewddzkiego, od niezaleznych sponsoréw i z crowdfun-
ding, ,,choc¢ i bez tego ostatniego zZrédta Malta spokojnie
dalaby sobie rade”. Wymowa tego zdania sugeruje, ze crowd-
funding jest regularng metoda konstruowania budzetu
festiwalu. Nie jest to prawda. Publiczna zbiérka ,,Zostan
Ministrem Kultury — wspieraj Festiwal Malta” odbyta sie jed-
norazowo w 2017 roku, kiedy minister kultury i dziedzictwa
narodowego prof. Piotr Glinski nie wyptacit Malcie przyzna-
nej dotacji w wysokosci 300 tysiecy zt w reakcji na zaanga-
zowanie przez festiwal jako kuratora Idiomu Olivera Frljcia.
Godlewski pisze o ,,gigantycznym budzecie Malty”. Nie jest
to retoryka nowa, w Poznaniu ma sig dobrze od dekad i widag,
ze bezrefleksyjnie przejmowana jest przez kolejne pokolenia
krytykéw. Malta ma duzy budzet, ale przeciez jest on efektem
wieloletniej pracy nad dywersyfikacja zrédet finansowania,
w tym pozyskiwaniem $rodkéw z funduszy europejskich. Nic
nie byto i nie jest dane Malcie z gory, raz na zawsze. Festiwal
nie jest instytucja, tylko niezalezng fundacja aplikujaca

o pieniadze. Wydawatoby sie, ze od Stanistawa Godlewskiego
— dziennikarza, a takze osoby aktywnie funkcjonujace;j

w poznanskim srodowisku akademicko-teatralnym — mozna
wymagac tej elementarnej $wiadomosci. Tymczasem powiela
on mity.

To lista przemilczen i niedopowiedzen, ktére stojg
w sprzeczno$ci z powinno$ciami krytyka. Nie chodzi o to,
ze Godlewskiemu co$ sie na Malcie nie podobalo. Znam
wiele 0s6b, ktérym Malta nie podoba sig z zalozenia, nieza-
leznie od tego, czy na nig przyjezdzaja, czy nie, niezaleznie
od ksztattu programu (nie twierdze, ze Godlewski do tego
grona nalezy, wszak §ledzi festiwal z bliska). Znam tez osoby,
ktérym nie odpowiada estetyka Needcompany i ktére nie iden-
tyfikuja sie z ich wizja politycznosci sztuki. Sa one jednak
Swiadome, co sie na te wizje sklada, wiedza, z czym sig nie
zgadzaja, i majg wlasna opinie. Godlewski natomiast asekuru-
je sie powierzchowna krytyka.

Moja wypowiedz to osobisty komentarz, ktéry wykracza
poza sprostowanie czy standardowa polemike wspo6torganiza-
torki wydarzenia z jego recenzentem. Nie jest ona podporzad-
kowana obronie festiwalu. Jesli czego$ bronie, to wartosci,
ktoérych szukam w refleksji o sztuce. Moje zwiazki z teatrem
i taficem, pisanie o nim przekracza granice roli programer-
ki. Mysle, ze kazdy z nas funkcjonuje w zyciu w r6znych
rolach i sktadaja sig one na catos¢ osoby. Czytajac tekst
Godlewskiego, zastanawiatam sie, dlaczego recepcja sztuk
performatywnych w Polsce tak czesto obcigzona jest oczeki-
waniem politycznosci explicite. W intensywnej energii kon-
certu O, tomorrow’s parties (or Fun is Politics), ktéry Godlewski
sprowadzit do ,,prostego populistycznego zabiegu wspdlnego
wybijania rytmu”, wiele oséb dostrzeglo emancypacyjny gest
o znaczeniu politycznym. Oczywiscie, polityczno$¢ zmienia
twarze w zalezno$ci od lokalnego kontekstu. W Polsce trudno
spotkac sie na placu, w przestrzeni publicznej i celebrowaéd
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wolnos¢ bez oczywistego kontekstu publicystycznego. Jednak
Godlewski sig go domaga. Pisze, ze wspélne bycie to ,dzisiaj
troche za matlo”, ze ,potrzebny jest wspélny cel lub przynaj-
mniej wyrazna artykulacja pogladéw, ktéra pozwoli zbudowacé
takg — niepozbawiong konflikt6w — wspdlnote”.

W przeciwienstwie do Godlewskiego, uwazam, ze wspdl-
ne bycie bardzo duzo dzi$ znaczy. I ze prosty gest zespotu
Needcompany jest bardziej skuteczny niz skomplikowane
wywody teoretyczne, skoro udato mu si¢ wygenerowac tak
wielkq energig ttumu. Anarchistyczna euforia generowa-
ta mocny przekaz: zeby zy¢, powinni$my skakac, dac sie
ponies¢, zaryzykowaé, zdoby¢ sie na odwagg. Cho¢ nie byt
on topornie narzucony jako poglad. Podobnie jak sztuka
jednej z najstynniejszych wspoétczesnych artystek, dziewigé-
dziesigcioletniej Yayoi Kusamy, ktéra od dekad pokrywa caly
$wiat kropkami. We wzorze polka dots widzi ona rewolu-
cyjna energie zmiany, mozliwo$¢ spojrzenia na otaczajaca
rzeczywisto$¢ przez inny filtr. Uzywajgc zmultiplikowanych
abstrakcyjnych punktéw, tworzy ona wlasny kosmos, ktory
wprowadza w teksture Swiata zaklécenie. Nie jest zaba-
wa, ale manifestem, drogg. Kusama kropek uzywatla takze
w sytuacjach politycznych, pozostajac przez cate swoje zycie
bezkompromisowa. Przypomnijmy chocby naked happenings
organizowane w Stanach podczas wojny w Wietnamie, kiedy
nadzy protestujacy oblepiali sie jej kropkami.

W momencie, kiedy pisze niniejszy tekst, w Turbine Hall
w Tate Modern w Londynie pokazywana jest partycypacyjna
instalacja Tanii Bruguery, kubanskiej artystki i aktywistki,
zatytulowana 10, 146, 323. Uzywajac kategorii Godlewskiego,
to ,megaprodukcja”, w dodatku zrealizowana za pieniadze
sponsora (Hyundai), w instytucji-gigancie, ktéra w swoja
misje i dziatanie inkorporuje strategie rynkowe. Ta sama
artystka zostata niedawno zaaresztowana przez kubanska
policje, poniewaz aktywnie protestuje przeciwko wprowa-
dzeniu w jej kraju cenzury. Przywoluje jej posta¢ ze wzgledu
na definicje politycznosci, ktéra jest mi bliska. Zdaniem
Bruguery: , Sztuka polityczna jest pelna watpliwosci, a nie
pewnosci; ma intencje, nie programy; dzieli si¢ nimi z tymi,
ktérzy je odnajda, nie sugeruje; jest definiowana wtedy, kiedy
sig wydarza; jest do§wiadczeniem, nie obrazem; jest czyms
wkraczajagcym w pole emocjonalne i przez to bardziej skom-
plikowanym niz pojedyncza mysl. Sztuka polityczna to taka,
ktéra powstaje wtedy, kiedy jest niemodna i niewygodna: nie-
wygodna prawnie, krytycznie, ludzko” (Bieber, 2016, s. 8).

Idiom ,,Skok w wiare” wygenerowal inng energie niz
poprzedni — , Platforma Batkany” — polityczny explicite. I wia-
$nie to jest ciekawe: co roku goscinni kuratorzy Malty przywo-
zg do Poznania wlasng estetyke, przekonania o funkcji sztuki
we wspolczesnym $§wiecie. Definicja Bruguery rozszerza rozu-
mienie politycznosci sztuki: na do§wiadczenie dysonansu,
konfliktu, watpliwosci, nie redukuje jej do bycia narzedziem
ideologii albo polem do uprawiania publicystyki. Miesci sie
w niej wiele mozliwych strategii i wrazliwosci: zaréwno poli-
tyczno$¢ Romea Castellucciego, jak Lotte van den Berg czy

Tima Etchellsa (ktérzy byli kuratorami Malty w poprzednich
latach). A takze Needcompany.

Owa niewygoda, nieoczywistos¢, sprzeczne komunikaty,
niemozno$¢ prostego rozwiklania powigzan, w jakich jako
obywatele kultury funkcjonujemy (na wszelkich mozliwych
stanowiskach, w palecie przywilejéw, obowigzkéw, rozczaro-
wan i sukceséw), buduja realnosé¢ politycznosci sztuki. Moze
wiec jedna z szans, jakie daje nam to rozpoznanie, jest maksy-
malizacja wlasnego potencjatu — tego, co w tym konkretnym
mikromomencie moge zrobi¢ ze swoim wlasnym zyciem.
Napisac¢ tekst czy nie? Po§wieci¢ czas i uwage, zeby zrozumieé
opisywany przedmiot, czy i$¢ po linii najmniejszego oporu?
Podzieli¢ sig oryginalng mysla czy powtarza¢ wystuzone
opinie?

Niniejsza polemika nie jest retoryka funkcyjng. Malta
to nie korporacja, a ja sama jako programerka festiwalu mam
duza wolnos¢ we wspélpracy z artystami i wsp6ttworzeniu
Idioméw. To naturalne, ze reaguje na dyskurs, jaki festiwal
wytwarza. Postrzegam ten ruch w kategoriach misji, mery-
toryki i stania za sensami, a nie jako dziatanie wizerunkowe
lub zwigzane z moim stanowiskiem. W komunikacji miedzy-
ludzkiej chodzi, moim zdaniem, przede wszystkim o intencje
i szczerosc relacji. Dlatego wlasnie napisalam tekst, dyskutuja-
cy z pelna niedopowiedzen recenzjg Malty. Tym, o co mi cho-
dzi, jest jakos¢ dyskusji. |
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STANISEAW GODLEWSKI

ODPOWIEDZ NA POLEMIKE KATARZYNY TORZ

Stanistaw Godlewski — doktorant w Instytucie Teatru i Sztuki Mediéow
UAM, krytyk teatralny wspéipracujacy m.in. z ,,Gazeta Wyborczg
Poznan”, ,Dialogiem”, ,Teatrem”, portalami Taniecpolska.pl i eCzasKul-
tury.pl. Realizuje diamentowy grant pos§wiecony wspélczesnej polskiej
krytyce teatralne;j.

a wstepie chcialem zaznaczy¢, bez ironii,

ze bardzo dzigekujg Katarzynie Térz za polemike

z moim tekstem. To fantastycznie, ze mamy oka-

zje podyskutowac o tak waznych sprawach jak
zwiazki sztuki i polityki oraz sposéb funkcjonowania festi-
wali w przestrzeni spolecznej. Mnie takze zalezy na jakosci
dyskus;ji, wiec postaram sie po kolei odnies¢ do kwestii poru-
szonych przez programerke Malty.

Przede wszystkim musze sprecyzowac wlasne poglady,
by zosta¢ lepiej zrozumianym. Uwazam (i, naturalnie, jest
to tylko moja opinia, nie mam monopolu na racje), ze sztuka
polityczna z zasady nie jest uniwersalna. Wierzg, ze poli-
tyczno$¢ sztuki dziata w kontekscie — lokalnym, czasowym,
personalnym. I Ze celem sztuki politycznej jest prowokowanie
dyskus;ji i awantur. Sitg sztuki politycznej jest, wedlug mnie,
jej doraznosé, krytyczny stosunek do rzeczywistosci i dziata-
nie w okre$lonym miejscu i czasie. Spektakle Olivera Frljicia
czy Rodrigo Garcii, ktére w Polsce wywotaty gtosne konflikty,
niekoniecznie zadzialalyby w innym kontekscie kulturowym.
Zreszta, bardzo dobrze. Jasne, ze lubie, gdy spektakle teatral-
ne, instalacje czy koncerty daja mi poczucie, ze istnieje jakas
ogoélnoludzka wspdlnota; ze cos nas wszystkich taczy; ze moze
nie jest tak Zle, skoro jeste§my razem. Ale wierze, ze jesli
mamy na serio rozmawia¢ o naszym zyciu w spoleczenstwie,
o problemach, ktére dostrzegamy w instytucjach czy na uli-
cach, to zdecydowanie skuteczniejsze jest wywolywanie
sporéw, poruszanie tematéw niewygodnych, nakluwanie pro-
bleméw i stawianie sprawy na ostrzu noza.

I by¢ moze wlasnie z tego powodu nie jestem w stanie bez
zastrzezen (i bez dyskusji) przyjmowac tego, co zaproponowali
Jan Lauwers, Grace Ellen Barkey i Maarten Seghers jako kura-
torzy maltanskiego Idiomu , Skok w wiare”.

Térz pisze, ze Needcompany od wielu lat jest zespotem
wielokulturowym, ze tworzy spektakle wielojezyczne
i ze preznie dziala w Molenbeek, co jest ,,niezwykle wyraz-
nym politycznym gestem”. Nie kwestionuje tego, zgadzam
sig z autorka. Tyle tylko, ze méj tekst nie dotyczyt dziatal-
nos$ci Needcompany w ogdle, tylko tego, co zaproponowali
w Poznaniu, na Malcie. Zdaje sobie sprawe z tego, ze te dwie
sfery sie tacza, ze kuratorzy ,,Skoku w wiare” poprzez swoéj
dorobek, artystyczng biografie i projekty, jakie realizowali
za granica, wniesli w polski kontekst pewien rodzaj kapitatu

kulturowego i ze przyklad ich dziatalnosci w Molenbeek moze
stuzy¢ jako punkt odniesienia dla artystéw i dziatan na pol-
skim gruncie. Tak zreszta, razem z Ewg Guderian-Czaplinska
i Agata Siwiak, projektowali$émy konferencje o kolektywach,

o ktérej wspomina Térz (zob. Kolektywy teatralne, artystyczne
i badawcze..., 2018), zapraszajac do wspdlnej rozmowy przed-
stawicieli Needcompany, Flanders Arts Institute i Kuiperskaai
- po to, zeby dowiedziec¢ sie, ,Jak to robig Flamandowie?”
(czyli jakie modele kolektywnosci istniejg we Flandrii),

a potem porozmawiac o tym, ,Jak to robig Polacy?” (czyli

w jaki sposéb to, co sie dzieje we Flandrii, mozemy zaapliko-
wac do kontekstu polskiego; jakie sg podobiefistwa i réznice
obu systeméw; jak dziatajg kolektywy w Polsce)™.

Tym niemniej kuratorzy wspottworzyli festiwal w Polsce,
w czerwcu 2018 roku, gléwnie dla polskiej publicznosci.

I skoro w tekscie kuratorskim (Barkey, Lauwers, Seghers, 2018)
czlonkowie Needcompany pisza, ze ,,Europa jest na skraju
wyczerpania”, ze ,zmierzamy ku ekstremizmom” i ,,podsyca-
ne sg antagonizmy”, a ,arty$ci muszg przeformutowac swoje
pytania”, to warto chyba zapytag, jak te pytania zostaly prze-
formutowane i co wtasciwie z proponowanego programu arty-
stycznego moze wynikac.

Torz pisze, ze kuratorzy w ramach festiwalu rozwingli pro-
ponowang przez siebie wizje polityczno$ci, a mnie zarzuca,
ze jej nie sformulowalem i nie sproblematyzowalem. To bar-
dzo proste: nie zrobitem tego, poniewaz ta wizja jest dla mnie
zbyt ogblna i niejasna, a pewne pojecia nie zostaly zdefinio-
wane. Czym jest to ,polityczne”, wedtug kuratoréw? I czym
ma by¢ ta ,sztuka, ktéra jest sztukg”? Nie zostalo to dookre-
§lone ani w ich wypowiedziach, ani w dziatalnosci kurator-
skiej: jak pisatem, nie dostrzegltem Zadnej linii przewodniej
w programie Idiomu. Spektakli i wystaw zaproponowanych
przez kuratoréw, poza pewnymi wspélnymi elementami este-
tycznymi, nie taczylo wiele na poziomie tematéw czy koncep-
cji. Jedynym, ewentualnie, tematem czy raczej — przestaniem,
ktore laczylo wiekszosé spektakli, byta wlasnie radosé¢ z bycia
razem. Co, jak pisalem wyzej, jest dla mnie niewystarczajace,
gdy prébuje sie méwic o sztuce polityczne;j.

Jezeli chodzilo o to, by zaprezentowac, jak méwil Lauwers:
»sztuke, ktéra odkrywa co$, czego jeszcze nie wiemy, nie
znamy” — to nic takiego nie zauwazylem (a oglagdalem spekta-
kle idiomowe dosy¢ uwaznie, bo, jak zauwaza Térz, pisatem
takze recenzje z poszczegdlnych spektakli do poznanskiej
,Wyborczej”). I, zasadniczo, nie szukam w sztuce czego$
,hieznanego”, wole raczej, gdy sztuka pokazuje mi to co
,znane”, ale z innej perspektywy, w ciekawej konfiguracji.
Ale rozmawianie o tym, co jest dla kogo$ nowe, a co nie, co
jest odkrywecze, a co sig powtarza, polega na operowaniu
bardzo subiektywnymi i indywidualnymi wyznacznikami,
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a w konsekwencji prowadzi donikad. Dla jednych znane, dla
innych nieznane -1 tyle.

Jezeli chodzi o przywolywany spér w galerii Arsenat
— to faktycznie, nie wymienilem z nazwiska Zofii
Nierodziniskiej, za co przepraszam (cho¢, jak sama autorka
polemiki zauwaza, Nierodzifiska nie ujawnita publicznie
swojego nazwiska). Katarzyna Térz pisze, ze bez podania
personalnych danych spér po wykltadzie Lauwersa ,osuwa sie
w nieciekawg obyczajowo$¢”. Nie zgadzam sie. Oczywiscie,
dziatalno$¢ Nierodzinskiej w Arsenale wprowadza do dysku-
sji nowe konteksty. Ale nawet gdyby z Lauwersem klécila sig
anonimowa osoba, niepiastujaca kierowniczego stanowiska
w instytucji kultury, to zarzuty wybrzmiatyby wystarczajaco
mocno.

Nie kazdy artysta jest teoretykiem, zgoda. W zwigzku z tym
nie kazdy artysta musi prowadzi¢ wyktad. Ale jesli juz sie
na to decyduje, powinien liczy¢ sig z tym, ze do jego teorii
mozna zglaszaé zastrzezenia.

Co do ,megaprodukcji” Wojny i terpentyny — to okreslenie,
mimo wszystko, wydaje mi sie zasadne w przypadku spek-
taklu opartego na epickiej powiesci, z efektownymi scenami
choreograficznymi, catkiem rozbudowana scenografia i ponad
dziesigcioosobowym zespotem wykonawcéw. Hasto ,,megapro-
dukcja” odnosilo sie zatem do samej tresci i formy przedsta-
wienia. W skali produkcyjnej — by¢ moze faktycznie jest tak,
ze odpowiada to ,,przecietnej realizacji teatru repertuarowego
w Polsce”, chetnie poznatbym doktadniejsze dane (na przy-
ktad koszty eksploatacji takiego spektaklu). Wydaje mi sie jed-
nak, ze skoro Needcompany tak wiele podrézuje po Swiecie,
silg rzeczy musi tworzy¢ spektakle tatwe w eksploatacji.

Nie w pelni rozumiem czwarty zarzut Térz: wiem,
ze Needcompany to kolektyw, wiem tez, ze ludzie pracuja-
cy w kolektywie muszg sie lubi¢ lub dzieli¢ wspélng wizje
sztuki. Napisatem, ze pokazywane w programie spekta-
kle tworzyli przyjaciele i krewni czlonkéw Needcompany
(np.: w Kuiperskaai dziala Victor Lauwers, syn Jana
Lauwersa i Grace Ellen Barkey, cztonkowie kolekty-
wu MaisonDahlBonnema wystgpowali w spektaklach
Needcompany). To bylo tylko stwierdzenie faktu.

Nie pisze o 1095, za to piszg o Concert by the band facing
the wrong way. Ten tekst byt préba opisania gtéwnego nurtu
festiwalu, nie moglem wigc napisa¢ o wszystkich prezento-
wanych spektaklach (bo recenzja rozrostaby sie do niestraw-
nych rozmiaréw) i musiatem dokonac¢ autorskiej selekcji
tematow. Za to kazdy ze spektakli idiomowych recenzowatem
w poznanskiej ,Wyborcze;j”. Jezeli chodzi o sposéb, w jaki
twérczosé dwdch pokolen wzajemnie sig o§wietlata w Idiomie:
pisatem, ze wedlug mnie, w ,,Skoku w wiare” nic ze sobg nie
dialogowato. Kazdy spektakl poruszal inny zakres tematéw,
realizowat je na scenie za pomocg innych srodkéw. Widaé
pewne podobiefistwa w estetyce — jak choéby §wiadome uzy-
wanie ciala w kompozycji poszczegélnych scen (to jest chyba
najwieksza r6znica pomiedzy teatrem tworzonym przez arty-
stéw flamandzkich a twérczoscia ich réwiesnikéw w Polsce),
czy (w wiekszosci przypadkéw) minimalizm scenograficzny.

Ale nie czuje sie wystarczajaco kompetentny, by wypowiadac
sig na temat pokolen flamandzkiego teatru.

Teraz zarzut, ze ,snuje dywagacje o szerokim strumieniu
pieniedzy” i ,gigantycznym budzecie Malty”. Ograniczmy sig
jedynie do wplywéw z Urzedu Miasta Poznania: na rok 2019
sam festiwal dostat 2 700 000 zlotych (pomijam tutaj dotacje
na inne projekty Fundacji Malta), wczesniej, w ramach dotacji
wieloletniej, na lata 2017-2018 festiwal z pieniedzy miejskich
otrzymywal dotacje w wysokosci 2 630 000 zlotych rocznie
(zob. Komunikat Prezydenta Miasta Poznania w sprawie roz-
strzygniecia otwartego konkursu ofert — w zakresie realizacji
zadan wieloletnich, 2016, oraz Komunikat Prezydenta Miasta
Poznania w sprawie rozstrzygniecia otwartego konkursu ofert
w zakresie zadan priorytetowych nr 1,4,5 na rok 2019, 2019).

Sadze, ze to duzo. Wiadomo, ze Malta to wielki festi-
wal, o okreslonej marce i znaczeniu miedzynarodowym,
ze jest to zastuga ciezkiej ludzkiej pracy. Warto jednak mie¢
na uwadze, ze calkowity budzet dotacji miejskiej na rok 2019
w ramach priorytetéw 1, 4 i 5 (czyli tych, w ktérych aplikowa-
ta Malta) to 6 250 000 ztotych. Czyli na festiwal Malta poszlo
okolo 43 procent wszystkich pieniedzy. W tym kontekscie
pytania o odpowiedzialnosc¢ polityczna festiwalu, o decyzje
Miasta, ktére wspiera takie, a nie inne projekty, jest zasadni-
cze. I sadze, Ze nie bez znaczenia w przyznawaniu dotacji jest
wlasnie pozycja i marka festiwalu, ktéra gwarantuje cigglosé
dofinansowan. Co, naturalnie, dzieje si¢ kosztem innych,
czesto mniejszych projektow. Poniewaz tak ten system dziata:
jedni dostaja, inni nie.

,Festiwal nie jest instytucja, tylko niezalezng fundacja apli-
kujaca o pienigdze” — pisze Torz. Céz, mysle, Ze jest jednym
i drugim. Oczywiscie, Malta nie jest instytucja publiczng pod
katem zasad finansowania, ale funkcjonuje jak instytucja kul-
tury. Od ponad dwudziestu pieciu lat za publiczne pieniadze
pokazuje i produkuje prace artystyczne, dziata kulturotwoér-
czo i edukacyjnie, oddziatuje na przestrzen miejska, wprowa-
dza w obieg nowe dyskursy i idee (za pomoca wydawnictw,
pokazywanych spektakli czy pracy kuratorskiej), tworzy
oferte kulturalng i rozrywkowa dla mieszkancow Poznania
i przyjezdnych. Wspoétpracuje z innymi instytucjami kultury,
nauki i z fundacjami. Poprzez wspoélprace, partnerstwo i skale
swojego budzetu ustanawia takze hierarchie i stosunki wta-
dzy. W swojej recenzji sporo miejsca po§wigcitem temu, jak
silnym podmiotem w zyciu miasta jest Malta. Nie rozumiem
zatem, dlaczego nie mialbym patrze¢ na dziatalnos¢ festiwalu
jak na instytucje kultury.

Na koniec — dziekuje Katarzynie Térz za pozostala czesé
polemiki, ktéra odnosi sie do jej sposobéw rozumienia poli-
tycznosci sztuki. Nie bede jej tutaj szerzej omawial, bo moja
odpowiedz i tak zajmuje za duzo miejsca (chetnie pogadam
o tym w trakcie najblizszej Malty). W wielu punktach sig nie
zgadzam (co po czeSci prébowatem wyjasni¢ powyzej), ale
naprawde cieszy mnie zaangazowanie autorki i to, ze pro-
gramujac festiwal, nie wzbrania sig takze przed czerpaniem
z osobistych przemyslen i refleksji, a w swojej praktyce szuka
r6znych modeli funkcjonowania i produkc;ji sztuki (nie
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znalem twérczosci Tanii Bruguery i bardzo sig cieszeg,
ze dzieki tej polemice moglem jg poznac).

Mam nadziejg, ze ta wymiana zdan przystuzy sie
celom, ktére i mnie przy$wiecaja, czyli badaniu owych
,hiewygdd, nieoczywistosci, sprzecznych komunika-
téw i niemoznosci prostego rozwiklania powigzan”

w kontekscie politycznosci sztuki. I oczywiscie, pod-
niesie jako$¢ dyskus;ji. |

Bibliografia:

Barkey, Grace Ellen; Lauwers Jan; Seghers Marteen, Tekst
kuratorski, http://2018.malta-festival.pl/pl/program/idiom/
tekst-kuratorski-brgrace-ellen-barkey-jan-lauwers-i-maarten
[dostep: 15 III 2019].

Kolektywy teatralne, artystyczne i badawcze. Materialy z kon-
ferencji zorganizowanej w Instytucie Teatru i Sztuki Mediéw
WEFPIK Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

we wspdlpracy z Malta Festival Poznari (19 czerwca 2018 roku),
red. E. Guderian-Czaplinska, S. Godlewski, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2018.

Komunikat Prezydenta Miasta Poznania w sprawie roz-
strzygniecia otwartego konkursu ofert - w zakresie

realizacji zadan wieloletnich, http://bip.poznan.pl/bip/
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-ofert-w-zakresie-realizacji-zadan-wieloletnich,c,3689/
komunikat-prezydenta-miasta-poznania-w-sprawie-
-rozstrzygniecia-otwartego-konkursu-ofert-w-zakresie-
-realizacji-zadan-wieloletnich,101057.html [dostep:
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Komunikat Prezydenta Miasta Poznania w sprawie
rozstrzygniecia otwartego konkursu ofert w zakre-

sie zadan priorytetowych nr 1,4,5 na rok 2019, http://
bip.poznan.pl/bip/wydzial-kultury,22/news/
komunikat-prezydenta-miasta-poznania-w-sprawie-
-rozstrzygniecia-otwartego-konkursu-ofert-w-zakresie-
-zadan-priorytetowych-nr-1-4-5-na-rok-2019,c,3689/
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1'W tym miejscu chcialbym zaznaczy¢, ze nie pobiera-
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ANTONINA GRZEGORZEWSKA

GWIZD

Antonina Grzegorzewska — absolwentka malar-
stwa warszawskiej ASP (2002). Dramatopisarka
(m.in. On, Ifigenia, Tauryda. Apartado
679, Migrena, Za mafo, Martwe), rezyser
(Ifigenia, Teatr Narodowy, Warszawa, 2008;
Tauryda. Apartado 679, Teatr Wspélczesny,
Szczecin, 2012). Publikuje réwniez teksty
niedramatyczne.

Jerzy Grzegorzewski
REKONSTRUKCJE.

WYBRANE ADAPTACJE PROZY

Z LAT 1963-2005

pod redakcjg Ewy Buthak

i Mateusza Zurawskiego,

Instytut Teatralny

im. Zbigniewa Raszewskiego,
wspoélpraca wydawnicza: Teatr Studio
im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza,
Teatr Narodowy, Warszawa 2018

Muminek stat jeszcze i patrzyt

w gore na zielony dach z lisci.
Wygladalo tu jak w domu, jak

w Dolinie Muminkéw. Pogwizdywat
sobie i zastanawial sie, skad by wzia¢
drabinke sznurowa. Ale ledwo zaczat
gwizda¢ nadbiegta Emma.

— Przestan gwizdac! — krzykneta.

— Czemu? - spytal Muminek.

- Gwizdanie w teatrze oznacza nie-
szcze$cie — powiedziata Emma cicho.
— Nawet tego nie wiecie!

Mruczac i potrzasajac miotltg wsune-
ta sie miedzy cienie.

Przez chwilg patrzyli na nig niepew-
nie i byto im jako$ nieswojo.

Nastepny rozdziat cytowanej ksigz-
ki Lato Muminkéw nosi tytut O tym,
jakie sq skutki gwizdania w teatrze.

I na tym wtlasénie watku chciatabym

sie zatrzymac. Tove Jansson przedsta-
wila nastepstwa gwizdania w teatrze
w historii Muminkéw, ja chciatabym
to zrobi¢ w odniesieniu do Jerzego
Grzegorzewskiego. I cho¢ pozornie kro-
tochwilny poczatek tego wystapienia
moze zapowiada¢ zartobliwe ujgcie
tematu, traktuje go jak najbardziej
serio. Teza, ktérg chce przedstawic, jest
wlasciwie potwierdzeniem zasadnosci
przesadu: gwizdanie w teatrze JEST
zwiastunem nieszczeScia. W przy-
padku spektakli Grzegorzewskiego

stanowilo ono figure zlowrogiej zapo-
wiedzi, przeczucia §mierci. Ostatnim
bowiem dzwigkiem, ktéry rozlegt sie ze
sceny w zrobionym krétko przed $mier-
cig przedstawieniu On. Drugi Powrdt
Odysa - byt gwizd. Byl to jednak
gwizd, ktéry mial rodowdd. I wlasnie
te jego linie genealogiczng chciatabym
wylowic.

Nie bede wiec méwic o gwizdaniu
melodii, gwizdaniu, ktére nalezy
do tkanki muzycznej spektaklu. Takie
gwizdanie jest, oczywiscie, réznorod-
ne, ma zréznicowany tadunek emo-
cjonalny i wspéltworzy dramaturgie,
jest jednak no$nikiem muzycznym,
stanowi ekwiwalent $§piewania. Nalezy
do innego porzadku, do §wiata nut.
Stanowi wiec rodzaj uwodzicielskiej
sztuczki, ktéra ma zmyli¢ przesad.

Nie bede méwi¢ o wygwizdywaniu,
sadystycznej uciesze méciwej publiki.

Nie bede tez analizowaé¢ gwizdania
nawolujgcego, rozkazujacego, takie-
go jak gwizdanie policjanta Browna
z Opery za trzy grosze, czy wojaka
z Sedzidéw, poniewaz jego podwdjna
funkcja, wolania, zaznaczania swojej
obecnosci przez bohatera sztuki i jed-
noczesnego prowokowania przesgdu
jest bezwiedna, jak by powiedzial méj
ojciec: jest figura jeden do jednego.

Tematem mojego wystapienia nie
bedzie tez gwizd, ktéry kamufluje
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utratg pamieci, jest zrgcznym wybrnie-
ciem z sytuacji, gdy zapomina sie tek-
stu piosenki.

Gwizdanie, na ktérym chcg sie
tu skupié, jest absolutnie bezkom-
promisowym wodzeniem przesgdu
na pokuszenie, niebezpieczng gra. Jest
aroganckie, wlasciwie jest rodzajem
przed$miertnej modlitwy, zaktada,
ze nieszczesScie sie wydarzy i jest tego
nieszczeScia zwiastunem. Chce wiec
moéwic o gwizdaniu katastroficznym.

Taki mi sie snuje dramat, grozny,
szumny, posuwisty jak polonez;
gdzie$ z kazamat jek i zgrzyt,

i wichrow §wisty.

Wtasnie te swisty wichru, o kté-
rych pisze Wyspianski, sg prototypem
gwizdu, ktéry sprébuje wypreparo-
wac ze spektakli Grzegorzewskiego.
Przywolany cytat z Wesela konczyt
przedstawienie La Bohéme i byl paro-
krotnie $piewany przez siedzgcych
w dekadenckiej kawiarni bohateréw
spektaklu. W miare jak wersety cichty,
$wiatto ciemniato. Az do ostatniego
przebiegu, gdy gasto zupelnie. Te ostat-
nig sceng La Bohéme i przywolywany
$wist wiatru uznatabym za motto dzi-
siejszej wypowiedzi.

Tak zwana ludzkos¢ w obledzie,

a konkretnie jej wersja krakowska

z 1992 roku, otwiera ten smutny prze-
glad. Wydaje mi sig symptomatyczne,
ze jest to akurat spektakl stanowigcy
esencje, czy — stosujac $wietne okre-
§lenie, zaproponowane przez Janusza
Majcherka — summe tekstéw Witkacego.
Scena z przecigglym gwizdem, zlo-
wrogim jak mgta czy wycie pséw,
gwizdem, ktéry tworzy lepka tkanke,

a jest tlem do monologu Tefuana,
przypomina o samobéjczym strzale

w skronn Witkacego i jednoczesénie
otwiera Grzegorzewskiemu §miertelny
trakt. Nie bez przyczyny w scenariuszu
Drugiego Powrotu Odysa pojawiajg sig
te fragmenty z Onych Witkacego, ktére
wykorzystal Grzegorzewski w Tak zwa-
nej ludzkosci w obledzie, cho¢ pojawiajg
sie juz w formie bardzo szczatkowej,
jako rodzaj echa. Tefuan, grany przez
Jana Nowickiego, roztacza swoje wizje

nowej sztuki, ktérg bedzie sie wdrazac
w zycie po uprzedniej likwidacji starej.
Zlowrogie tlo, jakby zapowiedZ ponu-
rego wiatru historii, jest emanacja lgku,
samospelniajgcy sie przepowiednia,
czy —jak kto woli - zapowiedzig reali-
zacji przesadu o nieszczesciu, ktore
wydarzy sie, gdy na scenie rozlegnie sie
gwizd. Tu mamy do czynienia z gwiz-
dzacym chérem, zaplata bedzie wiec
ostatecznego kalibru, trzeba na nig
jedynie zaczekac¢. Grzegorzewski miat
jej Swiadomo$é, ale umiat ja odwlekad,
by¢ moze przy pomocy zabiegéw obwa-
rowanych innymi, bardziej pozytyw-
nymi przesadami teatralnymi, ktére
niwelowatly skutki gwizdania. Chyba
tylko tak mozna wyjasnic fakt, ze Tak
zwanq ludzkos¢ w obledzie od Onego.
Drugiego Powrotu Odysa dzieli trzyna-
$cie lat. Nie bede juz tego interpretowac
w kontekscie przesadéw...

,Niszczac teatr, niszcze cig zupel-
nie. Niszcze ciebie, bo cig kocham
i zy¢ bez ciebie nie moge! Badz prze-
kleta!” - méwi Tefuan do Spiki. Odys
z Onego. Drugiego Powrotu Odysa takze
znajduje sig w chwili wewnetrznego
bankructwa, zaprzeczenia, odrzucenia
wszystkiego. ,, Tu mnie nie znajdzie
nikt” — i rozlega sie pierwszy gwizd.
,Cmentarze. Scierwem cuchnie pust-
kowie.” ,,Zabitem wszystko. Wszystko
odepchnatem. Przekleta mysl.” I znowu
dziwny gwizd. Tefuan w przedstawie-
niu z 1992 roku ogtasza bankructwo
starego $wiata, aby wdraza¢ nowa rze-
czywisto$é, w ktérag wierzy. W sensie
scenicznym gwizd chéru w tle zwiastu-
je brak litosci dla przedstawicieli sta-
rego porzadku. Negacja Odysa z 2005
roku nie ma perspektyw. ,Nic. Nic poza
mna. Nic przede mng” — méwi. I znowu
rozlega sie gwizd, gwizd bedacy paje-
cza nicia, faczaca stary lek z nowym.
Jest to juz wlasciwie gwizd plynacy
z zaswiatéw. Smieré jest brakiem
powietrza. Gwizdanie jest powietrzem.
Gwizdanie w obliczu §mierci jest
reanimacja.

W Sedziach gwizdanie jest narze-
dziem bluznierstwa, dominac;ji i depra-
wacji Natana. W rozmowie z Joasem
zderzone zostaja dwie skrajne postawy:
dobro i czysto$¢ ze zlem i gwalceniem

$wietosci, ktérego dopuszcza sie wobec
niewinnego brata Natan. Kazda kontra
koniczona jest fanfaronada gwizdu,
gwizdu demonicznego. Natan podwaza
$wietos¢ Jeruzalem, §wieto$¢ prorokow,
wlasciwie wystepuje przeciwko Bogu.
Joas za$ boi sie jego gwizdu, zatyka
uszy.

Natan: Myslisz ty, ze B6g tobie gada?
Joas: Ze Boég przeze mnie ostrzega
przed kara, co pézna spada.

I dalej: ,Natan: Kazdy dla siebie zyje,
slabszy pada!”. I znowu Natan bluznier-
czo: ,,Sg prorocy nowi, ktérzy wieksi
niz Dawid!”.

Gwizd wydobywany z ust za pomocg
palcéw jest sadystyczng figura ranienia
uczu¢ niewinnego Joasa, ma na celu
catkowita deprawacje i gleboki gwatt
na uczuciach, wierze, dzieciecej
ufnosci.

Natan: Wytracili harfe Dawidowi!

Joas tez préobuje gwizdac, ale wydaje
tylko suche dzwigki, przypominajace
cigzki gruzliczy oddech. ,To sg, bracie,
prorocy przekleci” — méwi zalama-
ny. W strukturze, ktérg chcialabym
tu zarysowac, a ktérg nazwatam linig
genealogiczng gwizdu Odysa z przed-
$miertnego przedstawienia mojego
ojca, bezgloény gwizd Joasa, jako
fizjologiczny akt rozpaczy po naglej
utracie wszystkiego, w co sig wierzy-
fo, upadku z piedestatu wszystkich
Swietosci, ten wlasnie gwizd nieudany,
jest istotnym elementem. To wlasnie
on jest reanimacja, tym powietrzem,
ktérego sie nie marnotrawi. Ordynarny
gwizd Natana za$ stanowi wywolanie
tematu, jest sygnatem dla przesgdu —
tak jak i gwizd Juklego z tego samego
spektaklu, zachecajacy nieSwiadome
dziewczeta do rozwigzlego tanica
(gwizdy Natana w scenach z piwem,
dziewczetami i Juklim sg szatanskim
podszeptem prowadzacym dziewczeta
do burdelu). Jednak to bezglosny gwizd
Joasa otwiera porzadek metafizyczny,
otwiera przesagdowi droge ze sceny
i teatru ku realnemu zyciu i umozliwia
mu zbieranie §miertelnego zniwa.
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Kiedy Natan pochyla sig nad
Jewdocha, méwiaca ,,nie rusz mnie”,
szepcze jej do ucha ,ciiichooo” jakby
gwizdal. Ta subtelno$¢ rowniez kwali-
fikuje to przeciagte, ztowrogie, z jednej
strony grozne, z drugiej uspokajajace
,cilichooo” do grupy gwizdéw wywo-
hujacych nieszczescie. On. Drugi Powrdt
Odysa byt tym syczacym ,,ciiichooo”,
w ktérym zawiera sie wyrok §mierci,
tej, jak méwi w spektaklu Jan Englert,
sprawdziwej”.

Warto podkresli¢, ze to ,nieszcze-
Scie” wywolane gwizdaniem pojawia
sie r6wniez w samej sztuce teatralnej,
w samym spektaklu, nie przestaje nam
towarzyszy¢ ta dychotomia miedzy
teatrem i zyciem poza nim. W Onym.
Drugim powrocie Odysa przestalta ona
istnie¢ zupelnie, przenoszac porzadek
prywatny na scene, lub, jak kto woli,
niszczac zycie prywatne wszech-
obecnoscig theatrum. To, co spotkalo
mojego ojca po premierze Onego.
Drugiego Powrotu Odysa ze strony
recenzenta najbardziej poczytnej gaze-
ty, to skrajne upokorzenie recenzjg
Artysta jest bardzo chory, byto kara
za gwizdanie, takg karg wulgarna,
ordynarng, nie dajaca sie, jak $mierd,
wplesé¢ w zaden romantyczny dyskurs.
Tym dotkliwsza, ze wychodzaca ze
strony czlowieka niemajacego zielone-
go pojecia, o czym i o kim pisze. Ten
jego tekst, oraz tego tekstu kontekst,
oraz odpowiedZ mojego ojca — §mier¢,
stanowi dla mnie, jako cérki, trau-
me. Przywoluje go wigc w kontekscie
dzisiejszego referatu - GWIZD. Tekst
owego recenzenta nalezy do tego gwiz-
du Natana. Smier¢ Grzegorzewskiego —
w odpowiedzi — jest pochodng gwizdu
Joasa. To rozréznienie mozna by zro-
bi¢ réwniez w odniesieniu do Onego.
Drugiego Powrotu Odysa — haniebny
atak recenzenta wywolala scena,

w ktérej jeden z zolnierzy w hitlerow-
skim mundurze wydaje ostre komendy
za pomocg srebrnego gwizdka, za$
$mierc¢ rezysera w sposéb oczywisty
wigze sie z gwizdem wystepujacym
przy stowach Odysa: , Tu mnie nie
znajdzie nikt”.

Jednym z bardziej klasycznych
przesad6éw morskich dotyczacych

gwizdania jest ten, ktéry upatru-
je w gwizdaniu wezwania wiatru.
W teatrze gwizd zwiastuje nieszcze-
$cie, na pokladzie statku zag moze
okazac sie zbawienny, moze bowiem
uratowac zaglowce przed postojem
na $§rodku moérz, gdzie, cytujac Odysa:
,Nic. Nic poza mng. Nic. Nic przede
mna”.

Trajektorie parowcéw nie zaleza
od kaprysu wiatru, to silne tchnienia
pary uruchamiajg dynamike statku.
Wzywaja pasazerow buczeniem syreny.
Okretowa syrena jest dalekim krewnym
gwizdu, to noénik nadziei przed dlugg
miedzykontynentalng podréza.

W trakcie arii podnosi sie jasny hory-
zont w glebi sceny. Odstania tylng
$cianeg i galerie, z dwiema uko$nymi
ogromnymi rurami, podobnymi

do kominéw parowca.

Rozlega sie, najpierw cicho, potem
coraz gloéniej, buczenie syren okre-
towych, naktadajace sig na §piew
solistki.

Zacytowany tu fragment scenariusza
Halki Spinozy otwiera perspektywe
dalekiej podroézy, ktéra rozgrywa sie
juz poza scena, podrézy przez dalekie
morze, ku lepszemu §wiatu, w kté-
rym przesady tracg swoja zta moc.

Po raz pierwszy motyw pasazeréw
wchodzacych na poktad wykorzystal
Grzegorzewski w zakonczeniu swojej
wroclawskiej Ameryki, tam takze akto-
rzy teatru Oklahomy wchodzili na sta-
tek, przyzywani przez okrgtowq syrene.
Wazne jest, ze gloéna syrena okretowa
rozlega sie takze w Onym. Drugim
Powrocie Odysa i nastepuje to w chwile
po wybrzmieniu przejmujacego utworu:
»,Przyjdzie §mier¢ i ta Smier¢ bedzie
mie¢ twoje oczy”. W czasie gdy buczy
syrena, ,,Odys lezy na scenie na wznak
z roztozonymi ramionami”. Zostaje

w miejscu, w ktérym gwizd ma zte
konsekwencje, na teatralnej scenie, by¢
moze syrena okretowa wydaje mu sie
réwnie zgubna jak syrena-kobieta...

Po wejsciu na statek gwizdanie ozna-
cza juz tylko pomyslne i szczesliwe
wiatry, Odys nie odpowiada jednak

na to wezwanie.

W Halce Spinozie jeden z bohate-
réw, ekscentryk zakopianski, nazwa-
ny symptomatycznie KAROL JERZY
WEGORZEWSKI, méwi do odjezdzaja-
cych: ,Zobaczymy sie w Oklahomie”.
Ostatniej scenie, tak Ameryki, jak
i Halki Spinozy, tuz po buczeniu/
gwizdzie syren rozlega si¢ pozegnalny
$piew przy dancingowym akompania-
mencie pianina:

Zobaczymy sie w Oklahomie.
To wecale nie tak trudno
znalez¢ sie tam...

Zobaczymy sie w Oklahomie.
To wecale nie tak trudno

znalez¢ sie tam...

I wlasnie nadziejg na to spotkanie
w Oklahomie chcialabym zakonczyé
swoje dzisiejsze wystapienie. |

Referat zostal wygloszony przez autorke
w Teatrze Studio, 21 stycznia 2019 roku,
z okazji premiery ostatniego tomu scenariu-

szy Jerzego Grzegorzewskiego.
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