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2/ DRAMATURGIA

Autorka koncepcji i wyboru tekstéw do bloku o dra-
maturgii jest Iga Ganczarczyk.

IGA GANCZARCZYK

TRUIZMY.
0 DRAMATURGII

Iga Ganczarczyk (iga_g@o2.pl) — dramaturzka, rezyserka, redaktorka
Linii Teatralnej w Korporacji Halart, od 2016 roku prodziekan Wydziatu
Rezyserii Dramatu krakowskiej AST. Numer ORCID: 0000-0001-9849-0615

Abstract: Iga Ganczarczyk’s “Truisms: On Dramaturgy”

The article deals with the relationship between dramaturgy and art
education. The author wonders about how new trends in contemporary
thought on dramaturgy can affect ways of teaching drama in art schools.
New methods of work in theatre focused on process, collectivity and
interdisciplinarity require a different approach to creating relationships
in artistic teams and thinking about individual disciplines in the field of
art. What is the role of the art school in promoting these changes? What
is the role of the playwright in Polish theater today and in what further
direction can the development of drama go in institutional settings?

Key words: dramaturgy, art education, collectivity, interdisciplinarity,
process

ramaturgia zajmuje sie od 2002 roku, od kiedy

na Wydziale Rezyserii Dramatu éwczesnej PWST

(dzi§ AST) utworzono specjalizacje ,,dramaturg

teatru”. Bylam jedng z pierwszych studentek tego
pionierskiego i eksperymentalnego programu w czasach,
kiedy dramaturgia w Polsce dopiero nabierata rozpedu.
Uczestniczytam wéwczas w wielu warsztatach dotyczacych
roli dramaturgii we wspo6lczesnym teatrze, organizowanych
z dramaturgami z najwazniejszych wéwczas scen obszaru
niemieckojezycznego (Volksbithne Berlin, Thalia Theater
Hamburg, Schauspielhaus Zurych) oraz w pierwszej w Polsce
konferencji po§wigconej dramaturgii w ramach Forum
Dramaturgicznego w Instytucie Teatralnym w Warszawie
w 2009 roku. Dyskusje dotyczyly fundamentalnych — jak
sig wowczas wydawalo — kwestii, zwigzanych z potencjalng
obecnoscig dramaturga w teatrze (czy jest artysta, czy inte-
lektualista), poszukiwania pionieréw dramaturgii na polskim
gruncie (co charakterystyczne dla polskiego teatru — wsréd
grona uznanych meskich autorytetow teatralnych; jako ojcow
zalozycieli dramaturgii wymieniano, miedzy innymi, Leona
Schillera i Ludwika Flaszena [za: Dagbek, 2014, s. 57-61]),
pojawialy sie réwniez pytania o to, w jakiej mierze obecnosé
dramaturga (jako wirusa) moze naruszy¢ skostniaty, hierar-
chiczny i autorytarny system teatralny w Polsce. Dramaturgia
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DRAMATURGIA /3

byla wiec dla mnie od poczatku doswiadczeniem na prze-
cieciu kilku pdl: edukacji artystycznej, refleksji teoretycznej
i praktyki zawodowej. Praca dramaturga od zawsze intereso-
wala mnie jako proces, ruch, impuls do przemyslenia na nowo
aktywnosci istniejacych w obszarze teatru w izolacji, na zasa-
dzie ,albo-albo”. Z perspektywy dramaturzki i wyktadowczy-
ni'!, zainteresowanej dzialaniami na styku teorii i praktyki,
chciatabym podzieli¢ sie kilkoma refleksjami dotyczacymi
zwigzkéw dramaturgii z edukacjq artystyczna.

Wspélczesna refleksja woko6t dramaturgii rozwija sie
w wielu ciekawych kierunkach. Przede wszystkim odchodzi
od historycznie ugruntowanych zwigzkéw z rodzajem wladzy
czy autorytetu, a co za tym idzie: z ,,obiektywizmem, wiedza,
uniwersalng perspektywg widza czy klasycznym procesem
pracy” (Behrndt, 2010, s. 192), gdzie dramaturg jest odpowie-
dzialny za przygotowany przed rozpoczeciem prob koncept,
za jakim rezyser i zesp6! powinni podazac¢. Pojawiajg si¢ nowe
pytania, ktére nie tyle dotycza intelektualnego wktadu dra-
maturga w przygotowanie spektaklu, ile — przede wszystkim
— problematyzujg obecno$¢ dramaturga w trakcie procesu,
akcentujac zalety wynikajgce z intymnosci i bliskosci wspdl-
nych poszukiwan. We wstepie do antologii tekstéw poswie-
conych dramaturgii The Routledge Companion to Dramaturgy
Magda Romanska pisze, ze ,zmiany dotyczace sposobu pracy
w teatrze, dokonane w ostatniej dekadzie (zwrot w stroneg
devised theatre, praktyk kolektywnych i interdyscyplinar-
nych, czesto o miedzynarodowym charakterze — IG) wplynety
na pole dramaturgii na wielu poziomach: procesu produkc;ji,
researchu, zarzadzania dzialami literackimi i zasiegu oddzia-
lywania na publiczno$é. Wraz z nowymi czasami przychodzi
nowy teatr, a wraz z nowym teatrem nadchodzi nowa drama-
turgia” (Romanska, 2014, s. 5). Réwniez Synne K. Behrndt,
wspélautorka (wraz Cathy Turner) ksigzki Dramaturgy and
Performance, zwraca uwagg na fakt, ze wejscie dramaturga
do praktyk artystycznych z pola tafica czy devised theatre zin-
tensyfikowalo dyskusje wokoét nowej dramaturgii i jej zwigz-
kéw z procesem, co w konsekwencji doprowadzito do rozwoju
nowych form dramaturgii i dramaturgicznych sposobéw
pracy?. Jak dowodzi Behrndt, dramaturg jest niezwykle
pozadany w projektach tanecznych i praktykach z dziedziny
devising z tego wzgledu, Ze nie majg one uprzedniej struktury
czy architektury, a dramaturgia jest projektowana i rozwijana
w procesie tworzenia (,,in real time”). André Lepecki, pisarz
i kurator, zajmujacy sig zar6wno performansem, jak i chore-
ografig oraz dramaturgig, uwaza, ze dramaturg ,nie powinien
by¢ postrzegany jako zewngtrzne oko czy zdystansowany
obserwator, ale jest on (ona) raczej wsp6lwinnym, wplatanym
i zanurzonym $wiadkiem, ktéry jest bardzo blisko procesu,
w celu zadania wlasciwych pytan i znalezienia rozwigzan
z wewnatrz” (za: Behrndt, 2010, s. 195). Tak rozumiany dra-
maturg nie jest ani straznikiem wyjsciowego konceptu, ani
pierwszym widzem (,widzem w sali préb”), nazywajacym
czy oceniajacym efekty pracy, ale odkrywca wielu mozliwo-
$ci rozwoju spektaklu i potencjalnym moderatorem proce-
su. Jednym z wariantéw ,,przewodniczenia” procesowi jest

réwniez inicjowanie dramaturgicznego mys$lenia u wszyst-
kich oséb zaangazowanych w proces (tamze), co w pracy
kolektywnej moze prowadzi¢ do zjawiska ,,dramaturgii bez
dramaturga”®, odejscia od indywidualnego autorstwa na rzecz
wspélnego negocjowania znaczen. Wedtug Behrndt, drama-
turg na pewnym etapie pracy dazy do stworzenia porzadku

w kreatywnym chaosie (lub do stworzenia ,, prowizorycznej

i tymczasowej aranzacji znaczen” — jak uwaza z kolei fla-
mandzka dramaturzka Marianne van Kerkhoven)?, ale jedno-
czesnie jest istotnym podmiotem naruszajacym éw porzadek,
kwestionujacym wylaniajaca sig strukture, zeby péjs¢ dalej,
glebiej, z przeczuciem, ze do znalezienia jest jeszcze wigcej
kierunkéw i bardziej ztozony obraz. ,Dramaturg jako wspét-
pracownik zanurzony w proces pozwala odkry¢ najciekawsze,
krytycznie istotne i trafne pytania, takie, ktére rzeczywiscie
powinny by¢ zadane” — stwierdza Behrndt i dodaje, ze pod-
wazanie wyjsciowych zaltozen i stymulowanie odwaznych
decyzji umozliwia dramaturgowi wlasnie pozycja osoby
mocno zaangazowanej w proces.

W praktyce w funkcjonowanie dramaturga w polskim
teatrze wpisanych jest wcigz wiele sprzecznosci. W krakow-
skiej Akademii Sztuk Teatralnych dramaturgia jest specja-
lizacja na Wydziale Rezyserii Dramatu, a zatem mozliwie
najblizej procesu powstawania spektaklu. Co sprawia zatem,
ze w dzisiejszym teatrze, kiedy przygotowanie spektaklu
od dawna wykracza poza schemat realizacji dramatu czy pro-
stej adaptacji, na studiach artystycznych i w teatrach nadal
fetyszyzowana jest rezyseria, a niejednoznaczna i elastyczna
funkcja dramaturga wypada skromnie i blado?

Znajomy dramaturg i dramatopisarz powiedzial mi ostat-
nio, ze w Polsce dramaturg nie jest w stanie zajac¢ silnej
pozycji, jesli nie jest autorem dramatéw (jakkolwiek szeroko
definiowaliby$my tekst czy scenariusz dla teatru). Inaczej
skazuje sig na catkowity niebyt medialny, pozostaje poza obie-
giem recenzji i nagrdd, a co za tym idzie, funkcjonuje w prze-
strzeni frustracji, niedowarto$ciowania i niewidzialnosci.
Jedyny komentarz, na jaki mozna liczy¢, to: ,fajnie, ze przy
tym pracowates”. Nie tylko praca dramaturga jest niewidzial-
na, ,rozplywa sie w procesie”, ale tez sama posta¢ dramaturga
—jak twierdzi belgijska artystka Myriam Van Imschoot — jest
niewidzialna, ,nie pojawia sie na zdjeciu, pozostajac w ciem-
no$ci”®. Potrzeba wielu lat, by dostrzec, ze w spektaklach,
przy ktérych pracowal ,pozostajacy w cieniu dramaturg”
mozna znalez¢ jaki§ wspélny mianownik. Moze dlatego wielu
dramaturgéw aktywnych w polu praktyk tanecznych, sztuk
wizualnych czy devised theatre nie poprzestaje na praktyce,
ale zajmuje sie rowniez refleksjg teoretyczna, tworzac zapisy
proceséw powstawania spektakli i wydarzen performatyw-
nych z punktu widzenia dramaturgii. Wymieni¢ mozna cho-
ciazby wspomnianych juz: Myriam Van Imschoot, Marianne
van Kerkhoven, André Lepeckiego czy Synne K. Behrndt. Nie
tylko dokumentujg oni r6znorodne modele pracy dramatur-
gicznej, ale réwniez — ze wzgledu na podwdjna perspektywe:
dramaturga i badacza — kwestionujg zastane formy teatralne,

Zdjecia 11 3: kolektyw Antyteren, Dzier cudéw; fot. Magdalena Franczuk
Zdjecia 2 i 4: kadr z performansu dokamerowego w ramach akcji Dramaturg 24 h; fot. Iga Ganczarczyk
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stawiajg istotne pytania dotyczace jezyka i ksztaltu powsta-
jacych spektakli, a w dalszej perspektywie uruchamiajq
nowe, obiecujace perspektywy myslenia o wspélczesnym
teatrze. W Polsce niewielu jest dzi§ praktykow, ktérzy zaj-
muja sie zapisem procesu tworczego. Prébowat to zmienic
Tomasz Plata przy okazji publikacji towarzyszacej projektowi
»Re//mix” w Komunie//Warszawa. Jedng z form dokumentacji
wydarzenia performatywnego byl w niej autozapis. Od dtuz-
szego czasu interesuje mnie refleksja wokét dramaturgii

z punktu widzenia praktykéw. Zapowiedzia tego typu dziatan
sg publikowane w tym numerze fragmenty dwéch prac magi-
sterskich — Patrycji Kowanskiej i Martyny Wawrzyniak, napi-
sanych i obronionych na Wydziale Rezyserii Dramatu AST”.
W obu pracach odnajduje $lady bliskiej mi refleksji o dra-
maturgii (,nowej dramaturgii”, ,dramaturgii w ruchu” lub

,w procesie”). Obie sg pionierskie i mogg by¢ punktem wyjscia
do refleksji wokét wspélczesnych praktyk dramaturgicznych.
Dramaturg bowiem jest dzi$ tym, kto stwarza warunki do uru-
chomienia procesu, stawiajac pytania nie tylko o znaczenia
powstajacego spektaklu, ale réwniez o r6zne modele podejscia
do wspolpracy, procesu czy sposobéw pozyskiwania i ksztal-
towania materiatu.

Najbardziej popularny model dramaturgiczny w Polsce to,
rzeczywiscie, stopienie w jedno dramaturga/rzki i drama-
topisarza/ki, czesto pracujacego/ej w stalym teamie z rezy-
serem/ka, jak na przyktad Jolanta Janiczak i Wiktor Rubin,
Tomasz Spiewak i Michat Borczuch/Remigiusz Brzyk, Michat
Buszewicz i Anna Smolar, Pawel Demirski i Monika Strzepka,
Agnieszka Jakimiak i Weronika Szczawinska. W 2014 roku
na Uniwersytecie Jagiellonskim, w ramach Festiwalu im. Jana
Bloniskiego, wraz z Sebastianem Majewskim i Grzegorzem
Niziotkiem bralam udzial w dyskusji na temat specyfiki
polskiej dramaturgii. Méwilismy wéwczas o tym, ze model
praktyki dramaturgicznej, w ktérej dramaturg jest réw-
niez odznaczajacym sig wyrazistym idiomem pisarskim
autorem/rka tekstu dla teatru, stanowi lokalny, specyficzny
rys funkcji, ktéra jeszcze na poczatku lat dwutysiecznych
odbierana byta przez srodowisko teatralne w Polsce jako prze-
szczep z teatru niemieckiego czy brytyjskiego. Oczywiscie,
wymieni¢ mozna réwniez osoby, ktére sg dramaturgami
na zupelnie innych zasadach, na przyktad Piotr Gruszczynski,
ktory pracuje zaréwno jako dramaturg teatru, jak i dramaturg
spektakli, czy Anka Herbut — dramaturzka wielu projektéw
z pola tanca czy sztuk performatywnych, cztonkini inter-
dyscyplinarnej IP Group, jednoczesnie za$ autorka tekstow
do spektakli w rezyserii Lukasza Twarkowskiego. Twércy,
ktorych przypisatam do modelu dramaturga-dramatopisarza,
w wiekszo$ci odnajdujg sie Swietnie rowniez w bardziej
kolektywnych formach wspétpracy. Istnieje, oczywiscie,
nowy, interdyscyplinarny rys wspélczesnego polskiego teatru,
ukierunkowany na proces, poszukujacy nowych sposob6éw
pracy i budowania spektaklu (projekty Komuny//Warszawa,
projekty taneczne i z pola sztuk performatywnych w Nowym
Teatrze w Warszawie), ktéremu bardzo kibicuje. To jed-
nak zaledwie §wiatetko w tunelu, bo w wigkszosci teatréw

instytucjonalnych w Polsce wciaz kwestionuje sie obecnosé
dramaturga w procesie pracy nad spektaklem (szczegélnie
jesli nie jest on réwnoczesnie autorem/kg tekstu lub scena-
riusza), a zdarza sie, ze dyrektorzy teatr6w po wprowadzeniu
w zycie nowych przepiséw prawnych dotyczacych uméw

o dzielo odmawiajg podpisania takiej umowy z dramatur-
giem/rzka i nie akceptujg pisemnej eksplikacji (zapisu koncep-
cji czy opracowania dramaturgicznego), traktujac dramaturgie
jako ustuge (prace na prébach z ewidencja czasu pracy pod
umowe zlecenie).

Szukajac przyczyn takiego stanu rzeczy, nie spos6b omingé
systemu edukacji artystycznej w Polsce. Uczelnie artystyczne
moglyby zainicjowaé¢ wypracowywanie katalogu dobrych
praktyk w odniesieniu do sytuacji artystéw w pracy (ochrony
ich praw, uregulowania form zatrudniania i sposobéw funk-
cjonowania na rynku pracy, a takze dziatania na rzecz walki
z dyskryminacja i przemoca), zamiast utrwalania dotychcza-
sowych ztych praktyk teatralnych opartych na systemach
hierarchii, dominacji i wzmacnianiu podziatéw pomiedzy
réznymi aktywnosciami artystycznymi. Mozna wiele zro-
bi¢ w tym zakresie, bo myslenie interdyscyplinarne jest
bardzo stabo obecne na uczelniach artystycznych o profilu
teatralnym. Taniec, teatr dramatyczny, lalkarstwo istniaty
dotad w krakowskiej AST jako osobne $wiaty, studenci nie
nawigzywali wspdlpracy, rzadko wymieniali sig narzedziami
i doswiadczeniami. Podzial na centrale (teatr dramatyczny
w Krakowie) i filie zamiejscowe (taniec w Bytomiu, lalkar-
stwo we Wroctawiu) nie ulatwial miedzywydzialowych
transfer6w. Utrudnia to réwniez nowa ustawa o szkolnictwie
wyzszym, ktéra wlasciwie likwiduje interdyscyplinarne
i miedzywydzialowe jednostki na uczelniach. Sa to jednak,
w moim odczuciu, kwestie drugorzedne, bo podziaty i hie-
rarchie sg wpisane w system edukacji artystycznej w Polsce
od wielu lat.

0d 2002 roku specjalizacje dramaturgiczng na WRD
w Krakowie ukonczyly dwadziescia dwie osoby, wszystkie
pracuja w zawodzie®. Wielu absolwentéw i absolwentek dra-
maturgii to dzi§ uznani dramatopisarze i dramatopisarki,
finalisci i laureaci wielu konkurs6w dramaturgicznych (m.in.
Maria Spiss, Jakub Roszkowski, Michat Buszewicz, Agnieszka
Jakimiak, Mateusz Pakula). Absolwenci dramaturgii pelnig
rowniez wazne funkcje w teatrach: sq kierownikami literac-
kimi i dramaturgami teatrow (na przyktad Jakub Roszkowski
czy Tomasz Jekot). W 2018 roku Akademia Sztuk Teatralnych
w Krakowie przeprowadzita bezprecedensowe postgpowanie:
Piotr Gruszczynski uzyskal tytul doktora habilitowanego
w dziedzinie sztuk teatralnych, podajac jako osiggniecie arty-
styczne dramaturgie dwéch spektakli: dramaturgie spektaklu
Francuzi w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego i dramaturgie
spektaklu operowego Jolanta/ Zamek Sinobrodego w rezyserii
Mariusza Treliniskiego. Autoreferat Piotra Gruszczynskiego
jest sprawozdaniem z rozwoju dramaturgii na gruncie pol-
skiego teatru i opisem potencjatu, jaki praktyki dramatur-
giczne wnosza do myslenia o wspélczesnym teatrze. Mozna
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powiedzie¢, ze to kamien milowy w kontekscie dramaturgii
jako dyscypliny, biorac pod uwage fakt, ze kiedy w 2013 roku
skfadatam w tej samej uczelni doktorat poswigcony pracy dra-
maturgicznej przy spektaklu Factory 2 w rezyserii Krystiana
Lupy jeden z profesoréw uczelni artystycznej ksztalcacej
twércow teatralnych odmoéwil napisania recenzji, poniewaz
,hie uznaje dramaturga w teatrze”. Cho¢ moze sie to wydawac
nieistotne z punktu widzenia praktyki teatralnej, z perspek-
tywy edukacji artystycznej to bardzo wazne kwestie, ktére

w niedalekiej przyszlosci powinny doprowadzi¢ do zmiany
mentalnosci i przeciwdzialania hierarchicznym klasyfi-
kacjom dyscyplin w polu sztuki. Podczas gdy w §wiatowej
refleksji dotyczacej wspotczesnego teatru dyskusja o nowej
dramaturgii jest niezwykle intensywna, Magda Romanska
szumnie oglasza XXI wiek czasem dramaturga (Romanska,
2014, s. 14), nieodgadnione jest dla mnie, dlaczego w praktyce
teatralnej i na uczelniach artystycznych w Polsce dramaturgia
wcigz jest marginalizowana.

Z tego tez wzgledu bardzo przeméwit do mnie fragment
wypowiedzi Jakuba Krofty, opublikowanej przy okazji
odmowy przez wiladze AST pokazania na Festiwalu Szkét
Teatralnych w Lodzi spektaklu dyplomowego Staby rok
w rezyserii Martyny Majewskiej z Wydzialu Lalkarskiego
we Wroctawiu: ,w Czechach od trzydziestu lat nie obowiazuje
juz podzial na «zakompleksionych lalkarzy» i «nadetych ludzi
z dramatu». Jest tak dlatego, ze w efekcie sSrodowiskowej dys-
kusiji o lalkarstwie przeprowadzono reforme wydziatu, ktéry
od tamtej pory nosi nazwe Wydziat Teatru Alternatywnego
i Lalkowego”?. W Polsce od lat nie byto dyskusji srodowisko-
wej na temat edukacji artystycznej. Pojawily sie, owszem,
zaréwno na warszawskiej ASP, jak i w AT, bardzo wazne ini-
cjatywy dotyczace dyskryminacji kobiet na uczelniach arty-
stycznych. W ASP zespét pod kierunkiem Katarzyny Kozyry
przygotowat raport na temat obecnosci kobiet na panstwo-
wych uczelniach artystycznych (,Marne szanse na awanse?”),
a artystka Anna Okrasko w ramach wystawy ,Malarki — Zony
dla malarzy” poruszyla temat seksizmu i mobbingu stosowa-
nego wobec przyszlych artystek w ASP. Na Wydziale Rezyserii
warszawskiej Akademii Teatralnej inicjatywa studentek
i studentéw doprowadzita do przerwania zmowy milczenia
na temat molestowania i stosowania przemocy psychicznej, co
poskutkowato stworzeniem zespotu do opracowania uczelnia-
nego Kodeksu Etyki. ASP ma od niedawna pelnomocniczke
ds. réwnego traktowania, podobna funkcja zostanie powotana
w warszawskiej AT. To pierwsze zwiastuny reformy, ktéra
powinna obja¢ wszystkie uczelnie artystyczne w Polsce.

Pisze o tej potrzebie reformy i dyskusji srodowiskowej
wokét edukacji artystycznej jako osoba od dtuzszego czasu
zaangazowana w prace pedagogiczng na Wydziale Rezyserii
Dramatu AST. Zmiany zachodza bardzo wolno. W ramach
uczelnianych projektéw badawczych staram sig poszerzac
mys$lenie o dramaturgii i wspdlczesnym teatrze jako prze-
strzeni przeciecia sig r6znych dyscyplin. Do projektu , Inny
teatr” zapraszam twoércow takich jak Wojtek Ziemilski, Cezary
Tomaszewski, Justyna Sobczyk, ktérzy reprezentujg inne

niz tradycyjne, myslenie o teatrze: cho¢ tekst czy partytura
sg w nim istotne, nie stanowig najwazniejszego komponen-
tu spektaklu, a czesto stuzebne wobec przedstawienia inne
sztuki (taniec, muzyka, sztuki wizualne) zajmujg w nim
pelnowartosciowa — niepodlegajaca zwyczajowej hierarchii
— pozycje. Osobami wystepujacymi na scenie sg czgsto amato-
rzy, defaworyzowane grupy spoteczne, performerzy, $piewacy,
tancerze — miejsce aktora moze zaja¢ kazdy. Niestandardowa
formuta nie tylko wigze sig ze strukturalnymi odstepstwami
w mys$leniu o spektaklu, ale idzie w parze z tematami podej-
mowanymi przez twércéw, choc¢by eksploracjg nowych form
dokumentalnych, w tym autobiograficznych. To, co w pol-
skich uczelniach artystycznych moze by¢ rozwijane ekspery-
mentalnie pod szyldem ,innego teatru”, w wiekszosci uczelni
zagranicznych stanowi zasadeg funkcjonowania studiéw
o profilu artystycznym. Studenci majg mozliwos¢ zetkniecia
sig z réznorodnymi metodami pracy, wybierajac réwnorzednie
prace z tekstem i prace z cialem, obiektem, nowymi mediami.
Na wspomnianym przez Jakuba Krofte Wydziale Teatru
Alternatywnego i Lalkowego DAMU w Pradze zorgani-
zowano w ostatnich latach dwa wazne, miedzynarodowe
sympozja po$wiecone edukacji artystycznej: Teaching
to Transgress. Education of Devised Performance as a Practice
of Freedom (2017) i Chaos and Method. Teaching Contemporary
Performance within Institutions (2018)'°. Inicjatorkg spotkan
pedagogdéw i artystéw zwigzanych z uczelniami artystyczny-
mi byla Sodja Zupanc Lotker, dramaturzka wielu projektéw
z pola devised theatre, tafica, mediéw, site specific, wsp6lpra-
cujaca migdzy innymi z Lotte van den Berg, Farma v Jeskyni,
CIA Dani Lima, Cristing Maldonado, Julianem Hetzlem czy
Wojtkiem Ziemilskim, wieloletnia dyrektorka artystyczna
Praskiego Quadriennale (2008-2015). Zainspirowane tytu-
tem ksigzki amerykanskiej teoretyczki bell hooks — Teaching
to Transgress — pierwsze sympozjum zgromadzilo praktykéw
z pola sztuk performatywnych, ktérzy wspolnie zastanawia-
li sig nad strategiami wlaczenia i zastosowania w edukacji
artystycznej cech zwigzanych z devised theatre: ,kreowaniem
niehierarchicznego srodowiska w czasie zaje¢, podczas kt6-
rych studenci nie uczyliby sie bezkrytycznego powielania
spotecznych schematéw i wchodzenia w tradycyjne teatralne
role, podczas ktérych nauczyciel uczylby sig wraz ze studen-
tami, dzialanie oznaczaloby «spotkanie», zadawanie pytan
— «kwestionowanie», a akt twérczy byltby odbierany jako akt
o charakterze krytycznym”!!. To bliskie mi myslenie o uczelni
artystycznej, ktérg postrzegam nie tylko jako miejsce przygo-
towania studentéw do zawodu poprzez wskazanie im wielu
narzedzi, mozliwych do twérczego przetwarzania w przyszlo-
§ci, ale réwniez jako przestrzen laboratoryjna, stymulujaca
kwestionowanie zastanych form teatralnych i rozwijajaca pole
artystycznych poszukiwan. Czego mamy dzi$ uczy¢ studen-
téw kierunkéw teatralnych? Uczymy dramaturgii? Rezyserii?
Michat Borczuch, rezyser, ktéry od kilku lat prowadzi
zajecia na WRD AST w Krakowie, poproszony przeze mnie
o podzielenie sie swoim do§wiadczeniem i obserwacjami
w pracy z dramaturgami, napisal: ,[...] praca dramaturga nad
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tekstem dla teatru wymaga wyjatkowej umiejetnosci potacze-
nia w calosé réznych punktéw zrédtowych, ale tez wymaga
mys$lenia strategicznego (konteksty, jezyk, komunikatywnosé
spektaklu). Dramaturg w teatrze nie jest wymystem — bo nie
chodzi o to, czy sam rezyser moégtby robic te rzeczy za dra-
maturga, czy nie — chodzi konkretnie o to, Ze zmienit sig juz
sposéb pracy i budowania spektaklu” (Borczuch, 2018). Jak

i czego uczymy w czasach teatru opartego na bardziej kolek-
tywnych modelach wspétpracy?

W 2016 roku zainicjowatam na Wydziale Rezyserii Dramatu
AST w Krakowie dzialalno$¢ Pracowni Dramaturgicznej,
ktéra bazuje na horyzontalnym modelu wspélpracy, w jej
pracach uczestniczg zar6wno pedagodzy, jak i studenci spe-
cjalnosci dramaturgicznej WRD. Pracownia — jak napisaliSmy
wspdlnie w tekscie zalozycielskim — ,to dla nas przestrzen
badania mozliwosci rozwoju dramaturgii w ramach struktur
uczelnianych i instytucjonalnych, refleksji nad specyfika
dramaturga w polskim teatrze, monitorowania dramatur-
gicznego wrzenia, wylapywania nowych impulséw, pradéw
i tendencji oraz poszukiwania strategii alternatywnych.

W ramach naszych dzialan taczymy refleksje teoretyczng

z szeroko pojeta praktyka teatralng, sprawdzamy poten-

cjal pracy kolektywnej, rehabilitujemy to, co peryferyjne,
zapomniane i niekompletne, poszukujemy nieoczywistych
tandemoéw i terenéw dotychczas dostatecznie nieeksploro-
wanych w ramach dziatan teatralnych”!2. Jedng z inicjatyw
Pracowni Dramaturgicznej jest Projekt. Archiwum, czyli zbiér
prac dramaturgicznych studentéw i absolwentéw Wydzialu
Rezyserii Dramatu AST w Krakowie. Punktem startowym
naboru gromadzonych projektéw uczynilis§my rok zalozenia
specjalnosci: ,dramaturg teatru” (rocznik 2002/2003). ,,Nasze
Archiwum to otwarty, rozrastajacy sig i wcigz morfujacy
zbiér projektéw zdobytych, przekazanych i przechwyconych.
Poszukujemy prac ukonczonych/kompletnych, jak i tych,
ktore czerpig sile i inspiracjg z niezbornosci, niedorébek,
fragment6w, polowicznosci, jatowosci i niekompletnosci,
bedacych w stanie zawieszenia pomigdzy dzietem pro-
fesjonalnym a zalgzkiem nowych idei. Jest to Archiwum
dramaturgicznych strategii — od tych klasycznych, trady-
cyjnych i konwencjonalnych, po alternatywne, wywrotowe,
emancypacyjne i eksperymentalne”®. Podstawowym celem
portalu ma by¢ promowanie pracy kolektywnej. Zalezy nam
réowniez na odstanianiu procesu twoérczego, przede wszyst-
kim na umieszczeniu pracy dramaturga w polu widzialnosci.
Czesto jest ona catkowicie niezauwazalna, poniewaz materia
pracy dramaturgicznej nie jest tak konkretna, jak to ma miej-
sce w przypadku innych twoércéw: rezysera (praca z aktorem),
scenografa (przestrzen), choreografa (ruch) czy kompozytora
(muzyka). Myslac o upodmiotowieniu dramaturga, chcieli-
by$my uczynié¢ z niego inicjatora procesu tworczego, co pro-
wadzi nas do otwarcia si¢ na mniej oczywiste tandemy niz
rezyser — dramaturg lub wlasnie na prace kolektywna, w kt6-
rej nie ma przypisanych na state funkcji. Portal ma pomagac
w nawigzywaniu branzowych znajomosci, ma promowac

wspolprace w oparciu o konkretne realizacje studentéw, a nie
o rekomendacje pedagogéw. Strona ma by¢ takze narzedziem,
ktére umozliwi zespolowi Pracowni eksperymentowanie

z wlasnym archiwum. Potencjalnymi odbiorcami portalu
bedg dramaturdzy, rezyserzy, dyrektorzy teatrow, kandydaci
na studia, studenci kierunkéw humanistycznych i artystycz-
nych. Archiwum jest zorganizowane wokot trzech kategorii:
,Przeszukuj”, ,Dociekaj” i ,Doswiadczaj”. Panel ,Przeszukuj”
zawiera mozliwo$¢ prostego wyszukiwania zbioréw (wediug
kategorii takich jak na przykiad autor, tytul, data powstania,
gatunek itp.). Panel ,,Dociekaj” daje mozliwo$¢ wyszukiwa-
nia zaawansowanego (wedlug kategorii niestandardowych,
na przyklad mnozenia hashtagéw). Panel ,Doswiadczaj”
bedzie realizowany jako osobna propozycja dramaturgicz-
na, przygotowana wedlug klucza kuratorskiego przez zespot
Pracowni. Myélimy wstepnie o trzech matrycach projektéw
kuratorskich: mapie (Sciezce narracyjnej), konstelacji (Sciezce
asocjacyjnej) i centrum (Sciezce zogniskowanej na jednym
obiekcie i analizujacej go poprzez detale). Chcielibysmy,

zeby nasze dzialania z archiwum mialy wiecej wspélnego

z re-enactmentem zgromadzonych materialéw niz z muzealng
bazg danych, zeby korzystaly z narzedzi dramaturgicznych
do opisu dramaturgii. Trzeba dodac¢, ze Projekt. Archiwum
nie byl pierwszym kolektywnym projektem na WRD. W 2015
roku jeszcze przed rozpoczeciem dzialalnosci Pracowni,
studenci dramaturgii i rezyserii 6wczesnego roku III zalozyli
kolektyw Antyteren i w miejsce indywidualnych egzami-
néw przygotowali wspélne wydarzenie (pod opieka prof.
Grzegorza Niziotka) zatytutowane Dzien cudéw. Byt to cykl
dzialan performatywnych w przestrzeni publicznej: przy-
witanie uchodzcéow w Krakowie, odstonigcie efemerycznego
pomnika Szmula Wasersztajna, ,,za odwage w gloszeniu praw-
dy o mordzie Zydéw przez polska ludnoéé cywilng w 1941
roku w Jedwabnem”, §lub Joanny i Magdy, czyli teatralizo-
wana ceremonia zawarcia zwigzku malzenskiego przez pare
jednopiciowg!.

Wydarzeniem zalozycielskim Pracowni Dramaturgicznej
byl natomiast projekt Dramaturg 24h realizowany w ramach
Dni Otwartych Wydzialu Rezyserii Dramatu (2016). Projekt
polegal na dwudziestoczterogodzinnym poszukiwaniu toz-
samosci dramaturga, a takze performatywnego potencjatu
dziatan dramaturgicznych oraz mozliwosci zaistnienia relacji
migdzy widzem a dramaturgiem. ,Wychodzimy poza naszg
strefe komfortu, asekuracyjne teoretyzowanie, perspektywe
obserwatora, pozycje eksperta. Wychodzimy z ukrycia i zza
plecow rezysera. Zapraszamy do wspélnego kreowania i zmy-
§lania, kontekstualizowania i adaptowania, podstuchiwania
i podgladania, spozywania positkéw i sprzedawania pomy-
sléw. Pracujemy 24h bez przerwy' — tak brzmialo skierowane
do widzéw ogloszenie. Tym razem byt to pierwszy kolektywny
projekt, realizowany oddolnie przez studentki dramaturgii
z r6znych lat (oczywiscie te, ktére sig zglosity)'®. Chodzito
w nim nie tylko o watek autotematyczny, wspélny namyst
nad funkcja i pozycja dramaturga we wspélczesnym teatrze,
o wprowadzenie go w pole widzialnosci, ale takze o sprzeciw
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wobec szkolnych pokazéw otwartych czy idei egzaminéw,
prezentujacych efekt, a nie proces, i wrzucajacych studen-
téw w tryb rywalizacji, a nie wspélpracy. Przez dwadziescia
cztery godziny (od szesnastej jednego dnia do szesnastej

dnia nastgpnego) grupa dramaturzek przebywata wspélnie

w przestrzeni szkolnego klubu, z ktérego obraz w formie live
streaming byt wyswietlany na gtéwnych schodach w hallu.
W dowolnym momencie trwania projektu mozna byto wejsé
do klubu i przyjrze¢ sie zespolowej pracy dramaturgiczne;j.
,Chcialyby$my tworzy¢ kolektyw, ale na razie tworzymy dzi-
kie plemig”?” — takie hasto pojawilo sig jako jeden z punktéw
wymys$lonego wspdlnie regulaminu. W innym miejscu zapi-
sano ,ustalamy regulamin i zasady funkcjonowania grupy”
oraz ,chodzi o to, zeby znalez¢ wspélny jezyk”. W jeszcze
innym: ,,Gdyby$smy nazwaly to open workshop, to bytybysmy
w lepszej sytuacji”. W pierwszych godzinach trwania projektu
grupa zapisalta na kartkach wszystkie negatywne zastyszane
komentarze dotyczace pracy dramaturga, np: ,.czyli jested
stugusem rezysera?”, ,to fajnie, siedzisz sobie i w domu pra-
cujesz”, ,ale to jest po prostu scenarzysta, nie?”, ,,czy musisz
zna¢ wszystkie konteksty?”, ,,czy dramaturg to po prostu
gorszy rezyser?”, ,ale przeciez ty nie musisz by¢ na prébie”,
,po co dobremu rezyserowi dramaturg?”, ,to jest niemiecki
wynalazek, to sig tutaj nie przyjmie”. Po kolejnych kilku
godzinach pojawita sie potrzeba sformulowania wtasnego
stanowiska: ,Oczekujemy wsparcia naszej pozycji takze przez
pozostalych czlonkéw zespolu”, ,Nie traktuje sie dramaturga
jak kotla ratunkowego do ratowania pasazeréw tongcego stat-
ku”, ,nie chce by¢ niewolnikiem zastanej zasady i nie chce
by¢ niewolnikiem sprawdzonego klasyka”, ,niech nastanie
czas, w ktérym funkcja dramaturga jest oczywista, a nie
dziwaczna”, ,czujemy, ze nie mamy zadnej dramaturgicznej
tozsamosci”. Po dwudziestu czterech godzinach zapisywania
kartek, przygotowywania i spozywania positkéw, spania, roz-
mow z osobami, ktére pojawily sie w przestrzeni klubu, grupa
dramaturzek nagrata do kamery dwugodzinny manifest:
o$wiadczenie-hybryde, w ktérym znalazly sie wszystkie tek-
sty wyprodukowane w trakcie wspdlnej doby oraz te powstate
w ramach przygotowan do wydarzenia, wlaczajac podania

do dziekana i kanclerza, a takze prywatna korespondencije
(maile i sms-y). Ten dokamerowy performans to réwniez zapis
fizycznego zmeczenia oséb biorgcych udzial w wydarzeniu,
doswiadczonych przez nich kryzyséw oraz zaistnialych mie-
dzy nimi nowych relacji. Dwudziestoczterogodzinny projekt
dotyczacy tozsamosci dramaturga okazal sie jednoczesnie
pierwszym krokiem w strone oddolnego rozwijania metody
devised theatre na Wydziale Rezyserii.

W styczniu 2019 roku wraz ze studentkami z Pracowni
Dramaturgicznej bratam udzial w kampusie dramaturgicz-
nym Deep Dive Dramaturgy w Miinchner Kammerspiele.
Spotkaly$my sie z nauczycielami i studentami dramaturgii
z Amsterdamu (MA International Dramaturgy, University
of Amsterdam), Londynu (MA Theater Criticism and
Dramaturgy, Royal Central School for Speech and Drama)

i Monachium (MA Dramaturgy, Theaterakademie August

Everding). Kazda z grup prezentowatla charakterystyke kie-
runku, program studiéw dramaturgicznych i gléwne zatoze-
nia ksztalcenia dramaturgéw. Zaréwno w Wielkiej Brytanii,
jak i w Amsterdamie studia dramaturgiczne (licencjackie

i magisterskie) realizowane sg na uniwersytetach. Duska
Radosavljevi¢ z londynskiej Royal Central School for Speech
and Drama, autorka nagradzanej ksigzki Theatre-Making: Text
and Performance in the 21st Century, przedstawiajac brytyjska
specyfike dramaturgii, méwita duzo o zwigzkach dramatur-
gii i devised theatre. Tradycja teatru brytyjskiego opierala sie
dotad na dwéch filarach: intensywnym rozwoju dramatopi-
sarstwa i nauce treningu aktorskiego. Edukacja w szkotach
teatralnych (tradycyjnych ,,drama schools”) dotyczyta przede
wszystkim przygotowania aktorskiego, nie rezyserskiego,

a studia uniwersyteckie oferowaty edukacje zaréwno z zakre-
su dramatu i teatru (University Drama Departement/Drama
Degrees), jak i sztuk performatywnych (Performance Studies
Degrees). Duska Radosavljevi¢ we wstepie do ksigzki Theatre-
-Making wspomina, ze studia na kierunku Drama Degrees nie
wyposazyly jej w narzedzia do uprawiania zawodu, jakim
jest aktorstwo, rezyseria czy dramatopisarstwo, a jednocze-
$nie daly jej umiejetnosci do zajmowania sie kazdg z tych
aktywnosci. Nie studiowala dramaturgii, ale tak sie stato,

ze zaczela pracowac jako dramaturg, a to z kolei uruchomito
w niej umiejetno$é przygladania sie procesowi produkcji
spektaklu w szerszym kadrze: zainteresowania tym, jak co$
dziala, jak jest zrobione i w jakie relacje wchodzi z widzem.
Tytulowe ,Theatre-Making” jest wiec dla niej synonimem dra-
maturgii i po czesci wzielo sig ze zmeczenia autorki ciggltym
definiowaniem tego, co wlasciwie oznacza dramaturgia (zob.:
Radosavljevi¢, 2013). , Theatre-Maker” to dla niej nowy zawéd,
pozwalajacy na bardziej holistyczne podejscie do aktywnosci
artystycznych w polu teatru, bardziej multidyscyplinarne

i niewymagajace profesjonalizacji. W londynskiej Royal
Central School for Speech and Drama program studiéw magi-
sterskich dla dramaturgéw obejmuje dwa moduly zaje¢: ,Text
Project” i ,MMM (Mouvement, Media, Material)”, znoszac
odwieczny antagonizm w brytyjskim teatrze miedzy nowym
dramatopisarstwem i devised theatre, ktéry cechowal brak
tekstu, praca kolektywna i improwizacja.

Dramaturgia w Amsterdamie (MA International
Dramaturgy, University of Amsterdam) ma silne zaplecze
teoretyczne. Studia magisterskie zaczynaja sig od przedmiotu
,Key Concepts in Theatre and Performance”. W czasie pierw-
szych o$émiu tygodni studenci poznaja metodologie teatralng
i dwa najwazniejsze koncepty: ,teatralnosé¢” i ,performatyw-
no$¢”. Uczg sie takze, jak przeprowadzac research, zanim
przystapia do pracy z danym rezyserem lub zanim zdecyduja
sie na prace nad adaptacja'®. Na pierwszych zajeciach stu-
denci spotykajg sig dramaturgami z trzech krajéw, starszymi
i mlodszymi, ktérzy opowiadaja o swojej pracy. Raz w mie-
sigcu na seminarium dramaturgicznym pojawia sig go$cinnie
rezyser lub dramaturg w celu przeprowadzenia warsztatéw,
¢wiczen lub wyktadu. Bardzo wazng praca jest pisanie
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konspektu dramaturgicznego. To zadanie, ktére decyduje
o przyjeciu na studia, a nastegpnie jest rozwijane w trakcie stu-
diéw w systemie p6irocznym. ,Na koniec kazdego semestru
piszemy takie konspekty, zeby sprawdzi¢, jak sig¢ rozwijamy
pod wzgledem dramaturgii, czy nasze konspekty nie staja
sie «zbyt» rezyserskie lub «zbyt» teoretyczne”'?. Dramaturgia
w Monachium (MA Dramaturgy, Theaterakademie August
Everding) pod pewnymi wzgledami jest zblizona profilem
do Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie, ale oferuje dwu-
letni kurs dramaturgiczny, ukierunkowany na wspétczesny
teatr, r6znorodnos$¢ form i crossdyscyplinarno$é. Szczegdlnie
zainteresowal mnie jeden kurs, o ktérym opowiadata studiu-
jaca w Monachium Laura Mangels, dotyczacy dramaturgii
instytucji. Przedmiotem badan nie sg organizacja pracy
w teatrze lub zarzadzanie instytucjami kultury, opisywane
czesto z punktu widzenia dyrektorow, ale istniejace w insty-
tucjach struktury wladzy widziane z perspektywy artystéw,
w tym rézne modele pracy dramaturgicznej. Jak sig okazuje,
réwniez w teatrze niemieckim, w ktérym tradycja dramatur-
gii jest zdecydowanie dluzsza i silniejsza niz w teatrze pol-
skim, trwa obecnie dyskusja nad potencjalnymi kierunkami
rozwoju nowej dramaturgii, bo model dramaturga-filozofa
czy dramaturga-teoretyka, podobnie jak model dramaturga-
-dramatopisarza, okazal sig niewystarczajacy?’.

To zatem pod wieloma wzgledami ciekawy moment dla
dramaturgii, ale tez spore wyzwanie dla systemu eduka-
cji artystycznej. Kiedy upominam sig o wiegksze otwarcie
sig na interdyscyplinarno$¢ w mysleniu o dramaturgii
w Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie, czegsto spoty-
kam sig z zarzutem: ,,ale gdzie oni pdzniej znajdq prace?”.
O fetyszu ,zatrudnialnosci” ciekawie piszg aktywisci
z grupy Precarious Workers Brigade w ksigzce Training
for Exploitation? Politicising Employability and Reclaiming
Education (ze wstepem Silvii Federici). To publikacja, ktérej
celem jest wsparcie studentéw i artystéw w kwestionowa-
niu dominujacych dyskurséw wokét pracy, zatrudnialnosci
i kariery, i odkrywanie alternatywnych drég zaangazowania
w prace i w ekonomie. Zawiera narzedzia stuzace do , krytycz-
nego badania zwigzkéw miedzy edukacja, pracg i ekonomia
kultury”?!. To wlasnie mam na mys$li, kiedy domagam sig
od uczelni artystycznych wypracowania katalogu dobrych
praktyk, uwzgledniajacych rézne modele pracy w teatrach.
To réwniez dobry impuls do tego, by w ramach struktur uczel-
nianych opisywa¢ (indywidualnie lub kolektywnie) narzedzia
uruchamiajgce proces tworczy, ktéry czesto pozostaje owia-
ny aurg tajemniczos$ci. Taki praktyczny wymiar ma ksigzka
Marty Miloszewskiej Adaptacja. Skrzynka z narzedziami,
przygotowana i wydana w warszawskiej Akademii Teatralnej
w 2018 roku, czy prace magisterskie Patrycji Kowanskiej
Ruch dramaturga. Préba konstruowania przybornika drama-
turgii ciala, instalacji i performance’u i Martyny Wawrzyniak
Strategie i narzedzia dramaturga — miedzy doswiadczeniem
a zapisem, ktérych fragmenty publikujemy.

Pozostaje pytanie: ,jak uczy¢ kreatywnego, krytycznego
mys$lenia? Jak uruchamia¢ studentéw do tworzenia nowych

terytoriéw nieznanego i niepomyslanego zamiast potwier-
dzania istniejacego? Jak pomdc im sie zgubi¢ w konstruktyw-
ny sposéb?”22 W ramach dziatan zwigzanych z Pracownig
Dramaturgiczng postanowitam zbiera¢ opisy zadan drama-
turgicznych. Zainspirowana przez Sodje Zupanc Lotker zesta-
wieniem ,,chaosu i metody” jako dwdch strategii nauczania,

w ramach przygotowan do praskiego sympozjum, zaczetam
sie zastanawia¢ nad charakterem zaje¢ dramaturgicznych

na WRD. Zainteresowaly mnie w pierwszej kolejnosci zaje-
cia prowadzone przez rezyserow, ktérzy wlasne artystyczne
poszukiwania rozpoczynajg cze¢sto bez przygotowanego tek-
stu, ale z przygotowanym tematem, rozwijanym bezposred-
nio na prébach z aktorami i opracowywanym samodzielnie
lub z dramaturgiem/ami. Chcialam sig przyjrzeé¢ zyskom ze
spotkania studentéw dramaturgii z pedagogami-rezyserami,
bo bliskos¢ rezyserii i dramaturgii na WRD AST oraz wykony-
wanie tych samych zadan przez studentéw obu specjalizacji
ma zaréwno zalety (mozliwo$¢ poznania od $rodka procesu
tworczego), jak i wady (mieszanie kompetencji, rywalizacja
zamiast wspélipracy). Poprosilam wigc studentéw i absolwen-
téw WRD o opisanie zadan z zaje¢ z ,Dramaturgii zdarzenia”
(na I roku studiéw) prowadzonych przez Michata Borczucha
iz ,Dramaturgii” prowadzonej przez Krystiana Lupe (na II
roku studiéw). Trzynascie os6b sposérod czterdziestu odpowie-
dzialo na moja prosbe?’. W dalszej czesci tekstu bede bazowac
na ich pamigci®*.

Krystian Lupa od kilkunastu lat pracuje ze studentami nad
gestem narracyjnym. Pierwszym zadaniem jest zawsze napi-
sanie tekstu: raz byt to opis konkretnego zdarzenia, innym
razem opis sytuacji pomiedzy dwiema osobami, ktéra doty-
czyla istotnego emocjonalnego wydarzenia, jeszcze innym
razem temat byl narzucony (konflikt, depresja, dwie minuty
grzechu warte). Nastepnie w ramach zaje¢ studenci czytajg
na glos kazdy tekst, na kazdych zajeciach jeden. Wspélnie
analizujg forme narracji, jaka dana osoba przyjeta, oraz spo-
s6b, w jaki gest narracyjny wplywa na postrzeganie postaci
i historii. Lupa proponuje, zeby studenci zwracali sig do sie-
bie w oficjalnej formie (pan, pani) — majg by¢ krytykami, nie
kolegami. Ten dystans eliminuje prywatne, osobiste uwagi
i wymaga rzeczowo$ci. To jeden z elementéw ,.etyki feedbac-
ku”. Lupa czesto nadaje studentom pseudonimy, falszywe
imiona, zeby dodatkowo ich od siebie oddali¢. Podczas dys-
kusji o tekscie autor nigdy na poczatku nie ma prawa glosu.
Mozna ewentualnie zada¢ mu po jednym pytaniu. Tylko
na nie moze odpowiedzie¢. ,Pamietam ze fakt, ze musiatam
milcze¢, stuchajac calej grupy, sprawit, ze bardzo duzo sie
o wlasnym tek$cie dowiedziatam, zaczetam inaczej go rozu-
miec¢, zaczal mnie interesowac, zobaczytam go w ogéle jako
zjawisko, jako literature, jako wyraz czegos, co jest ode mnie
osobne” — zanotowala jedna z dramaturzek (P.K.). Jesli tekst
rozbudza dyskusje w grupie, Lupa decyduje sie poglebi¢ jego
problematyke. ,,Aby to uczyni¢ stosowal metode «wariacji».
Grupa otrzymywala zadanie, aby odpowiedzie¢ na tekst
kolegi lub kolezanki w réznych formach: listu — dialogu
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— monologu wewnegtrznego — wariacje miaty na celu twércze
uruchomienie tematéw wyjsciowego tekstu” — napisal jeden

z absolwentéw (M.S.) Student z wczeéniejszego roku okreslit
ten proces inaczej: ,,Byly to odpowiedzi do opowiadan kole-
gow. Wybieralismy interesujacy nas motyw, perspektywe

czy postac. Najczesciej to byta jakas ukryta postaé, z tego, co
pamigtam. Kolejnym zadaniem bylo napisanie naszych odpo-
wiedzi do oryginalnego opowiadania wlasnie z perspektywy
innej postaci albo innego motywu. Historie wigc paczkowaly
o nowych bohateré6w, nowe tematy i zdarzenia” (H.S.). Jedna
ze studentek pamietala, Ze zapisala historig opowiedziang jej
przez sgsiadke o tym, jak opiekowata sig umierajaca matka
zakonnicy. , Prositam sasiadke o opowiadanie tej historii

do znudzenia, az zaczely wychodzi¢ nowe szczegély i per-
spektywy, nagrywatam kazdg wersje, a potem ona wcielata
sig w role siebie z przeszltosci, zakonnicy i umierajacej matki,
az nie bylo wiadomo, kim opowiadajaca jest w tej historii

i z kim sig najbardziej utozsamia. Nie ukrywalam tez swojego
glosu i wlasnych zadan, jakie jej dawatam do wykonania”
—wspomina (E.D.). Przez caly rok studenci obserwuja, jak
oryginalne teksty sie odstaniajg i pogtebiaja, jak morfuja. Lupa
uzywa podobnych strategii w improwizacjach aktorskich.
Grupa aktoréw przeprowadza, na przyklad, wywiady z posta-
cig, a same improwizacje majg zwykle prowadzi¢ do uzyska-
nia pogtebionych, apokryficznych wersji pierwotnego tekstu.
Podczas zaje¢ okrezna, nieoczywistg drogg rezyserzy i dra-
maturdzy ucza sig adaptacji i technik narracyjnych. Forma
egzaminu najczesciej jest dowolna. Mozna przygotowac film,
instalacje, performans. Wazne, zeby praca powstata z inspi-
racji Zrédlowym tekstem. Nie trzeba opierac sig na wlasnej
narracji. Za punkt wyjscia mozna wzia¢ cudzy tekst lub wia-
sng interpretacje cudzego tekstu. Wedlug jednej z absolwentek
(PK.), ,zadanie bylo postawione bardzo niejasno, ale jedno-
cze$nie bylismy tak nasigknieci takim hiperlinkowym mys$le-
niem, ze wydawalo sig oczywiste”.

Na zajeciach z ,Dramaturgii zdarzenia” prowadzonych
przez Michata Borczucha studenci pracowali inaczej.
Punktem wyjscia bylo zwykle hasto, ktére stanowito jedynie
impuls do dziatania. Przyktadowo w ramach projektu , Hero”
studenci mieli wybra¢ osobe, ktéra bedzie ich bohaterem/
ka, zapoznac sie z jego/jej historia, a nastepnie wybrac jakis
aspekt tej osoby i wykonac gest artystyczny wobec zebrane-
go materialu. Forma, podobnie jak w przypadku zaje¢ Lupy,
mogta by¢ dowolna. Chodzilo o sceng, film, wydarzenie lub
narracje, ktére ujawnityby niezwykltosé wybranej osoby,
mimo ze byl to ktos§ zwyczajny. W niektérych realizacjach
projekt ,Hero” nie zakladal kontaktu i relacji z pierwowzo-
rem, ale polegal na obserwacji wybranej osoby (plan dnia,
zwyczaje, spos6b wypowiedzi etc.), a nastgpnie wykreowaniu
z niej postaci superbohatera. W ramach projektu ,,Portret”
zadanie polegalo na prébie zbadania i zobrazowania jakiejs
jednostki w kontekscie spotecznym i kazdym innym, ktéry
mogt sie okazaé interesujacy. Jeden ze studentéw na trzy dni
i cztery noce zostal bezdomnym, by ,zinwigilowaé¢” innego
bezdomnego, ktérego zyciorys wydatl mu sie intrygujacy.

»Niestety, przez tych kilka dni udato mi sig tylko na moment
spotka¢ omawiany «obiekt», dalem sig natomiast wciggnaé

w $wiat melin i jadtodajni, co spowodowane bylo gtodem

i strachem przed noca. W ten sposéb to ja, nie méj pustelnik,
stalem sie dla siebie obiektem obserwacji, paradoksalnie
«portretujgc» w pewnym stopniu obraz cztowieka bezdom-
nego na sobie samym, lgcznie z jego zmeczeniem, stanem
psychicznym, a nawet zapachem” — relacjonowat student
obecnego V roku (R.M.). Jednym z najciekawszych wsréd opi-
sanych zadan bylo hasto ,Kontrowersyjny temat”. Studenci
wspominaja, ze zadanie byto trudne i podchwytliwe, bo co
wlasciwie miataby znaczy¢ ,kontrowersyjnosé” we wspot-
czesnej sztuce? Zanim wiec studenci zdecydowali sie na wia-
sne kontrowersyjne tematy, Michat Borczuch przynosit

na zajecia rézne prace artystyczne (gtéwnie filmy i perfor-
manse), by wspdlnie zastanawiac sie, jaki jest kazdorazowo
mechanizm kontrowers;ji. ,,Szukali$my czego$ miekkiego;

co niby jest «xnormalne», ale czego$ w tym jest «za duzo»” —
wspomina jedna z uczestniczek kursu, obecnie studentka V
roku (J.B.). W drugim semestrze kazdy prezentowat wlasny
temat. ,Michal fantastycznie nas «prowokowat», zadawat
podchwytliwe pytania, przygladal sie naszym tematom z r6z-
nych, czasem zaskakujacych perspektyw” — relacjonuje jedna
z rezyserek (A.P.). Tematy podejmowane przez studentéw
byty bardzo rézne. Jedna osoba zajela sig kwestig aktorskiego
odgrywania spotéw charytatywnych, wychodzac z zalozenia,
ze wystepujace w nich chore dzieci to tak naprawde specjal-
nie ucharakteryzowani mali aktorzy. Kto$ inny sprawdzat,
czy jest mozliwe przyjecie kartéw na studia aktorskie w AST
Krakowie, pytajac o to uczacych na tym wydziale aktoréw.
Proste, naiwne pytania, na ktére padaly wymijajace odpowie-
dzi, ujawnity szereg niepisanych zakazéw nie tylko w odnie-
sieniu do aktorstwa, ale w ogoéle teatru. Wsréd prac byt
rowniez mokument na temat kazirodztwa: studentka wcielata
sie w dziewczyne, ktéra ma kazirodczy zwiazek z siostra.
Filmowat je chlopak tej pierwszej, a rzucane przez niego
spoza kadru uwagi rezyserskie okazaty sie najbardziej kontro-
wersyjnym elementem filmu. Byt réwniez projekt dotyczacy
terenu bytego obozu koncentracyjnego w Plaszowie, gdzie
obecnie ludzie wyprowadzajg psy albo chodza sie opalac.

A takze osobisty projekt jednej ze studentek o jej ukrainskich
korzeniach. ,Zrobitam film o moich ukrainskich korzeniach,
oparty na rodzinnych zdjgciach i mojej wizycie po latach

w stuletniej drewnianej chacie nalezacej do mojej rodziny

(w Beskidzie Niskim), gdzie spedzatam kazde wakacje jako
dziecko — zestawitam to z antyukrainskim hejtem w inter-
necie i pogarda, z jaka rodzina mojej mamy wyrazala sie

o rodzinie mojego ojca, oraz ze skojarzeniami z UPA” — wspo-
mina jedna z absolwentek (A.P.). Na egzaminie w wiekszosci
zaprezentowano filmy. W przypadku zaje¢ z ,Dramaturgii
zdarzenia”® trudno méwic¢ o konkretnej metodzie pracy.
Charakter zaje¢ przypomina raczej przestrzen tworczego
laboratorium. Proces przebiegal od wyzwania rzuconego
studentom, przez szereg inspiracji, do indywidulanych eks-
perymentéw. Praca byta w duzym stopniu samodzielna. Oba
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kursy, cho¢ dotycza dramaturgii, sq réwniez alternatywa dla
tradycyjnej szkoly rezyserii, ktérej podstawe stanowi praca

z aktorem i inscenizacja, a ktéra jest dominujgcym nurtem
w AST w Krakowie. Wzajemne przeplywy migdzy dyscypli-
nami sg niezbedne, jesli chcemy, by edukacja artystyczna nie
odstawala od dynamicznie zmieniajacej sie praktyki teatral-
nej. Potencjal opisanych kurséw dramaturgicznych najlepiej
podsumuje zdanie jednej z absolwentek (P.K.): ,[...] teraz,

z perspektywy czasu, coraz bardziej mysle, ze na tym

w duzej mierze polega rezyseria — na gotowosci do pracy

z elastyczng materig”. W dramaturgii w duzej mierze chodzi
o to samo. Wedlug dramaturzki Bojany Bauer, ,,eksperymen-
talna natura dramaturgii polega na tym, ze jest tak wiele
dramaturgii, jak wiele jest proceséw twoérczych”?6. Brzmi

to jak truizm, ale czy jest truizmem, skoro jeszcze nie dziata
w praktyce?

Rozwdj dramaturgii na uczelniach artystycznych moze sta¢
sig impulsem do zmiany paradygmatu edukacji artystyczne;j:
przejécia od modelu opartego na silnej pozycji rezysera czy
rezyserki w strone upodmiotowienia pozostatych realizatoréow
oraz dowarto$ciowania zespolowosci, co w rezultacie — juz
na studiach — moze prowadzi¢ do odkrycia nowych form
wspélpracy, blizszych modelom pracy kolektywnej. |

1 0Od 2008 roku pracujg na Wydziale Rezyserii Dramatu AST (dawniej
PWST).

2 Synne K. Behrndt, The Dramaturg as a collaborator: process and pro-
ximity, https://www.tau.ac.il, [dostep: 12 maja 2019].

3 Adrian Heathfield, Dramaturgy without dramaturg, https://the-
theatretimes.com/dramaturgy-without-a-dramaturg/, [dostep:

12 maja 2019].

4 Marianne van Kerkhoven za: Synne K. Behrndt, The Dramaturg...,
s. 1-2.

> Synne K. Behrndt, The Dramaturg..., s. 6-7.

6 Myriam Van Imschoot, za: Synne K. Behrndt, The Dramaturg..., s. 3.
7Za pomoc w przygotowaniu fragmentéw prac magisterskich

do druku bardzo dzigkuj¢ promotorce dr hab. Oldze Katafiasz.

8 Poza specjalizacjg ,,dramaturg teatru” na WRD AST w Krakowie
(studia magisterskie piecioletnie) dramaturgie mozna obecnie stu-
diowa¢ w ramach modulu ,dramaturgia” w Laboratorium Nowych
Praktyk Teatralnych SWPS, ktérego inicjatorka i kierowniczka jest
prof. Krystyna Duniec.

9 Jakub Krofta, https:/www.radioram.pl/articles/view/36342/Slaby-
-rok-mocna-dyskusja-Burza-na-wroclawskiej-AST#, [dostep: 12 maja
2019].

10 Fragmenty tego artykulu wygtaszatam (w angielskiej wersji jezyko-
wej) w ramach mojego udzialu w/w sympozjach.

11 Z opisu sympozjum Teaching to Transgress. Education of Devised
Performance as a Practice of Freedom, Wydzial Teatru Alternatywnego
i Lalkowego DAMU w Pradze, 27.05.2017.

12 http://pracownia.ast.krakow.pl/o-nas/, [dostep 12 maja 2019].

13 http://pracownia.ast.krakow.pl/o-nas/, [dostep 12 maja 2019].

14 Manifest kolektywu Antyteren oraz cze$ciowa dokumentacje pro-
jektu mozna znalez¢ na http://pracownia.ast.krakow.pl/tworca/anyte-
ren/, [dostep 12 maja 2019].

15 Dokumentacja projektu za: http://pracownia.ast.krakow.
pl/24h-dramaturg-nie-istnieje-zadna-relacja-miedzy-widzem-a-
-dramaturgiem/, [dostep 12 maja 2019].

16 W projekcie udzial wziely: Joanna Bednarczyk, Zuzanna Bojda,
Klaudia Hartung-Wodjciak, Patrycja Kowanska, Daria Kubisiak, Ewa
Mikula, Martyna Wawrzyniak.

17 Ten i dalsze cytaty za: http://pracownia.ast.krakow.pl/24h-
-dramaturg-nie-istnieje-zadna-relacja-miedzy-wid zem-a-
-dramaturgiem/, [dostep 12 maja 2019].

18 Studia dramaturgiczne w ramach MA International Dramaturgy
na Uniwersytecie w Amsterdamie opisata mi szczegétowo studiujaca
tam Martyna Matysiak.

19 Z mojej korespondencji mailowej z Martyng Matysiak.

20 Wspomina o tym Matthias Lilienthal (zob. wywiad w niniejszym
numerze , Didaskaliéw”).

1 https://precariousworkersbrigade.tumblr.com/TrainingForExploitation,
[dostep: 12 maja 2019].

22 7 opisu sympozjum Chaos and Method. Teaching Contemporary
Performance within Institutions, Wydzial Teatru Alternatywnego

i Lalkowego DAMU w Pradze, 28-29 V 2018.

% Przytaczam opinie Patrycji Kowanskiej (P.K.), Michata
Salwinskiego (M.S.), Huberta Sulimy (H.S.), Elzbiety Depty (E.D.),
Radostawa Macigga (R.M.), Joanny Bednarczyk (J.B.), Anny Popiel
(A.P).

24 Zebrane materialy prezentowalam w angielskiej wersji jezykowej
podczas sympozjum Chaos and Method w Pradze pod tytultem Freely
and Widely.

% 0d dwoch lat zajgcia z ,Dramaturgii zdarzenia” prowadzi na WRD
rezyser Maciej Podstawny.

26 Bojana Bauer, za: Synne K. Behrndt, Dance..., s. 187.

Bibliografia:

Behrndt, Synne K., Dance — Dramaturgy — Dramaturgical Thinking,
,Contemporary Theatre Review” 2010 nr 2.

Behrndt, Synne K., The Dramaturg as a collaborator: process and pro-
ximity, https://www.tau.ac.il, [dostep: 12 V 2019].

Borczuch, Michal, List do pedagogow AST, grudzien 2018 rok.
Archiwum WRD AST.

Dabek, Agata, Dramaturgy and the role of the dramaturg in Poland,
ttum. M.L. Kersey Morris, [w:] The Routledge Companion to
Dramaturgy, red. M. Romanska, New York 2014, ss. 57-61.

Heathfield, Adrian, Dramaturgy without dramaturg, https://thetheatre-
times.com/dramaturgy-without-a-dramaturg/, [dostep: 12 V 2019].
Krofta, Jakub, Staby rok — mocna dyskusja. Burza na wroclawskiej
AST, https://www.radioram.pl/articles/view/36342/Slaby-rok-mocna-
-dyskusja-Burza-na-wroclawskiej-AST#, [dostgp: 12 V 2019].
Radosavljevi¢, Duska, Theatre-Making: Text and Performance in the
21st Century, London — New York 2013.

Romanska, Magda, Introduction, [w:] The Routledge Companion to

Dramaturgy, red. M. Romanska, Routledge, New York 2014.

didaskalia 151-152 / 2019



DRAMATURGIA /11

MARTYNA WAWRZYNIAK

OPIS DOSWIADCZENIA
PRACY PRZY ,#GWALCIE
NA LUKRECGJI”

Martyna Wawrzyniak (wawrzyniak.martynaa@gmail.com) — drama-
turzka, autorka tekstéw, absolwentka specjalizacji dramaturgiczne;j
AST w Krakowie. Wspétpracowala m.in. z Remigiuszem Brzykiem, Igg
Ganczarczyk, Marcinem Liberem, Cezarym Tomaszewskim. Czlonkini
i wspoblzatozycielka Pracowni Dramaturgicznej AST Krakéw (projekty:
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Abstract: Martyna Wawrzyniak’s “A Description Of The Experience
Working On #The Rape Of Lucrece”

The article presents a chapter from a master’s thesis entitled Whenever
You Start Writing, Everything Becomes Fiction: Strategies and Tools of
Dramaturgs’ — Between Experience and Recording. From a first-person
perspective, the author describes the experience of working on the
performance #The Rape of Lucrece produced as a diploma project by
fourth-year students in the Faculty of Acting at AST National Academy
of Theatre Arts in Krakow. The starting point for the process described
by the author is William Shakespeare’s narrative poem The Rape of
Lucrece and the #metoo movement. The author describes in detail the
collective process of work on the performance, focusing on the problems
of fetishisation and aestheticisation of sexual violence against women,
reproduction of violent patterns in classical texts of culture and their
theatrical realisations, as well as relations of power prevailing in the
university.
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iniejszy tekst jest rozdzialem pracy magisterskiej

zatytulowanej Gdy tylko zaczynasz pisac, wszyst-

ko staje sie fikcjq. Strategie i narzedzia dramatur-

ga — miedzy doswiadczeniem a zapisem, napisa-
nej pod kierunkiem dr hab. Olgi Katafiasz. Punktem wyjscia
byla narracja zawarta w pierwszej czesci filmu Storytelling
(2001) w rezyserii Todda Solondza. Nosi ona podtytut Fikcja.
To historia dziewczyny, ktéra zostata zgwalcona przez swoje-
go wykltadowce i w ramach zaje¢ z nim i resztg grupy przed-
stawia fragment opowiadania, w ktérym opisuje to zdarzenie,
a nastepnie zderza sie z surowg i bezwzgledna krytyka tekstu
zaréwno ze strony grupy, jak wyktadowcy. W kolejnych roz-
dziatach pracy analizuje podwéjng dramaturgie gwaltu, ktéra
nawigzuje do terminu ,wtérnej wiktymizacji”, oraz rozpatruje
opowiadanie o do§wiadczeniu przemocy seksualnej jako gest
emancypacji.

* %k

Niewiele wiadomo na temat opowiadania napisanego przez
bohaterke filmu Todda Solondza i potencjalnych strategii ada-
ptacyjnych, jakich uzyla do skonstruowania swojej narracji,
zdecydowatam wiec, Ze opisze i przeanalizuje swoje do§wiad-
czenie zwiagzane z pracg przy spektaklu, ktérego jednym
z tematéw byt gwatt. W lutym 2018 roku zostatam zaproszona
do wspélpracy w charakterze dramaturzki przy spektaklu
dyplomowym studentéw IV roku Wydziatu Aktorskiego
Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie, premiera odbyla

sig 17 marca tego samego roku. Przedstawienie rezyserowat
Marcin Liber. Na wstepie zostalam poinformowana przez
rezysera, ze punktem wyjscia do pracy nad spektaklem jest
stworzenie adaptacji akcji #metoo, polaczonej w blizej nie-
okreslony sposéb z poematem Williama Szekspira Gwaltt
na Lukrecji.

Zostalam zaproszona do pracy przy tym przedstawieniu
bardzo pdzno, tuz przed pierwszym spotkaniem ze studen-
tami, bez wcze$niejszego przygotowania. Scenariusz miat
powstawac na prébach jako wynik procesu, dobieranych
i pisanych na biezgco przeze mnie tekstéw, improwiza-
cji aktorskich i materialéw dostarczonych przez rezysera.
Pierwotny pomyst dramaturgiczny, polegajacy na zestawieniu
tematu, jakim jest akcja #metoo i tekstu Szekspira Gwaft
na Lukrecji nie mial na poczatku jakiego$ zdecydowanego
charakteru. Rezyser na pierwszej prébie powiedzial, ze jest
,zmeczony i chciatby w swojej karierze zrobi¢ wzruszajacy
spektakl o cierpieniu kobiet”. To zartobliwe sformulowanie
bylo dla mnie jednak znamienne i potraktowatam je jako
sygnal ostrzegawczy co do kierunku, w jakim moze zostaé
poprowadzony ten temat. Co takie sformutowanie moze wyra-
zaé? Protekcjonalizm? Pobtazliwo$¢? Litos¢? Przekonanie,
ze w problem gwattu jest na tyle powszechny i nierozwigzy-
walny, Ze jedyne, co mozna zrobi¢, to uroni¢ nad nim lezke
podczas spektaklu teatralnego? Rzucilo to cien zwlaszcza
na maj pierwszy, intuicyjny odbiér tekstu Szekspira. The Rape
of Lucrece to wczesny utwor dramatopisarza. Powstal okoto
1594 roku, dedykowany hrabiemu Southampton, Henry’emu
Wriothesleyowi, bogatemu mecenasowi Szekspira. W dedyka-
cji, oprécz wyrazenia dozgonnej mitosci, autor obiecal napisa-
nie utworu, ktéry zostanie na dlugo zapamietany. Oryginalna
dedykacja wraz z argumentem, czyli streszczeniem fabuly, jest
czescig poematu. Liczy on sto sze$¢ stron, a watki fabularne
sprowadzi¢ mozna do trzech kluczowych wydarzen: gwattu
na gtéwnej bohaterce, samobdéjstwa oraz uzycia jej martwego
ciala w walce politycznej. Gwalt na Lukrecji inspirowany byt
historig zawartg w jednym z poematéw Owidiusza, a takze
w Historii Rzymu Tytusa Liwiusza. W 506 roku p.n.e. Sekstus
Tarkwiniusz, syn Tarkwiniusza Pysznego, kréla Rzymu,
zgwalcil Lukrecje, Zong Collatinusa. W konsekwencji Lukrecja
popelnita samobdjstwo. Lucjusz Juniusz Brutus pokazal jej
cialo na Forum Romanum. Zaowocowato to rewoltg przeciwko
Tarkwiniuszom, wygnaniem rodziny krélewskiej i utworze-
niem republiki. Szekspir zachowuje esencje tej historii, dodaje
jedynie szczegél, méwiacy o tym, ze Tarkwiniusz pozadat
Lukrecji jeszcze zanim ta wyszla za maz. Jak mozna przeczy-
ta¢ w encyklopedii internetowej, ,,podobnie jak inne kobiety
zgwalcone w utworach Szekspira, Lukrecja ma takze warto$c¢
symboliczna: przez jej samobdjstwo, jej cialo staje sig symbo-
lem politycznym, ktéry méwi gtosem takim, jakim Lukrecja
nie umiata przemowic za zycia” (Wikipedia, 2019).

Podczas pierwszego dnia préb z rezyserem i grupa studen-
tek oraz studentéw dostalismy wydrukowane polskie wydanie
The Rape of Lucrece w thumaczeniu Jana Kasprowicza, ktérego
tytul zostal okrojony do samej Lukrecji. ZostaliSmy wcze$niej
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poinformowani o wstepnym pomysle, studenci i studentki
zostali poproszeni o zebranie materiatéw dotyczacych akcji
#metoo, natomiast tekst Szekspira nie byl nikomu ani znany,
ani udostegpniony. Oprécz rutynowego przedstawienia sie
sobie wzajemnie, przypomnienia dwéch gléwnych zalozen,
probe rozpoczelismy od wspdélnego, glosnego czytania poema-
tu. Nie bylo to takim oczywistym zadaniem. Zespét aktor-

ski sktadat sig z trzynastu oséb (o$miu dziewczyn i pieciu
chlopcéw), natomiast tekst Szekspira uwzglednial ich szes¢:
narratora, Lukrecje, Tarkwiniusza, Brutusa, ktéremu gtéwna
bohaterka wyznaje imie sprawcy, Collatinusa, meza Lukreciji,
oraz jej ojca Lukrecjusza, z czego trzy ostatnie postaci s epi-
zodyczne. (Warto w zwigzku z tym wspomnieé o specyfice
spektaklu dyplomowego, ktéry grupa studentéw przygotowuje
pod opieka do§wiadczonego rezysera lub rezyserki na zakon-
czenie swojej edukacji w Akademii Sztuk Teatralnych.
Przedstawienie ma przede wszystkim kazdemu z mtodych
adeptéw sztuki aktorskiej umozliwi¢ otrzymanie dyplomu, ale
jest szansa pokazania aktorskiego warsztatu, talentu i gotowo-
$ci do odnalezienia sig w ramach profesjonalnej wspotpracy.
Srodek cigzkosci takiego przedstawienia lokuje sie na samych
studentach i znalezieniu im materiatu, w ramach ktérego
bedg mogli sie wykazag, ktéry ich nie przytloczy i w ktérym
nie bedg grali jedynie marginalnych rél. Jest to niekiedy

duze wyzwanie dla rezyserki lub rezysera; zmuszeni sa p6js¢
na kompromis pomiedzy swoim jezykiem teatralnym, wizja,
aktualnymi zainteresowaniami a potrzebg dostosowania sig
do charakteru pracy nad dyplomem, w ktérym to nie oni graja
pierwsze skrzypce.

Jezeli wiec grupa liczyta trzynascie oséb, mozna bylo
przypuszczac, ze juz z pragmatycznych powodéw poemat
Szekspira w niezmienionej formie nie bedzie wystarczaja-
cym materiatem aktorskim. Zostal jednak odczytany na glos
przez studentéw z jednym, aczkolwiek kluczowym dla spra-
wy zalozeniem, Zze meskie partie odczytywane beda przez
aktoréw, natomiast kwestie Lukrecji — przez aktorki. Juz
podczas pierwszego czytania miatam niewyrazne intuicje,
ktore, by¢ moze, korelowaly ze stowami rezysera o pragnie-
niu stworzenia wzruszajacego spektaklu na temat kobiecego
cierpienia. Odczuwatam pewng blizej niezidentyfikowang
emocje wobec tego tekstu — co$ na ksztalt irytacji lub zdener-
wowania. Przyczyn tego uczucia upatruje przede wszystkim
w niezwykle smutnym przebiegu historii Lukrecji — brutal-
ny gwalt, samobdjstwo z powodu hanby, a potem uzycie jej
martwego ciala w walce o wladze pomigdzy mezczyznami.
Jakie Lukrecja miala szanse na sprawiedliwos¢ i przezy-
cie? Na pewno na jej horyzoncie nie bylo zadnego bardziej
budujacego rozwigzania tej historii, ale czytamy ten tekst
w XXI wieku i taka diagnoza, nawet jako relikt przeszlosci,
jest dos¢ przytlaczajaca. To uczucie potegowal jeszcze fakt,
ze podczas czytania poematu z podziatem na role zmieniat
sie uklad sit w grupie. Zenska czes¢ grupy wydawata mi sie
znacznie $mielsza, o wiele wiecej méwila o sobie, dosy¢ kla-
rownie wyrazala wlasne oczekiwania wzgledem tej pracy,
natomiast meska cze$¢, nie tak liczna, byla zdecydowanie

bardziej onie$mielona i zdawata sie wyglada¢ na mlodsza
i mniej pewna siebie. Podczas czytania doszto do grotesko-
wej sytuacji: dziewczyny niezwykle sprawnie, jak gdyby
powtarzaly to milion razy, od razu wcielily sie emocjonalnie
w sytuacje dramatycznych monologéw Lukrecji, kiedy znie-
wolona i bezradna btagata Tarkwiniusza o lito§¢. Natomiast
meska czes¢ grupy dos¢ nieporadnie, cho¢ z wielkim zapatem,
odczytywata mrozace krew w zyltach kwestie Tarkwiniusza
o chuci i zadzy, nad jaka nie sposéb ludzkimi sitami zapano-
wac. Cala sytuacja wygladala raczej karykaturalnie i nie mam
na mysli tutaj potencjalnych talentéw i zdolnosci aktorskich
— niewatpliwie cala grupa je posiadata. Juz wtedy zapropono-
walam, zeby partie agresywnego, popedliwego Tarkwiniusza
sprobowaly przeczytac i wstepnie odegra¢ aktorki, natomiast
z ubolewaniem i bezsilnoscig Lukrecji sprébowali zmierzy¢
sig aktorzy. Pomyst jednak wzbudzit konsternacje i opér,
zwlaszcza ze strony mtodych aktorek, nerwowo reagujacych
na prébe odegrania przez jednego z chlopcé6w samobéjczego
monologu Lukrecji. Spotkat sig z czym$ na ksztalt pasywnej
agresji: najpierw dziewczyny rzucily mu wyzwanie, zeby
sprobowat to zrobi¢ lepiej niz ktérakolwiek z nich, wtasciwie
wprost sugerujac mu, ze nie da rady. Wyniki tego ekspery-
mentu wzbudzily moja konsternacje: aktorki nie tak tatwo
chcialy oddac swoje cierpietnicze role i walczyly o nie z duza,
kontrastujaca z sama specyfika tych rél, aktywnoscia.
Miatam poczucie pewnej niezgody, ktére pézniej okazato
takze zaczynem do dramaturgicznej postawy, a w konsekwen-
cji do pracy. Moje watpliwoséci wzbudzaty zaréwno kunsztow-
na forma poematu, nagromadzenie metafor, wyzierajacy z tego
patos, jak i — raczkujace jeszcze, ale majace juz znamiona
wystudiowanych — postawy aktorskie studentéw i studentek.
Odlegte takze od sygnatéw odbieranych wtedy przeze mnie
z otoczenia, dotyczacych ujawniania w mediach przypadkéw
naduzy¢ na tle seksualnym. Jak stusznie stwierdzit rezyser,
,byliémy wtedy w srodku catego tego tornada”. Kolejnym eta-
pem bylo wiec przejscie do kwestii #metoo. Aktorzy, jak juz
wspomniatam, zostali poproszeni o zgromadzenie interesuja-
cych, w ich mniemaniu, materiatéw dotyczacych tego ruchu.
Dyskusja jednak, zamiast wymiang inspiracji, stata sig wia-
Sciwie debatg na temat tego, czy warto zajmowac sie w teatrze
akcja #metoo. Studentki i studenci byli w wiekszosci bardzo
sceptycznie nastawieni wobec samego ruchu. Mimo ze czgs$¢
z nich, zar6wno dziewczyn, jak i chtopcow, wyrazata rodzaj
wspélczucia wobec ofiar gwattéw, to w wiekszoséci uwazali
oni publikowanie swoich zwierzen i do§wiadczen na porta-
lach spotecznosciowych za akt ekshibicjonistyczny. Padaty
sformutowania, ze jezeli ktos$ jest ofiara, nie powinien sig
z tym obnosié, poniewaz tego rodzaju wyznania §wiadczg
o stabosci i domaganiu sie wzgledéw. Argumentowano réw-
niez, ze trudno da¢ wiare takiemu §wiadectwu, skoro jest
publikowane w internecie przez kazdego, kto ma na to ochote,
a jego wiarygodno$¢ nie jest w zaden sposéb weryfikowana.
Studenci i studentki réwniez jasno deklarowali, ze nie widza
zwigzku pomiedzy seksistowskimi zaczepkami na ulicy a np.
brutalnym gwattem. W duzej mierze za to wyrazali aprobate
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dla tekstu Szekspira jako szlachetnej, artystycznej formy,
poprzez ktérg uniwersalnie wyraza sig zar6wno dramat
Lukrecji, jak i Tarkwiniusza. Akcja #metoo wydawala im sig
materiatem zdecydowanie bardziej stosownym dla prasy niz
dla teatru. Zapytani o swoje osobiste do§wiadczenia, ché-
rem zadeklarowali, ze takich nie maja. Rezyser pod koniec
pierwszego spotkania uznatl, ze skoro temat ten wzbudzil tyle
negatywnych emocji i burzliwg dyskusje, to znaczy, ze warto
sig nim zaja¢. Moje obawy dotyczace zajecia sig akcja #metoo
byly zgola inne. Po pierwsze, jak zaadaptowaé zjawisko, ktére
funkcjonuje juz w innym medium, jakim jest internet? Ciggle
platal mi sig po glowie zart, ze bedzie to spektakl dla ludzi
z wolno dziatajacym internetem. Uwazam, ze niezwykle istot-
na role w ramach calej tej akcji pelni wtasnie zapis, pisem-
ny wyraz, oraz sama forma hashtagu, czyli sformulowania
badz pojedynczego stowa poprzedzonego symbolem #, ktére
zostalo spopularyzowane na Twitterze. Mial to by¢ sposéb,
w jaki uzytkownicy katalogujg wiadomosci w celu lepszego
ich odnalezienia. Rzeczywistos¢ hashtagéw jest platforma
do tatwego i szybkiego tworzenia przekazéw oraz wyrazania
pogladéw i opinii. ,,Wirtualne wspélnoty egzystujg catkowicie
online: sg one pozageograficznymi, pozbawionymi umiej-
scowienia zbiorami jednostek, ktérych interakcja odbywa sig
wylacznie w sieciach komputerowych” (Baney, 2009, s. 185).
W dodatku akcja ta w Polsce raczkowata, jaki wiec sens mia-
loby opowiedzenie przez grupe studentéw i studentek szkotly
teatralnej gdzie$ w Europie Srodkowo-Wschodniej, o zde-
maskowaniu, na przyklad, Harveya Weinsteina? Informacji
o poszczegblnych etapach rozgrywania sie medialnego spek-
taklu dotyczacego amerykanskiego producenta, od pierwszych
doniesien poprzez wniesienie oskarzenia, odkrycie zablo-
kowanego artykulu, ktéry powstal na ten temat juz w 2005
roku, powigkszajacej sie listy ofiar — byto w zagranicznych
magazynach, dostepnych online, bardzo duzo. Jednak wszyst-
kie informacje byly gléwnie zaposredniczone poprzez prase,
ich charakter, sposéb narracji byt wiec do§¢ monotonny.
Zreszta, jak wybra¢ dramaturgiczny klucz do selekcji takiego
materiatu? Obawiatam sig, Zze skupienie sig na samej akcji, jej
potencjalnej stusznosci, adaptowanie poszczegélnych wpiséw
lub preparowanie ich moze do niczego nie prowadzi¢ wobec
tak zlozonego zjawiska, jakim jest przemoc na tle seksualnym,
i to w konkretnym, geograficznym i historycznym kontekscie
(bo przeciez tego wtasnie dotyczyla akcja #metoo).

Nie strescitam tych pierwszych kilku préb tylko po to, zeby
opisa¢ dzien z zycia dramaturga. Okazalo sie, ze nie byla
to sytuacja spotkania wsréd przekonanych, tzn. grupy ludzi
o tych samych pogladach i doswiadczeniach, ktérzy sa jed-
nomy$lni i cheg je wyartykulowaé w ramach powstajacego
spektaklu. Nie przyszlismy tam rowniez z gotowym scenariu-
szem, narzucajacym pewien przekaz i wizje. Praca zawieszo-
na pomiedzy do$wiadczaniem i adaptowaniem emocji, napieé
w grupie, pogladéw towarzyszyta nam juz do zakonczenia
projektu i stata sig swoista metoda tworcza, by¢ moze nie
odkrywcza, ale jednak znamienng w odniesieniu do tematéw
spotecznych. Zasada wlaczania kazdego czlonka i czlonkini

grupy, wraz z ich pogladami i do§wiadczeniami, do tworzenia
spektaklu stata sie podstawg dokonywania wyboréw i zré-
dlem materialéw. Jednak, w zwigzku z ogélnymi obawami
wobec akcji #metoo, podczas pierwszego etapu pracy skupili-
$my sie na Szekspirze i wyborze zwigzanych z jego twérczo-
$cig materialow. Pamietam, ze wraz z rezyserem ustalilismy,
iz nalezy poszerzy¢ grono postaci Szekspirowskich, réwniez
ze wzgledu na liczng obsade. Aktorzy i aktorki mieli za zada-
nie przygotowac sceny z dramatéw Szekspira, ktére dotycza
postaci kobiecych i zwigzane sa z jakim$ rodzajem przemocy
wobec nich. Jak sie szybko okazalo, wigkszos¢ przyniosta
sceny, nad ktérymi juz wcze$niej pracowali na Wydziale
Aktorskim lub na egzaminach studentéw Wydziatu Rezyserii
Dramatu. Wspdlnie wybrali§my m.in. fragmenty Kréla Leara,
sceny pomiedzy Learem a Kordelia, watek zgwalconej Lawinii
z Tytusa Andronikusa, sceny pomiedzy Kasig a Petruchiem

z Poskromienia zlosnicy, relacje Isabelli i Angela z Miarki

za miarke, Sen nocy letniej i watek Heleny i Demetriusza,

a takze Ryszarda III i scene pomiedzy nim a Lady Anna. Przy
okazji wspdlnego przytaczania, rozczytywania i analizowania
scen, ktére wiekszo$¢ z nich znata na pamie¢, zdarzylo sie
co$ bardzo przejmujacego. Poprzez proces rekonstrukcji scen
grupa zaczela, najpierw zartobliwie, a potem w troche innym
tonie, opowiadac o trudnosciach zwigzanych z ich odgrywa-
niem. Trudnosci wigzaly sie najczesciej z przymusem ,,prze-
kroczenia siebie, pozbycia sig wstydu, barier, zahamowan”.
Zaczeli przytacza¢ kwestie wypowiadane przez pedagogow
lub studentéw rezyserii, majace na celu odkrycie przed nimi
tajnikéw sztuki aktorskiej. Czes$¢ cytatéw byla zartobliwa,
cze$¢ historii, ktére przytaczali studenci, juz mniej, niektére
byly oburzajace, a wiekszo$¢ wigzata sie z jakimg rodzajem
przemocy stownej, naduzycia, przekroczenia granic intymno-
$ci. Udato mi sig wtedy zrobi¢ dosc¢ szczeg6lowa transkryp-
cje tej rozmowy i ostatecznie napisac z niej tekst, o ktérym
bedzie mowa pézniej, stad cytat powyzej. Przytaczajac jednak
te kwestie w oderwaniu od spektaklu, w ramach ktérego
wypowiadaja je bezposrednio studenci i studentki, nie chcia-
tabym by¢ Zle zrozumiana. Nie mam na celu formulowania
oskarzen czy sugerowania, ze na Akademii doszto do jakiegos
konkretnego przekroczenia. Relacja: aktor/ka — rezyser/ka lub:
student/ka aktorstwa — pedagog/zka to sytuacja szczegdlna,
ktéra trudno zdefiniowaé¢ w ramach jasno ustalonych zasad.
Studiowanie w szkole teatralnej wymaga pracy na wlasnych
emocjach i do§wiadczeniach, w poczuciu zaufania i blisko-
$ci, ktéra wytwarza sig na zajeciach, a to obliguje pedagoga
do niebywatej odpowiedzialno$ci, uwrazliwienia i respek-
towania cudzych granic. Zwlaszcza jezeli jest to praca nad
scenami, materiatem lub scenariuszem, ktéry dotyczy przemo-
cowych relacji. Na odbiorze dyplomu byto wielu pedagogéw

i wiele pedagozek, w zwigzku z tym mam nadzieje, ze ta kwe-
stia zostata w jaki$ sposéb poruszona.

Po serii rozmow ze studentami i studentkami, ktére trak-
towalismy raczej jako sposéb zblizania sie do tematu, ani-
zeli bezposredni material do spektaklu, pracowalismy nad
poszczeg6lnymi scenami. Szukali$my jezyka teatralnego,
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ktory wziatby w nawias ich dostownos¢ i brutalnosé, dystan-
sujac widza poprzez ukazanie pewnego schematu przemocy,
niz prébe jego realistycznego czy naturalistycznego odegra-
nia. Jednoczesnie jako dramaturzka tworzylam na biezaco
kompilacje tych Szekspirowskich scen, przypadkéw przemocy
symbolicznej lub fizycznej wzgledem kobiet, ktérych rzecz-
niczka miala by¢ tytutowa Lukrecja. Aktorzy mieli za zadanie,
w ramach ¢wiczen i pogtebienia kobiecych perspektyw, kt6-
rych szukalismy w tych scenach, napisa¢ w imieniu postaci
listy oskarzycielskie do Szekspira. Kwestig sporng byt wybor
rol dla chlopcow, czyli pytanie, czy oni tez powinni opowie-
dzie¢ sig za kobiecymi bohaterkami. Niektérzy z nich wybrali
meskich bohateréw, uwiktanych w role oprawcéw lub §wiad-
kéw przemocy. Zadna z dziewczyn nie chciala pisa¢ listu jako
bohater. Ostatecznie, pomimo trzynastu monologéw, jakie

z tego powstaly — fantazji pelnych pretensji, zalu, zlosci, checi
odwetu — a takze kilku meskich narracji, wyrazajacych apro-
bate co do roli, ktéra zostata im przydzielona, oraz kompilacji
wtérujacych im scen, niejako materiatéw dowodowych, wcigz
mialam poczucie, ze naprawde niewiele z tego wynika dla
tematu, jakim jest gwalt i naduzycie na tle seksualnym. Sceny
z Szekspira, wyrwane z kontekstu fabuty, tracily, niestety,

na glebi i potencjalnej wnikliwosci XVI-wiecznej obserwacji
ludzkiej natury. Zresztg kwestia ich rozbrajajacej teatralnej
naiwnosci tgczyla sig jednak z powazniejszym problemem.
Zbiér tych scen, wraz z oskarzycielskimi listami, tworzyt

co$ na ksztalt kalejdoskopu, serii obrazéw, odnoszacych sie
wylacznie do siebie samych i Szekspira. Ich hermetyczny
charakter okazal sie niesatysfakcjonujacy i oderwany od rze-
czywisto$ci, zar6wno XVI-, jak XXI-wiecznej. Momentami
zamienialo sie to w jaka$ kreskowke, dostowng i czcza
zabawe, ktérej stawka bylo odegranie jak najzabawniejszej
przemocowej sceny, bez poczucia zwigzanych z tym tematem
konsekwencji. W konicu pytanie, jakie nalezalo sobie zada¢
(zreszta jedno z moich ulubionych dramaturgicznych pytan)
to: o co nam wlasciwie chodzi? Jaki jest cel tego wszystkiego?
Oczywiscie, takie pytanie moze brzmie¢ absurdalnie, zwlasz-
cza dla ludzi, ktérzy nie pracujq przy powstawaniu spektaklu.
Jak to, twércy teatralni w trakcie trwania préb zapytujg sami
siebie, o co im chodzi? By¢ moze sformulowanie pierwszego
dramaturgicznego konceptu, rozpiecie tematu pomiedzy akcjg
#metoo a tekstem Szekspira, zaciemnialo nam i utrudniato
zrozumienie, wokét jakiego tematu krazy spektakl. Pytanie,
ktére pojawilo sig po pierwszych dwdéch tygodniach préb,
jakby cofajace nas do punktu wyjscia, wigzalo sie z jeszcze
jedng kwestig. PracowaliSmy bez napisanego wcze$niej,

na etapie rozméw dramaturgiczno-rezyserskich, scenariusza,
wspblnej wizji i bez poczucia mozliwych kierunkéw rozwoju
spektaklu. Kiedy w prace koncepcyjng i sensotwérczg wlacza
sig trzynascie oséb, to ustalenie komunikatéw, ktére ma niesé¢
spektakl, okazuje sie raczej kwestig wielu kompromiséw

i negocjacji niz jednej autorytarnej decyzji. W tej fazie préb
kazdy w tekstach Szekspira wobec tematu gwattu szukat cze-
go$ innego. Aktorzy w powtarzaniu znanych im scen poszu-
kiwali bezpiecznego, uznanego przez Swiat, uniwersalnego

materiatu aktorskiego, ktéry uchroni ich przed wypowia-
daniem sig we wlasnym imieniu. Natomiast rezyser starat

sig znalez¢ jakikolwiek staty, niezmienny tekst, nad ktérym
moglby pracowac z aktorami. Jako dramaturzka bytam caly
czas na tropie mojej pierwszej reakcji na gtosne odczytywanie
Gwaltu na Lukrecji. Szukalam potwierdzenia i wyrazu wta-
snej intuicji, ze opowiesci o uprzedmiotowieniu kobiet, bru-
talnych gwaltach, wcigz na nowo powtarzane w literaturze,
filmie, na deskach teatréw i w szkotach teatralnych, moga by¢
niekiedy dwuznaczne. Wielokrotne, sensacyjnie i atrakcyjnie
przetwarzane przez twércow, kladacych szczegélny nacisk

na ich estetyczny, a nie etyczny wymiar, przestajg mie¢ cha-
rakter terapeutyczny i leczniczy wobec tematéw tabu, a zaczy-
naja konstytuowaé pewne przemocowe gesty.

Wspblczesna kultura nasycona jest erotyka i obrazami przemo-
cy. Powtarzajacym sie motywem jest takze doznawana przez
kobiety przemoc, w tym przemoc seksualna. Anna Zawadzka
dzieli teksty kultury prezentujace kobiety jako ofiary, [na te,]
ktére stuza tylko podnieceniu odbiorcy i na te, ktére prébuja
adekwatnie opisa¢ rzeczywisto$¢. Podobnie pisze Jerzy Szylak,
analizujac sceny gwaltéw w komiksach: ,,obraz gwaltu zostal
powielony w dzietach literackich, filmowych i komiksowych
zarowno tych, ktére pokazywaly go jako zjawisko negatywne

i wymagajace napigtnowania, jak i w tych, co uczynily zen
pornograficzng atrakcje. [...] O sztuce przekraczajacej sche-
maty pisze Joanna Tokarska-Bakir we wstepie do Czystosci

i zmazy Mary Douglas, pozbawiajac sztuke w wigkszosci
nawet funkcji rytuatu. Wedtug Tokarskiej-Bakir, ,,notoryczna
transgresja szybko wywoluje zobojetnienie i przestaje by¢

w ogéle transgresja. Staje sig tylko kompulsywng widzialno-
$cig, komercyjnym chwytem, ktérego poznawczy skutek jest
zaden, od kiedy oko, zamiast by¢ narzedziem intelektu, prze-
ksztalca sie w otwor gebowy” (Nawrocka, 2013, s. 76, 83).

Nalezalo sobie zada¢ pytanie: czy w tej sprawie najwaz-
niejszy jest Szekspir i doszukiwanie sig jego motywacji
napisania Gwaftu na Lukrecji? I czy naprawde naszym celem
jest oskarzanie konkretnego pisarza, zyjacego w XVI wieku,
ijego potencjalnych intencji, ktére dzi$ sg juz niedocieczone?
Co to wlasciwie znaczy: oskarza¢ Szekspira, bedac Ofelig?

A jednak powstalo oskarzenie, ktére ostatecznie napisalam,
wyrazajac wreszcie, o co mi chodzi, w troche innym tonie, niz
bajkowe oskarzenia postaci. Zapis fragmentu oryginalny:

OSKARZAM CIE O TE WSZYSTKIE TAJEMNICE
GENIALNOSCI, KTORE KONSERWUJA TWOJE
DZIELA JAKO NIENARUSZALNE WYROCZNIE
DOTYCZACE PORZADKU SWIATA, O TO, ZE NIE
NAUCZYLES SWOJEJ CORKI PISAC, BY MOGLA CIE
PRZEPISAC, O STWORZENIE UTWORU, KTOREGO
JEDYNA TYTULOWA BOHATERKA JEST KOBIETA,
PRZY JEDNOCZESNYM SKAZANIU JEJ NA GWALT,
SAMOBOJSTWO I UZYCIE JE] MARTWEGO CIALA
W WALCE POLITYCZNE]J, OSKARZAM CIE O JEJ
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NIEPEWNA, PODAWANA WCIAZ W WATPLIWOSC
PODMIOTOWOSC, O TO, ZE FUNKCJONUJE NA ROWNI
Z REKAWICZKA, DRZWIAMI I SWIECZKA, O TO,

ZE MOZNA JA PODBIC JAK ODLEGLA KRAINE, O TO,
ZE JEJ] CNOTA JEST CHLUBA JE] MEZA, OSKARZAM
CIE, ZE NAWET NIE DALES JEJ SIE KRWAWO ZEMSCIC,
OSKARZAM CIE O TWORZENIE SLABYCH BOHATEREK,
PONIZAJACYCH SIE AKTOREK, O OPOZYCJE: PIEKNO-
-CNOTA, O POLACIE SAMOUNIEWAZNIAJACYCH

SIE ROL, ZABIJANIE SILY KOBIET W ZARODKU,
PRZEWIDYWANIE ICH PRZEZNACZENIA,
INDOKTRYNOWANIE, OSKARZAM CIE

O WPAJANIE CIERPIETNICZYCH POSTAW,

OSKARZAM CIE O OFELIZM, OSKARZAM CIEBIE

I TWOICH POPLECZNIKOW O POWOLY WANIE

SIE NA HIPOTETYCZNE BOGINIE, POZORNE
POCHLEBIANIE KOBIETOM, KTORE NIEUCHRONNIE
PROWADZI JE DO PODPORZADKOWANIA. WSZYSTKIE
MITYCZNE WERSJE KOBIETY, OD MITU ZBAWCZE]J
CZYSTOSCI DZIEWICY AZ PO MIT UZDRAWIAJACE]J
POJEDNAWCZE] MATKI, NALEZY TRAKTOWAC
WYLACZNIE JAKO KOJACE BREDNIE. PRZEZ

CIEBIE, CZERPIAC EMOCJONALNA SATYSFAKCJE

Z RENESANSU TYCH MITOW, KOBIETY TRACA

Z POLA WIDZENIA RZECZYWISTOSC. PRZEDE
WSZYSTKIM PO TO WYMYSLONO I WCIAZ NA NOWO
PRZEPISYWANO MITY! CHCEMY ZWOLNIC SIE

Z PRZYMUSU POWTARZANIA, ODGRY WANIA WCIAZ
TYCH SAMYCH, STRACENCZYCH ROL, OSKARZAM
CIE TEZ O TO, ZE NIE MOGE CIE OSKARZYC, BO JUZ
NIE ZYJESZ, OSKARZAM CIE TEZ O TO, ZE TO MOJE
OSKARZENIE BEDZIE WYSTAWIONE NA POSMIEWISKO,
BO, RZEKOMO, PO PROSTU OPISYWALES REALIA

XVI WIEKU, OSKARZAM CIE O MOJA NIEPEWNOSC,

O MOJA DRZACA REKE W PISANIU TYCH OSKARZEN,
O TE UNIZONA POSTAWE WOBEC WSZYSTKICH TYCH
MESKICH AUTORYTETOW, KTORE PIESZCZA TWO]J
GENIUSZ WE WSZYSTKICH TYCH ZNAMIENITYCH
ANALIZACH TWOICH DRAMATOW, OSKARZAM CIE

O ZYCIE I TWORCZOSC REZYSEROW TEATRALNYCH,
KTORZY CZERPIA SATYSFAKCJE Z WIJACYCH SIE
EKSTATYCZNIE AKTOREK, GRAJACYCH WYMYSLONE
PRZEZ CIEBIE ROLE, OSKARZAM CIE O TO,

ZE PRZEGLADAJAC FORA INTERNETOWE DOTYCZACE
OPERY GWAET NA LUKRECJI BENJAMINA BRITTENA,
JAKAS INTERNAUTKA NAPISALA: FAINA SCENA GWAETU,
BYEAM, POLECAM, OSKARZAM CIE O LOS MOJE]J
SERDECZNE]J PRZYJACIOLKI, KTORA MA NA EKRANIE
SWOJEGO SMARTFONA GNIJACA OFELIE I JA SWIECIE
WIERZE, ZE W JAKIS DZIWNY SPOSOB TEN PODSZEPT
DYKTUJE JEJ ZYCIOWE WYBORY.

nad przedstawieniem chcialam usunag¢ te scene. Dos¢ niepew-
nie poruszatam sie¢ wtedy po temacie reprodukcji przemocy

w tekstach kultury, bazujac jedynie na swojej intuicji; dopiero
kilka miesiecy p6zniej, zajmujac si¢ troche innymi tematami,
odnalaztam, migdzy innymi, teksty Izy Moszczenskiej (kt6-
rej zadedykowatam niniejszg prace), korespondujace z tym
motywem, a takze fragment ksigzki Carolyn Korsmeyer, pro-
blematyzujacy temat poruszania sig feministycznych autorek
w patriarchalnej kulturze:

Tym, co taczy feministyczne artystki, jest poczucie histo-
rycznego podporzadkowania spolecznego, jakiemu podlegaty
kobiety, oraz §wiadomo$¢ co do tego, jak praktyki artystycz-
ne je utrwalaly. Dzialo sie to poprzez ignorowanie kobiecej
pracy, uprzedmiotowienie ciala kobiet w malarstwie i filmie,
ujmowanie w romantyczny sposéb seksualnego wykorzy-
stywania kobiet w narracjach oraz utrwalanie systeméw
symbolicznych, ktére postrzegaly kobiecos¢ jako mroczng
rywalke meskosci. Majac to na uwadze, feministyczne i post-
feministyczne artystki nie tylko wnoszg wklad w ztozong
autoreferencyjnos$¢, ktéra charakteryzuje niemal wszystkie
prace postmodernistyczne, ale rzucajag wyzwanie tradycjom
patriarchalnym i obalaja je, czgsto przy pomocy towarzysza-
cych ich twérczym dzialaniom wysoce teoretycznych progra-
mow artystycznych (2004, s. 143).

Réwniez w ksigzce Zofii Nawrockiej Gwaftt. Glos kobiet
wobec spolecznego tabu mozna odnalez¢ §lad tego watku:

Odbicie seksizmu obyczajowego w jezyku i literaturze opisuje
William Brennan w przywolanym przez Hadbas artykule
Female Objects of Semantic Dehumanization and Violence.
Wedlug Brennana, kobiety w tekstach literackich (autor
analizuje m.in. teksty Markiza de Sade, Henry’ego Millera

i Normana Mailera) s sprowadzane do roli obiektéw sek-
sualnych, a ,,dzisiejszy jezyk potoczny odbija nadrzednosé
mezczyzn i podrzednos$¢ kobiet. Seksistowski jezyk degraduje
kobiety do statusu dzieci, stuzacych i idiotek, traktujac je jako
druga plec. Seksistowski jezyk jest wcigz obecny i wywiera
wplyw na meskie poglady co do kontroli nad kobietami,

a takze wplywa na poglady kobiet o sobie samych”. Zwigzki
miedzy powszechnym w kulturze prezentowaniem kobiet
jako obiektow seksualnych a aktami przemocy seksualnej
potwierdzajg badania Diany Scully, ktéra po przeprowadze-
niu serii wywiadoéw z gwalcicielami zauwazyla, ze wigkszosc
sprawcow uzasadnia swéj czyn , kulturowym spojrzeniem
na kobiete jako seksualny towar, niezwigzany z pojeciem
czlowieka oraz pozbawiony niezaleznosci i godnosci”. Jeden
z jej rozméwcow powiedzial np.: ,,gwalt jest meskim prawem.
Jezeli kobieta nie chce uprawiac seksu, mezczyzna ma prawo
ja wzia¢. Kobieta nie ma prawa powiedzie¢ nie, kobieta zosta-
Ia stworzona do tego, aby uprawiac z nig seks” (s. 64).

Poczucie pewnej kuriozalnosci, dotyczace oskarzania
Szekspira, ktdre zresztg zawartam w powyzszym tekscie, Z tego oskarzenia, ktére ma przede wszystkim by¢ pewng
towarzyszyto mi bezustannie. Do ostatnich momentéw pracy inspiracja, zachetg do krytycznego spojrzenia na teksty
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kultury traktujace o przemocy wobec kobiet, anizeli wieko-
pomnym ocenzurowaniem dziet Williama Szekspira, powsta-
fa jedna z konicowych scen spektaklu. Watki innych postaci
Szekspirowskich, oprécz kilku najwazniejszych, o ktérych
rozwinigciu opowiem pézniej, zostaly zaadaptowane jako
nagrania aktoréw, rodzaj self-tape’6w z najbardziej znamien-
nymi cytatami ilustrujagcymi jezyk przemocy. Miatly cha-
rakter diarystycznych wideo, ktére aktorzy symultanicznie
odtwarzali ze swoich prywatnych telefonéw. Zwieiczeniem
tej sceny bylo wygloszenie przez jedna z aktorek napisanego
przeze mnie tekstu oskarzycielki.

Samo oskarzenie dotykalo juz kwestii zwigzanej z kulturo-
wym tlem przemocy wobec kobiet jako jednym z jej sktado-
wych, wcigz jednak nie rozwigzywato problemu oderwania
naszych artystycznych dzialan od rzeczywistosci. Krazyto
mi wtedy po glowie zadanie, ktére na pierwszym roku,
na zajeciach z propedeutyki rezyserii postawil nam jeden
z pedagogoéw, rezyser teatralny Pawet Miskiewicz; brzmiato
ono: ,,0d realizmu do metafory”. Zrozumiatam wtedy, iz sta-
bos¢ naszych poszukiwan zawiera si¢ wlasnie w tym, ze funk-
cjonujemy juz w obrebie pewnej metafory. Na jedng z préb
przynioslam przeczytany przeze mnie kilka miesigcy wcze-
$niej list ofiary gwattu, ktéry zostal opublikowany 9 czerwca
2016 przez portal gazeta.pl:

20-letni Brock Turner, student prestizowego Uniwersytetu
Stanforda w USA stanal przed sadem po tym, jak w 2015
roku zgwalcit nieprzytomna dziewczyne. [...] Mlody mez-
czyzna wladnie ustyszal wyrok, 6 miesiecy wigzienia. Jak
pisaly media, sedzia uzasadnit, ze wieksza kara mogta mie¢
na niego ,zgubny wplyw”, a ojciec oskarzonego ttumaczyt,
ze ,nie powinien i$¢ za kratki za 20 minut akcji” (pisalismy
o tym na Gazeta.pl). Ofiara do konica walczyla w sadzie

o sprawiedliwy wyrok. Jej list do oprawcy, ktéry jako pierw-
szy opublikowal portal BuzzFeed, byl czytany w tym serwi-
sie miliony razy. [...] Specjalnie dla Was przetlumaczylismy
jej list w catosci (Zawislanska, 2016).

Podczas préby wspélnie przeczytalismy ten list, zresz-
ta tuz po przygotowanym przez jedng z aktorek monologu
Lukrecji z poematu Szekspira, wigc kontrast byl znamienny.
Opublikowany list byt przede wszystkim wspélczesnym
$wiadectwem w formie pierwszoosobowej narracji, ktére
z niezwyklg skrupulatnosciag demaskuje wiekszos¢ stereo-
typ6w dotyczacych gwaltu. Autorka, ktéra nie podaje swo-
jego imienia ani nazwiska, wypowiadajac sig jako osoba,
ktora doswiadczyta przemocy seksualnej, nie koncentruje
sig na brutalnych i sensacyjnych doniesieniach, ale przede
wszystkim na procesie wtérnej wiktymizacji. Kobieta byla
nieprzytomna, kiedy doszto do gwattu, opisuje trud dochodze-
nia swoich praw, walke o wiarygodnosé:

A ja, zamiast leczy¢ sig z traumy, prébowatam odtworzy¢
kazdy szczeg6l tamtej nocy, zeby przygotowac sig na pyta-
nia jego adwokata, ktére beda inwazyjne, agresywne,

sformutowane tak, zeby zbi¢ mnie z tropu, zakwestionowac
to, co méwie.

A takze skandaliczne zachowanie wymiaru sprawiedliwo-
$ci, ustanawiajacego nadrzedng pozycjg sprawcy jako mltode-
go, dobrze rokujacego sportowca z prestizowej uczelni:

Kurator podnosil, Ze oskarzony jest mlody i nie byl wczesniej
karany. Moim zdaniem jest wystarczajaco dorosly, zeby wie-
dzieg, co robi zle. Kiedy masz 18 lat, mozesz w tym kraju i§¢
na wojne. Kiedy masz 19, jeste§ wystarczajaco dorosly, zeby
ponies¢ konsekwencje proby gwattu. [...] Fakt, ze Brock byt
sportowcem z prestizowej uczelni, nie powinien by¢ argu-
mentem za tym, by tagodzi¢ mu wyrok, ale okazja, by przy-
pomnie¢, ze molestowanie seksualne to przestepstwo, bez
wzgledu na klase spoteczng.

Autorka opisuje réwniez psychiczne konsekwencje gwattu,
o ktérych tak rzadko sie méwi w mediach, a takze o trudnym
i ztozonym powrocie do réwnowagi emocjonalnej, rozpadzie
tozsamosci i pietnie ofiary:

Moje imig z gazet to ,,nieprzytomna pijana kobieta”. Te 10
sylab. Nic wigcej. Przez chwilg uwierzylam, ze tym wlasnie
jestem. Musiatam na nowo nauczyc¢ sig swojego prawdziwego
imienia, odzyskac tozsamo$¢. Nauczy¢ sie, ze jestem kim$
wigcej niz najebang ofiarg ze studenckiej zabawy, znaleziong
za $mietnikiem. [...] Za kazdym razem, kiedy czytatam nowy
artykul o sobie, lapatam paranoje, ze cale moje rodzinne
miasto dowie sig, ze beda méwié: spéjrzcie, to ta dziewczyna,
ktéra byta molestowana. A ja nie chciatam niczyjej litosci.
Nadal ucze sie akceptowac to, ze bycie ofiarg stato sie czescia
mojej tozsamo$ci.

Po skonfrontowaniu sie z ta konkretna historig nietatwo
bylo juz komukolwiek uzy¢ pochopnego argumentu z naszej
pierwszej debaty na temat akcji #metoo, ze ktokolwiek wyzna-
je i opowiada o doswiadczeniu gwattu, szuka czczej atencji
lub pograza sie w swojej pozycji ofiary. Autorka nawet wyraz-
nie kresli cel swojej publicznej wypowiedzi:

Na koniec zwracam sie do dziewczyn z calego §wiata: jestem
z wami. I chociaz nie moge ocali¢ kazdej [...], mam nadzieje,
ze trafi do was chociaz odrobina mojego $wiatla, wiedza,

ze nikt nie moze was uciszy¢, porcja satysfakcji z tego,

ze zwyciezyla sprawiedliwo$é, zapewnienie, ze co$ udaje sig
osiagnac i wielka, wielka pewno$¢, ze jeste$cie wazne, bez-
dyskusyjnie, ze jestescie nienaruszalne, piekne, zaslugujecie
na szacunek, tu nie ma dyskusji, w kazdej minucie kazdego
dnia, macie moc i nikt nie moze wam jej odebrac.

Dopiero kiedy wspélnie odczytalismy ten list podczas préb
i pracy nad tekstem Szekspira, ujawnila sig¢ wigkszos¢ moich
intuicji. Nastapito zderzenie literackiej fikcji z XVI wieku
z konkretnym, osadzonym we wspolczesnosci jezykiem listu
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tej kobiety, jego miejscami, danymi i kontekstem. Historia
Lukrecji i dziewczyny, ktérej list odczytalismy, mialy kilka
rozbieznych miejsc, miedzy innymi wlasnie autorstwo, kon-
tekst, jezyk i zakonczenie. Lukrecja popelnita samobéjstwo,
natomiast autorka listu w ten sposéb wyraza sie o rzeczywi-
stosci po gwalcie:

Ja moge pielegnowac swoje rany, zo$¢, a ty mozesz nadal
wypierac to, co sig stalo, albo mozemy stang¢ w prawdzie.

Ja przyjme swoj bol, ty kare. I ruszymy dalej. [...] Swiat jest
ogromny. Duzo wigkszy niz Palo Alto i Stanford, i znajdziesz
dla siebie miejsce, w ktérym bedziesz mégt by¢ przydatny

i szczesliwy. Ale teraz nie rozkladaj rak, nie zaprzeczaj, nie
udawaj. Zostale$ oskarzony o napa$¢ na mnie, o molestowa-
nie seksualne, o dziatanie w ztych zamiarach, a ty przyzna-
les sie tylko do picia alkoholu. [...] USwiadom sobie, jak wzig¢
odpowiedzialno$¢ za swoje czyny.

Autorka tej publicznej wypowiedzi stala sig dla nas wszyst-
kich ekspertka od sprawy. Moment poznania jej historii byt,
mozna powiedzie¢, zwrotem akcji w ramach naszego adapta-
cyjnego procesu. Wszyscy ockneli§émy sie i skonfrontowali$my
z prawdziwym osadzeniem tematu, ktérego prébowalismy
dotkng¢ przy pracy nad spektaklem. Ta konfrontacja zwe-
ryfikowala nasze usilne préby zrobienia kompilacji tylko
na podstawie Szekspirowskich historii i postaci, a tym samym
obracania sie w kétko po planszy podobnych do siebie form
literackich. Mimo ze list byt wstrzasajacy, u§wiadamiajacy
ijakby na moment zjednoczy! nasza grupg w poczuciu wagi
tematu, to jednak nastrgczat kolejnych probleméw adapta-
cyjnych. Rezyser, podobnie jak reszta grupy poruszony jego
trescia, zakladal, ze stanie sie on cze$cig powstajacego scena-
riusza. Ja nie bylam przekonana o stusznosci tego pomystu.
Obawiatam sie, jaki wydzwiek moze przybra¢ sceniczna

jego adaptacja. Czy w ten sposéb nie zawlaszczamy czyjegos
do$wiadczenia, ktére, by¢ moze, powinno funkcjonowaé
jedynie we wlasnym kontekscie: opublikowanej wypowie-
dzi? Na poczatku poddano pomyst, Ze list powinien zosta¢
odczytany bez skrétéw przez aktorki — jako rodzaj manifestu.
Jednak w strukturze przedstawienia taki konceptualny lub
dokumentalny gest stanowilby mniej wiecej potowe spek-
taklu. Rezyser podjat decyzje o wykluczeniu takiej opcji.
Argumentowat to stwierdzeniem, zZe teatr jako medium postu-
guje sig obrazem oraz zdarzeniem lub sytuacja, a nie jedynie
tekstem, i w zwigzku z tym trudno byloby komukolwiek
percepcyjnie wytrzymac godzinne stuchowisko. Jak zatem
pracowac nad czyim§ §wiadectwem dramaturgicznie? Mam
na mys$li: skracaé¢, opracowywac tres¢, przydziela¢ wybrane
partie poszczeg6lnym aktorkom? Jakiej selekcji nalezy doko-
nac i wedle jakich kryteriéw? Atrakcyjnosci? Poszczegélnych
watkéw? Czy aktorki wypowiadajace kwestie z tego listu

na scenie, w przedstawieniu dyplomowym, w ramach ktérego
maja pokazac¢ swoje aktorskie zdolnosci, a w konsekwencji
zdoby¢ prace — czy to nie naduzycie? Z drugiej strony, czy
dotarcie listu do oséb, ktdre nie przeczytaly go w pierwotnym
kontekscie, tzn. do jak najwiekszej liczby oséb, nie stanowi
gléwnego celu takiego zabiegu? Prébowatam skontaktowaé
sig z portalem gazeta.pl w sprawie upublicznienia i przetwo-
rzenia tego Swiadectwa, ale nie dostatam zadnej odpowiedzi,
autorka listu (opublikowanego anonimowo) byta nieosiggal-
na. Ostatecznie powstaly dwie zbiorowe sceny, w ktérych
aktorki wyglaszaja fragmenty jej wypowiedzi, zwracajac sie
bezposrednio do publicznosci. Miatam etyczne watpliwosci
co do uzycia tekstu bez wyraznej zgody autorki, nie opuscily
mnie one do dzisiaj. Fakt, ze te sceny stanowig dramaturgicz-
ny rdzen przedstawienia i ukazane sg w afirmatywnej prze-
strzeni, w zaden sposéb nie niweluje przeciez dwuznacznosci

postugiwania sie cudzym $wiadectwem autobiograficznym.
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Uwazam to za btad. Jednak potrzeba skonfrontowania widzéw
ze stfowami ekspertki, kobiety, ktéra opowiada o swoim
doswiadczeniu, byt dla mnie priorytetowy, poniewaz tego
typu glosy tak rzadko uwzgledniane sq w debacie publicznej.
Cytowanie stéw kobiety, ktéra odwazytla sie glosno mowic

o tym, co jg spotkalo, stanowilo wiec dla mnie wazny gest
polityczny. ,Jesli naszym celem jest poszerzanie wolnosci
kobiet i projektowanie spoleczenstwa opartego na réwnosci,
potrzebny jest przede wszystkim adekwatny, wyczerpujacy
opis rzeczywistosci, ktérg chcemy zmienia¢” (Zawadzka,
2010).

Od momentu wspdlnego zapoznania sig z listem praca
zaczela rozwija¢ sie jednocze$nie w kilku kierunkach i pod-
porzadkowanych im podgrupach. Wigzalo sig to réwniez
z uplywajacym czasem i formulq pracy, jakg zaproponowat
rezyser. Cze$¢ materialéw do scen i motywéw byta przygo-
towywana przeze mnie, rezyserowi zalezalto jednak na tym,
zeby sam impuls pochodzit od studentéw. Mieli oni by¢ bar-
dziej ambasadorami i rzecznikami pewnych kwestii anizeli
aktorami. Strategia polegata na tym, ze aktor lub aktorka musi
znalez¢ sobie material zwigzany z tematem, ktéry go inte-
resuje, drazni, zastanawia, ktéry popiera lub z ktérym sie
nie zgadza. Wtedy zobowigzany jest wstepnie, samodzielnie
go opracowac, pokazac w formie artystycznej wypowiedzi
przed grupa. Potem wspd6lnie omawialismy jego tresé, forme
i wydzZwigk, a nastepnie wraz z rezyserem pracowalismy nad
wlgczeniem jego ostatecznej wersji do spektaklu. Czeé¢ grupy,
rozmitowana w klasyce, pracowata nad pogtebianiem kontek-
stéw zwigzanych z Szekspirem, a wlasciwie z realizacjami
Gwafttu na Lukrecji, w przeciwienstwie do aktoréw i aktorek
skupiajacych sie na adaptacji ré6znych gloséw z rzeczywisto-
$ci. Wraz z rozwojem tematu i coraz bardziej wyraznymi kie-
runkami naszej pracy, wzmagaly sie negatywne emocje wéréd
studentéw, ktérzy coraz bardziej czuli, ze nie jest to spektakl,
w ktérym mogg odegrac¢ gtéwne role, mimo Ze jest to ich
dyplom. Do tego wzrastalo napiecie pomiedzy mna a rezyse-
rem. Od kiedy skupilam sie na etycznym aspekcie adaptacji
listu ofiary gwatltu, zaczelam zwracac coraz wiekszg uwage
na zlozono$¢ tematu, ktéry powinien by¢ poruszany w sposéb
etyczny i uwazny, czesto kosztem teatralnosci. Rezyser nato-
miast naciskal na atrakcyjnos¢ formy i troche mniej wyraz-
ne problematyzowanie kazdego naszego kroku. Wszystkie
te plany, oczywiscie, przenikaly si¢ wzajemnie. Skupie sie
na kilku najwazniejszych elementach z nimi zwigzanych.

W ramach poglebiania kwestii dotyczacych literackiego
i teatralnego jezyka uzywanego do opisu przemocy na tle
seksualnym udalo nam sig¢ dotrze¢ do wywiadéw przeprowa-
dzonych z irlandzka artystkg Camille O’Sullivan. Wystapita
ona w rolach zaréwno Lukrecji, jak i Tarkwiniusza w przed-
stawieniu The Royal Shakespeare Company, adaptacji Gwaftu
na Lukrecji w rezyserii Elizabeth Freestone, absolwentki
rezyserii w Rose Bruford College i National Theatre Studio.
Przedstawienie zostalo pokazane z Polsce 14 listopada 2012
roku w 16dzkim Teatrze im. Stefana Jaracza z okazji drugiej
edycji Miedzynarodowego Festiwalu Teatralnego Klasyki

Swiatowej Nowa Klasyka Europy. Opisywane bylo jako swoista
kronika polityczna i erotyczny thriller w jednym (Kaczyniski,
2012). Jedna z recenzji tak relacjonowata przebieg spektaklu:

Péimrok. [...] W lewym rogu biale, subtelne kobiece balet-
ki. [...] Wkracza dumna, bosa posta¢ w czarnym plaszczu,
w lewej dloni trzymajac cigzkie, wojskowe buty. Stawia

je na ziemi w pewnej odleglosci od tych biatych, czym
momentalnie naznacza kontrast miedzy tym, co damskie,
delikatne i niewinne, a tym co nikczemne i zbrodnicze.

W Gwalcie na Lukrecji Szekspir ujawnia, ze tak naprawde,
w glebi duszy byl feminista. [...] Jezeli ktokolwiek miat co
do tego watpliwosci, musialo je rozwia¢ niezwykle przed-
stawienie owego utworu przez brytyjska Royal Shakespeare
Company, ktéra na deskach Teatru Jaracza otworzyla nam
oczy na niezwykla wrazliwo$¢ angielskiego wieszcza. [...]
Lukrecja — cérka rzymskiego proletariusza — nie potrafi sie
pogodzi¢ z tym, co ja spotkalo. Jak sama méwi, zgwalcone
zostaje bowiem nie tylko jej cialo, ale przede wszystkim
dusza. Zbezczeszczona godnos¢ i skalana niewinno$¢ podsu-
waja jej jedyne, w jej opinii, stuszne rozwigzanie — samob6j-
stwo (Labendowicz, 2012).

Zaréwno te recenzje, jak i wywiad z Camille O’Sullivan,
opowiadajacej o mierzeniu sig z rolami Lukrecji
i Tarkwiniusza przy uzyciu do$¢ stereotypowych sformu-
lowan, dotyczacych aktorskiej pracy jako ,,zanurzania sie
w mrok postaci”, stal sig inspiracjg do stworzenia komedio-
wej sceny pokpiwajacej z estetyzacji przemocowych tema-
téw w teatrze. Stworzylismy postac aktorki, w ekspresyjny
i teatralny sposéb relacjonujacej swoja role w szekspirowskiej
produkcji, skupiajgc si¢ na wlasnych doznaniach, rozwoju
aktorskim, marzeniach o zagraniu ubezwlasnowolnionej
kobiety, ktéra, ponizona, sigga psychicznego dna, wznoszac
jednak samg aktorke na wyzyny kunsztu, dramatyzmu i liry-
zmu. Na koniec postac ta zaspiewala a capella operowsg arie
o popelnianiu samobdjstwa, natomiast reszta aktorek wyste-
pujacych w scenie odgrywata najrozmaitsze teatralne samo-
bojstwa, by jednoczes$nie umierac i wcigz zachowac w tym
teatralnym umieraniu sex appeal.

Na rewersie pracy nad tg komediowsg sceng powstawat
zupelnie inny koncept. Aktorka, ktéra miata najwiecej
zastrzezen i watpliwo$ci co do sensu zainicjowania akcji
#metoo, postanowila sie z tym tematem zmierzy¢. Odnalazta
w Internecie, na portalu YouTube relacje Kate', ktéra w nakre-
conym przez siebie wideo opowiada o przylaczeniu sig
do akcji #metoo:

Na tym materacu p6! roku temu zostalam zgwalcona.

Przez dlugi czas zastanawiatam sie, jak moge go zniszczy¢,
a potem pomyslatam, ze moge go po prostu wyrzucic, ale
stwierdzitam, Ze najlepiej bedzie sie przytaczy¢ do akcji
#metoo. Nie bede teraz opisywala, w jaki sposéb zostatam
zgwalcona, bo uwazam, ze to nie ma wigkszego znaczenia.
Chodzi o to, Ze po tym, jak to sie stalo, jeszcze pare miesiecy
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spalam na tym materacu. Dzi§ postanowilam, ze wyniose

go do przed dom i napisze na nim: #metoo, i zachece wszyst-
kich do wpisania na nim swoich do§wiadczen zwigzanych

z tym hastem.

Aktorka, z jednej strony sceptyczna, a z drugiej zainspiro-
wana historig Kate i zachecana przez reszte grupy, podjeta
decyzjg o wykonaniu pewnego eksperymentu w Akademii
Sztuk Teatralnych. Za zgoda wladz uczelni w szkole stanat
materac z hastem #metoo, za$ aktorka opublikowata w gru-
pie Samorzadu Studenckiego na portalu spoteczno$ciowym
Facebook ogloszenie:

Czes$¢, jest sprawa, jak wszyscy juz pewnie wiecie, robimy
dyplom Gwaft na Lukrecji. W zwigzku z tym jestem inicjator-
ka pewnej akcji. Od dzis, przez dwa tygodnie przy bibliotece
bedzie stal materac, na ktérym wszystkie i wszyscy bedziecie
mogly/mogli zapisywac wasze do§wiadczenia, myé$li i co
wam tylko przyjdzie do glowy na temat #metoo. Nie ukry-
wam, ze chciatabym, zebyscie sig jakkolwiek w to zaangazo-
wali, poniewaz bardzo pomoze to w mojej pracy.

Wynik tego eksperymentu byl nastepujacy: materac zapelnit
sig wpisami studentek i studentéw naszej szkoly, zostala tam
réowniez zapisana bardzo wazna i potrzebna deklaracja rek-
torki naszej uczelni, ze jesli komukolwiek dzieje sie krzywda,
to moze sie do niej w tej sprawie zglosi¢. Materac, wraz z opi-
sem akcji, ktérg zainspirowala sig aktorka, zostal umieszczony
w spektaklu jako jeden z motywéw, opatrzony komentarzem:
,,Co sie stalo, to sig nie odstanie”. Uwazam, ze ciekawa w tym
dziataniu byla zmiana podejscia aktorki: poprzez zainicjowa-
nie do§wiadczenia, ktéremu nie mogta da¢ wiary, i uzyskanie
widocznych rezultatéw, stala si¢ jego swoistag ambasadorka.

Z drugiej strony, interesujace wydaje sie réwniez paradoksal-
ne dzialanie sztuki, w tym przypadku zasilajacej i infekujacej
rzeczywisto$¢ szkolng, a nie odwrotnie. Sam materac z rekwi-
zytu teatralnego stal si¢ rodzajem dokumentu, swiadectwa
stworzonego na potrzeby tego spektaklu.

Kolejnym punktem spornym, tym razem pomiedzy mng
a rezyserem, byla scena gwattu, obecna w tekscie Szekspira.
Rezyser rozmyslat i prébowat réznych sposobéw jej przedsta-
wienia, mniej lub bardziej udanych. Natomiast ja do kazdej
z tych préb mialam dosé sceptyczny stosunek. Draznilo mnie
ogladanie wijgcych sig aktorek, pokazywanie tych kilku
gestéw, ktére, w moim poczuciu, mialy erotyczny charakter
i stuzyty do wzbudzaniu strachu wsréd kobiet. W zwigzku
z moimi protestami i demokratycznym charakterem naszej
pracy dostatam zadanie: wyrazi¢ w artystyczny sposéb swdj
op6r i napisac tekst, ktéry zastapi sceng gwattu w spektaklu.
Zatytulowatam ja I nie bedzie wiecej:

Czymkolwiek to wiecej jest, czy to wiecej to znaczy reali-
stycznie, czy to wiecej to znaczy strasznie, Ze az mrozi
krew w zylach, ze az cipka sama sig zamyka, tak strasznie,
ze az to czujemy na wlasnej skérze albo ze nie chcieliby$my

by¢ na jej miejscu, albo ze nas to troche podnieca, albo,

ze wzrokiem szukamy wzwodu, albo, ze robimy to tylko
umownie, formalnie, choreograficznie, albo ze §cigganiem
ubran lub bez, albo moze tylko on $ciaga, albo tylko ona
$ciaga, albo tylko gore dla efektu albo niech tylko zedra raj-
stopy, bo to ruch minimalny, ale efektowny zawsze, mnéstwo
skojarzen pretty woman, ale czy pojawia sie brutalnosé?

czy kto$ kogos rzuca na 16zko? czy kto$ kogo$ popycha

na podloge, czy zastanawiamy sie jak ,,to wiecej” zrobi¢

tak, zeby wciaz bylo sexy i atrakcyjnie, jakie §wiatto ukreci
do tego Mirek Kaczmarek, czy jest ta umowa wcigz aktualna,
ze kiedy on chwyta ja za wlosy, to tylko powaznie wyglada,
a tak naprawde ciezar ciala ona sama sobie podtrzymuje,

czy jest ciemno, czy jest jasno, przestrzen romantyczna

czy wulgarna, intymna czy publiczna? czy wigcej grozy
bedzie jak on to bedzie robit to w furii, czy na spokojnego
psychopate, czy smutna muzyka tam leci serce rozrywajaca,
czy na ciszy lepiej, zeby strach zzeral dusze, czy ona lezy

i gra nieprzytomng? czy trzeba zerwac sukienke jednym
ruchem, czy lepiej nie, bo bedg afery z mikroportem? czy
ona wydaje krzyki dzikie i rozrywajace, czy moze on char-
czy tak zwierzgco? dyszy np.? oglada wcze$niej na youtubie
jelenie na rykowisku i nastraja wewnetrznego fowce? czy
aktorka jak sig do tego przygotowuje, to sobie czyta o gwal-
tach, to sobie oglada jakie$ dokumenty, to sobie jakies filmy
w glowie przywoluje, mysli sobie, ale w tym nieodwracal-
nym ta Bellucci to zrobila i czy ona wtedy w tej glowie ten
gwalt bedzie czula, czy nie? czy rezyser daje mu uwage, zeby
w sobie co$§ uwolnil wewnetrznie, zeby sie puscil, przesunal
granice, bo wiadomo oczywiscie, Ze ostatecznie, naprawde,
ale tak na serio, i juz tak w ogéle naprawde, to do niczego
nie dojdzie, Ze w teatrze nie ma nigdy wiecej, ze teatr to wia-
domo co, iluzja, te sprawy, ale jednak, no pytanie wisi takie
w powietrzu, czy chodzi o to, zeby to poczué, po prostu wez
to poczuj, jak gdyby bylo i sig wydarzalo wlasnie, czy akto-
rzy wiec sobie my$lg w trakcie o tym naprawde, czy moze
licza w glowie, dzielg 12345 przez 6 zeby mie¢ zafrasowang
mineg, gleboko dumajaca nad zlem tego §wiata albo gleboko
to zlo tego $wiata ilustrujaca, panie rezyserze, czy jak gwalca
postac to ja tez sie czuje zgwalcona, czy moje cialo to ja? kto
zostal zgwalcony?

Pewnie sobie teraz myslicie, ze co§ wymyslamy,

ze to sg jakie$ insynuacje, fanaberie, Ze sta¢ nas na wiecej,
ze niby dlaczego tego wiecej nie pokazemy, Ze to nie sg zadne
argumenty, ze to jest przeciez dyplom, wiec potrzeba tez
inicjacji, pierwszej nagiej roli powaznej, rezyserowanej
przez powaznego rezysera, znanego tu i 6wdzie w §wiatku
teatralnym, to nie to samo co egzamin w szkole, gdzie co
prawda jeste$my tez calkiem niezle przygotowywani, no

tez wiemy juz to i owo, ze taka sceng to trzeba by po prostu

z pizdy zagrac¢ albo z ogéra no i tez zasady sq prymarne —
$ciggniesz bluzke, to nie bedzie szkolne, tu trzeba pojechac
Kaling Jedrusik, tutaj orgazm, tutaj znowu Kalina, a tutaj réb
mu mentalnego loda, po prostu stuchaj, to jest taka sytuacja,
ja bytem kiedy$ na plazy, kochalem sig z pewng Azjatka,
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bytlo cieplo, pieknie, peino ludzi, wiesz ona nagle zaczela
krzyczec, mysle sobie, ze jest jej tak dobrze, ale jednak nie,
jednak chyba za mocno pociagnalem ja za wlosy, wiesz, tak
to zagraj... czyli, Ze to nie jest tez tak, ze nie wiemy jak, tez
by¢ moze nie jest tak, ze nie chcemy, sg to tez nasze w wigk-
szo$ci debiuty, wigc moze kto$ tez méglby sie rozebrac

i zagraé swoja pierwszg tragicznag, iScie dramatyczng naga
kwestie. Ale po prostu no nie bedzie wigcej, mozemy jedynie
przeprosié, spetnic jakie$ jedno widzéw zyczenie, zaprosic¢
na scene, zas§piewac piosenke, jakis szlagier sprzed lat.

Napisanie tej sceny bylo kluczowe dla wielu kwestii
zwigzanych z naszym spektaklem. Z jednej strony, dosy¢
klarownie ustawito strukture, zbliZong do strategii narra-
cyjnej wykorzystanej w filmie Solondza lub w ksigzce Zofii
Nawrockiej Gwalt. Glos kobiet wobec spolecznego tabu, czyli
skupienia sie przede wszystkim na tym, co dzieje sie wokét
gwaltu, a nie jedynie na jego efektownym pokazaniu. W tekst
tej sceny wplottam wypowiedzi studentéw dotyczace ich
do$wiadczen, zebrane podczas pierwszej proby. Rezyser auto-
matycznie zaakceptowatl ten tekst jako materiat do spektaklu,
m.in. w zwigzku z tym, ze korelowal on z jego wizja dyplomu
jako swoistej wypowiedzi przyszlych absolwentéw szkoty
teatralnej. Ten zapis spotkat sie jednak z silnym oporem stu-
dentéw, co wplynelo na ciekawg dramaturgie pracy nad tym
tekstem-manifestem. Jako grupa do$¢ jednoznacznie dekla-
rowali, Ze nie interesuja ich osobiste wypowiedzi twércow
teatru, ze spektakl powinien by¢ przestrzenia iluzji, nie odsta-
nia¢ pewnych tematéw wprost. Bali sig réwniez negatywne-
go odbioru ze strony pedagogéw, potencjalnie obrazliwego
tonu, ktéry ten tekst mégltby implikowaé, niezrozumienia,

a tym samym ostracyzmu ze strony uczelni. Plan na poczat-
ku byt taki, ze tekst jest przeznaczony dla grupy dziewczyn.
Rezyser zastosowat strategig, w ramach ktérej nikogo nie
zmuszal do wzigcia udziatu w tej scenie. Poprosit, zeby kazda
z aktorek zastanowita sie i wybrata zdanie, stowo, teze lub
sformutowanie z tego tekstu, z ktérym sie zgadza i ktére moze
wypowiedzie¢. Co ciekawe, okazalo sie, ze kiedy dziewczyny
podeszly do zadania indywidualnie, zadne ze zdan nie zostato
wykreslone ani pominigte. P6Zniej, w momencie najglebszego
kryzysu grupy, napiecia zwigzanego z potrzebg zaktywizowa-
nia meskiej czesci obsady, tekst postuzyl jako swoisty rozjem-
ca. Dziewczyny oddaty niektére kwestie chlopcom i wigczyty
ich do wspdlnej wypowiedzi. Ostatnim etapem byl moment,
gdy bytam nieobecna na prébie, a grupa wraz z rezyserem
przygotowata troche prze$miewczg inscenizacje zapisanych
kwestii, oglaszajac ,$mier¢ autorki” i wypracowujac kompro-
misowy charakter sceny pomiedzy zartobliwa, lekka forma,
ktéra w zamysle nie miata nikogo urazi¢, a trescig demaskuja-
ca i uyjawniajaca drazliwe dla nich kwestie.

Zanim jednak nastapil moment wspélnotowej pracy nad
spektaklem, musielis$my sie¢ zmierzy¢ z powaznym kryzysem.
Na jedna z préb przyniostam esej Rebekki Solnit z ksigzki
Mezczyzni objasniajq mi swiat, zatytulowany Najdluzsza
wojna. Autorka w tym eseju problematyzuje powszechnos$é

wystepowania przemocy wobec kobiet, przede wszystkim
sugerujac, ze nie jest ona rzadkoscig, kilkoma marginal-
nymi i wyjatkowo brutalnymi przypadkami opisywanymi
w mediach. Przytacza statystyki i stawia teze, Ze przemoc
ma plec:

Musze w tym miejscu wyraznie powiedzie¢ jedna rzecz:
chociaz prawie zawsze sprawcami tego rodzaju przestepstw
sa mezczyzni, nie wynika z tego, ze wszyscy mezczyzni maja
sklonnos¢ do przemocy. [...] Gwalty i inne akty przemocy,

az po morderstwo, podobnie jak grozby uzycia przemocy,
stanowig zapore, ktéra ustanawiajg niektérzy mezczyzni
prébujac kontrolowacé niektére kobiety; strach przed przemo-
cq ogranicza jednak nie niektére, ale wigkszos¢ kobiet, przy
czym tak jak juz jeste$émy do tych ograniczen przyzwyczajo-
ne, ze ledwo je zauwazamy — i rzadko prébujemy cokolwiek
z nimi zrobi¢. Istnieja wyjatki: zeszlego lata ktos napisat

do mnie o zajeciach w college™u, podczas ktérych zapytano
studentéw i studentki, co robia, zeby sig ochroni¢ przed
gwaltem. Mlode kobiety opisywaly skomplikowane sposoby,
ktore stosuja, aby zachowacé czujnosé, i ktére ograniczaja

im swobode poruszania sig, §rodki ostroznosci, ktére podej-
muja na co dzien; z ich odpowiedzi wynikato, ze wlasciwie
caly czas maja w tyle glowy, ze kto§ moze je zaatakowac
(mlodzi mezczyzni, siedzacy na tej samej sali, stuchali tego
w ostupieniu). Przepas¢ migdzy §wiatami mezczyzn i kobiet
na chwilg stata sie widoczna. [...] Rzecz jasna, kobiety zdolne
sa do wszelkiego rodzaju naprawde nieprzyjemnych czy-
néw, i tak, istniejg brutalne przestepstwa popelniane przez
kobiety — jednakze w tak zwanej wojnie plci tam, gdzie

idzie o przemoc fizyczna, wida¢ wyrazny brak symetrii. [...]
Zadna wielka dama muzyki pop nie rozwalita glowy mto-
demu mezczyznie, ktérego zaprosila do siebie do domu, jak
to zrobil Phil Spector. Zadna aktorka filméw akcji nie zostata
oskarzona o stosowanie przemocy domowej; Angelina Jolie
po prostu nie robi tego, co zrobili Steve McQueen czy Mel
Gibson; nie ma tez wsrdd slawnych rezyserek filmowych
takiej, ktora podataby trzynastolatce narkotyki, a nastgpnie
zgwalcila protestujace dziecko, jak zrobit to Roman Polanski
(2017, s. 35-36).

Pierwszy wybuch oburzenia zwigzany z tym esejem
dotyczyl Romana Polanskiego. Jedna z aktorek nerwowo
zareagowala na wytoczone przeciwko niemu oskarzenia.
Niestusznos¢ tych oskarzen argumentowala pewna konwen-
cja starego Hollywood, ktére ,rzadzito si¢ innymi prawami”

i normami obyczajowymi. Przywolywatla réwniez posta¢
Brigitte Bardot, ktéra podpisala sie pod listem otwartym dla
francuskiego magazynu ,,Le Monde” krytykujacym akcje
#metoo za stworzenie totalitarnego klimatu, niesprawiedliwie
karzacego mezczyzn za flirtowanie, infantylizujacego kobiety
i podkopujacego wolnos¢ seksualng (2018). W zwigzku z tym,
ze studentka znala bardzo dobrze jezyk francuski, popro-
siliémy jq o przygotowanie fragmentéw listu w oryginale.
StworzyliSmy z tego materialu parodystyczng inscenizacje
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DKF-u, w ramach ktérego przytoczylismy otwierajaca, zna-
mienng scene z filmu Pogarda Godarda. Kultowy obraz

w historii kina, kunsztowny, zniewalajacy i uwodzicielski,
a zarazem uprzedmiotowiajacy kobiece cialo. Powstata
sytuacja, w ramach ktérej mloda aktorka ma szanse wziecia
w obrong swojej idolki, starego Hollywood oraz pewnych
mitycznych aktorskich marzen.

Kolejng préba podjeta przez rezysera, a majaca na celu roz-
brojenie wrogiej atmosfery wokét eseju, ktéra przektadala sie
na prace nad spektaklem, byto poproszenie aktoréw o przygo-
towanie jednej sceny na jego podstawie. Miata ona dotyczy¢
wybranej przez nich kwestii, ktérg uwazajq za wartg prze-
kazania i z ktéra bezwarunkowo wszyscy sie zgadzajg. Wraz
z rezyserem obiecali$my, ze nie bedziemy w nig ingerowac.
Studenci zdecydowali sig zrobi¢ performans na podstawie
przytoczonych przez tlumaczke Anne Dzierzgowska statystyk,
podajacych, ze co osiem sekund kobieta pada ofiarg przemo-
cy w Polsce. Jedna z aktorek byta co osiem sekund calowana
w réznych miejscach twarzy przez reszte grupy. Kolorowe
odciski pomadek, ktérymi catujagcy pomalowali sobie usta,
tworzyly na jej ciele znaki, z kazdym pocalunkiem coraz bar-
dziej przypominajace $lady pobicia.

Pomimo tych dzialan, atmosfera woké! spektaklu wciaz
sie zageszczala. W konicu zaczeliSmy upatrywac przyczyn tej
sytuacji we fragmentach eseju, ktére przytoczytam powyzej
i opisanej w nich roli mezczyzn. Aktorzy wyrazali oburze-
nie, ze autorka umieszcza ich jedynie w rolach sprawcow
przemocy, ktérymi oni, jako konkretna grupa, sie nie czuja.
Negatywne reakcje byly najprawdopodobniej odzwierciedle-
niem naszych trudnosci w znalezieniu meskich rél w tym
przedstawieniu. Pomimo pierwszych radykalnych pomysiéw,
m.in. catkowitej zamiany damskich i meskich kwestii, caly
czas grozil nam najprostszy z mozliwych binarny podzial rél
plciowych. Z jednej strony, prébowali§my uniknaé¢ dostow-
nego wcielania sig aktor6w w oprawcéw i reprodukowania
przemocowych schematéw. W zwigzku z tym, ze podczas
przedstawienia wszyscy aktorzy wielokrotnie zmieniali
role, ale przede wszystkim wypowiadali sie¢ we wlasnym
imieniu, udatlo sig unikna¢ stereotypizacji. Ich obecnosé
miala charakter performatywny, zmienny i ptynny, ale wcigz
odczuwalo sig niedosyt. W niedostownym odgrywaniu kilku
przemocowych rél pomogty przede wszystkim kostiumy.
Aktorzy wystepujg w zdobnych i zdekonstruowanych strojach
.,z epoki”, ubrani w biale, kryjace rajstopy, do niektérych scen
uzywajac pomponéw, by wspiera¢ dziewczyny. Przypominajg
raczej przebierajace sig¢ w garderobie drag queens, unisek-
sualne twory, niz stereotypowych heteronormatywnych
oprawcé6w. Jednak oprécz ztagodzenia wydzwieku niektérych
stereotypowych rél, jakie podejmowali, pytanie, jaka role
w spektaklu o gwalcie mogg odegra¢ mezczyzni, wcigz wyda-
walo sie kluczowe. Zwlaszcza w kontekscie pracy, o ktérej
nie decydowaly wczeséniej narzucone i wymyslone postaci,

a pewne relacje byly odbiciem relacji panujacych w gru-
pie i osobowosci poszczegdlnych studentéw oraz rezysera.
Zalezalo nam przede wszystkim na wydobyciu glosu ofiar,

ktéry na co dzien jest niestyszalny. Rezyser zaproponowat
chlopcom do zaadaptowania tekst Izy Palinskiej, zatytuto-
wany Jak by¢ feministq (2017), w ktérym autorka przedstawia
kilka zasad z tym zwigzanych, m.in. oddawanie przestrzeni,
stuchanie, zweryfikowanie swojego przywileju i zaprzestanie
mansplainingu. Powstala nawet przygotowana przeze mnie
skrécona wersja, ktéra stanowi¢ miata inspiracje do takiej
sceny, jednak radykalny w wydzwiegku tekst nie spotkal sie
z aprobatg bioracych udzial w spektaklu aktoréw. Aktorzy
zajeli sig wigc rozmywaniem interpretacyjnych granic zwia-
zanych z Szekspirem w spektaklu. Zdecydowali sig na scene
deklamowania milosnych sonetéw dramatopisarza, ktére
miatly na celu ukazanie ich wrazliwej, czulej natury, zwien-
czeniem sceny byla §piewana falsetem przez jednego z nich
piosenka transseksualnej artystki Sophie o znaczacym tytule
It’s ok to cry. Ta scena, w zartobliwym i nie do kofica dla mnie
satysfakcjonujacym tonie, zwracata uwage na to, Ze binarne
role plciowe sg krzywdzace zar6wno dla kobiet, jak i dla
mezczyzn, ktérym wpaja sie od najmlodszych lat, by nie oka-
zywali uczué. Na kanwie pytan o meski udzial w tym przed-
stawieniu powstaty takze dwie sceny zainicjowane przez
studentéw. Jedna z nich to adaptacja konferencji, zainspiro-
wana autentyczng historig Thordis, ktéra zostata zgwatcona
przez swojego 6wczesnego chlopaka Toma. Po wielu latach,
w ktérych wymieniali korespondencje, prébujac w jakis spo-
s6b przepracowac ten problem, udalo im sie spotkaé, wspdlnie
napisac ksigzke oraz prowadzi¢ antyprzemocowe konferen-
cje na calym $wiecie. Druga scena, ktérej zrédtem byt spér
o wydzwiek eseju Solnit, byta choreograficzna sekwencja jogi
tantrycznej, opracowana przez aktorke i aktora, ktérym zale-
zalo na pokazaniu w tym spektaklu alternatywnego, pozytyw-
nego podejscia do seksualnosci.

Kiedy watki rozrastaly sie w ré6znych kierunkach, jezykach
i tropach, powrdcit takze — w zupelnie innej formie — Gwatt
na Lukrecji oraz cytaty z innych dziet Szekspira. Scene samo-
béjstwa Lukrecji zastapita symboliczna scena, apokaliptycz-
nej katastrofy, wyrazonej w kryzysie jezyka, podmiotowosci,
kanonéw i drapieznym wyrywaniu sig z XVI--wiecznego
dyskursu. Towarzyszyly jej dwa teksty, dotkliwie wyrazajace
ogrom bolu zwigzanego z pragnieniem i trudem uwalnia-
nia sie z narzucanej kobietom przez wieki opresji. Pierwszy
to gniewny manifest, chyba najstynniejszy cytat z tekstu
Heinera Millera HamletMaszyna, ktéry sparafrazowaliSmy
jako OfeliaMaszyna:

Ofelia:

Druzgocze narzedzia mojej niewoli krzesto st6t 16zko.
Niszcze pole bitwy ktére bylo moim domem. [...]
Zakrwawionymi rekami dre fotografie mezczyzn ktérych
kochatam i ktérzy postugiwali sig mna na 16zku na stole

na krzesle na ziemi. [...] Tu méwi Elektra. W sercu ciemnosci.
W stonicu tortur. do metropolii §wiata. [...] Precz ze szcze-
$ciem pokory. Niech zyje nienawis¢, pogarda, bunt, §mier¢.
Kiedy uzbrojona w rzeznicki néz przejdzie przez wasze
sypialnie, wtedy poznacie prawde (Miller, 1989).
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Drugi to fragment 4.48 Psychosis Sarah Kane, tekstu wymyka-
jacego sie prébom powiedzenia czego$ zlozonego lub glebokiego
o dziele po§wigconemu tematowi samobdjstwa, ktérego autorka,
tuz po jego napisaniu, odebrata sobie Zycie. Zdecydowalismy sig
takze przedstawi¢ sceng z Tytusa Andronikusa: zgwalcona, oka-
leczong, pozbawiong jezyka i rak Lawinig Chiron i Demetriusz
zostawiajg ze slowami: ,Idz i opowiedz, gdy jezyk zezwoli, / Kto
ci go obciat i kto ciebie zgwalcil”. Zderzylam ja z tekstem fran-
cuskiej teoretyczki Helene Cixous Smiech Meduzy.

Cixous radykalnie rozciaga krytyke tradycji patriarchalnych
na sam jezyk propagujac idee l'ecriture feminine, wypowia-
dania sig jako kobieta, z wnetrza kobiecego ciala i za jego
posérednictwem. Podmiotowo$¢ powstaje poprzez uzycie
jezyka; bez tego narzedzia oznaczania nie ma rozréznienia
miedzy sobg i innym. [...] Podmiotowo$¢ oraz tozsamos$¢

sg raczej wytwarzane poprzez relacje spoleczne i jezyk.
Problem w tym, ze porzadek spoleczny i symboliczny nie
dostarcza adekwatnego dla kobiecej podmiotowosci jezyka,
cze$ciowo dlatego, ze relacja taczaca matke i corke zostata
przyslonigta bataliag miedzy ojcem a synem — w mitach, filo-
zofii i psychoanalizie (Korsmeyer, s. 170).

Ponizej cytuje fragment zdekonstruowanej i na nowo rozpi-
sanej Szekspirowskiej sceny, metaforyzujacej problem odebra-
nia i uwalniania kobiecego glosu w historii:

Demetrius: Idz i opowiedz, gdy jezyk zezwoli, / Kto

ci go obciat i kto ciebie zgwalcit,

Lawinia: Chodzi o to, zeby$ wreszcie siebie napisala.
Chiron: Zapisz swe my§li, nakresl wszystko jasno,

Lawinia: Musisz zacza¢ pisa¢ o sobie i wprowadzi¢ siebie
iinne w §wiat pisma, z ktérego zostaly§my wyparte z taka
samg gwaltownoscia, jak i z odczuwania swoich ciat: z tych
samych powodéw, tym samym prawem i w tym samym,
$mierciono$nym celu.

Demetrius: Jesli kikuty pozwolg ci pisa¢. Na migi bedzie
dawac piekne znaki.

Lawinia: Musisz sama, wlasnym wysitkiem, wstapi¢ w tekst
—jak w §wiat i w historie.

Chiron: Wracaj do domu i popro$ o wodg

Lawinia: Dlaczego nie piszesz?

Chiron: Wonng, pachnaca; w niej obmyjesz rece.

Lawinia: Pisz! Pisanie jest dla ciebie, ty jeste$ dla siebie, twoje cialo
jest dla ciebie, wez je! Pisz siebie: twoje cialo musi stac sie styszalne.
Demetrius: Nie ma jezyka, by o wode prosi¢, / Ani rak,

ktére mogltaby obmywac, / Wigc pozostawmy jg cichym
przechadzkom.

Lawinia: Nie b6j sie ani tu i teraz, ani tam i indziej, siebie

ni innych. Moje oczy méj jezyk maéj nos moja skéra moje usta
moje ciato — dla — otwarte na inne.

Chiron: Bedac nig, pewnie sam bym sig powiesil.

Lawinia: Nie b6j sie ani tu i teraz, ani tam i indziej, siebie

ni innych. Moje oczy méj jezyk maéj nos moja skéra moje usta
moje ciato — dla — otwarte na inne.

Demetrius: Gdybys$ mial rece, by zawigzac petle.
Lawinia: Przeszlo$¢ nie moze dluzej wytyczac przyszlosci
(Tekst pochodzi ze scenariusza #Gwalt na Lukrecji).

Réwniez pierwotne, wstgpnie odrzucone, liryczne mono-
logi Lukrecji z utworu Williama Szekspira zostaly na nowo
zinterpretowane i przywrécone do spektaklu w jednej ze
scen, w formie punkowych manifestéw wykrzykiwanych
przez aktorke. W zwiagzku z tym teatralnym dzialaniem teksty
Szekspira przybraly mrozacy krew w zytach klimat i prawie
profetyczny charakter, zwiastujacy wieczng pamieé¢ o doko-
nanej zbrodni. Pozwolito mi to spojrze¢ na nie inaczej i zada¢
sobie pytanie: co by bylo, gdyby Szekspir §wiadectw tej prze-
mocy wobec kobiet nie zapisal?

Na koncowym etapie préb pracowali$my przede wszyst-
kim nad komunikatem, ktéry budowata wizualna warstwa
spektaklu. W jednej ze scen grupa aktorek trzyma w rekach
historyczne, malarskie przedstawienia #Gwaltu na Lukrecji,
w ktérych uderzajg rozerotyzowane ciala kobiet-obiektéw sek-
sualnych. Jak stusznie zauwaza Carolyn Korsmeyer w ksigzce
Gender w estetyce:

Ideologie estetyczne, ktére widzialyby sztuke w oderwaniu
od relacji ze §wiatem, maskuja jej zdolno§¢ do ustanawiania
i wzmacniania stosunkéw wiadzy. [...] Po§wiecanie uwagi
zlozonosci przedstawienia oznacza co$ wigcej niz krytycyzm
spoleczny; poszerza nasz odbiér sztuki, gdyz tylko dostrze-
glszy wladze spojrzenia, mozna odkry¢ mozliwosci r6znych
pozycji ,,patrzenia”. Swiadomosé meskiego punktu widzenia
jako standardowego w przypadku aktu istotnie u§wiadamia,
jak rézni sig przedstawienie. [...] Krytyka percepcji czysto
estetycznej oraz rozwazania na temat ,,spojrzenia” nie tylko
przywrdcily aktowi odbioru pozadanie i satysfakcje, ale
przyczynily sie do uznania kulturowej wladzy sztuki, zdol-
nej do zmiany relacji wladzy jako takiej (Korsmeyer, 2004,

s. 67-68).

W zwiazku z tym pracowalismy réwniez nad ukladami cho-
reograficznymi, ktére w duzej mierze samodzielnie wymyéla-
Iy i wykonywaty aktorki, skupiajac sie na wytraceniu widza
z poczucia seksualnej atrakcyjnosci ich cial na rzecz nienor-
matywnego ukazywania kobiecej cielesnosci:

Ciata kobiet byly bowiem w ramach zachodniej tradycji nie-
mal zawsze postrzegane jako przedmioty ogladu. Kobietom
rzadko byl dostepny status podmiotéw sprawczych w sztuce,
zamiast tego ich obecnos¢ ograniczala sig do bycia nosni-
kiem poprzez i na ich ciatach - teatralnych, muzycznych,
filmowych i tanecznych scenariuszy konstruowanych przez
mezczyzn — artystéw; wieki tego tradycyjnego podziatu
wywieraja pigtno na wystapieniu kazdej innej kobiecej per-
formerki (tamze, s. 143).

Nie mozna udawac, ze pomiedzy XVI a XXI wiekiem nie
wydarzylo sig nic takiego, co zmieniloby dramaturgiczne
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podejscie do jezyka, plciinarracji. Nie chciatabym pisaé

tu jakich$ banaléw o tym, Ze sytuacja kobiet w XVI wieku,
niemajacych dostepu do edukacji, byta zupetnie inna,

ze koncepcja geniuszu jest kategorig dyskusyjng. Nie chcia-
labym tu tez pisa¢ o rzeczach znamiennych i oczywistych,
traktowanych przeze mnie wybiérczo: o przetomowej teorii
Judith Butler na temat performatywnosci plci, o uzyskaniu
przez kobiety praw wyborczych w Polsce zaledwie sto lat
temu, o pojawieniu sig Internetu, nowych mediéw, ktére daty
nam dostegp do wielu wykorzystanych w tym scenariuszu
kobiecych narracji. Ale nie mozna udawac, ze pewne kanony
sg transparentne. Odgrywanie wcigz tych samych scen moze
by¢ uzyteczne jedynie dla aktorskich wprawek warsztato-
wych w szkole teatralnej, lecz nie powinno by¢ bezmys$lnie
odtwarzane w ramach spektaklu, ktéry stanowi juz pewna
wypowiedZ na temat Swiata. Scenariusz i sam proces pracy
nad nim zostal rozpiety pomiedzy opisem doswiadczenia
konkretnego gwattu, realnego, brutalnego czynu, a kulturg
gwaltu, ktéra go legitymizuje, podtrzymuje i przetwarza

na rézne sposoby. Tworzy to swoiste napiecie pomiedzy kul-
turg a kulturg gwaltu wlasnie. Jak gleboka przepasé dzieli
Szekspira od akcji #metoo? Zderzenie Szekspira z glosem
kobiet stalo sig¢ rodzajem weryfikacji klasyki, postmoderni-
stycznag naro$lg lub po prostu wielowarstwowym jej odczyta-
niem poprzez to, co zostalo juz przepracowane na ten temat
przez cztery wieki. Jest we mnie niezgoda na to, by ciagle
uniwersalizowaé, bezrefleksyjnie powtarzac, ze Szekspir

byl genialnym pisarzem i opowiadal obiektywnie losy ludz-
kosci. Swoiste mity, ktére mozna przez wieki powtarzac bez
ich weryfikacji, bez krytycznego, twérczego przygladania

sig im, sg po prostu grozne. Gubig swdj kontekst, przyczy-
niajg sie do tworzenia dziet artystycznych zawieszonych

w prézni, otoczonych schematami zamierzchlej epoki, zubo-
zalych, okrojonych i zredukowanych do stereotypowych
przedstawien. Szekspir wystapil w naszym spektaklu jako
jedna z postaci, nieustannie weryfikowana przez p6zniejsze
pisarki i pisarzy, ale i przez glos zwyczajnych kobiet, ktéry
w XVI wieku byl niestyszalny, czy poprzez nieheteronorma-
tywne, queerowe domniemania o uzyciu przez niego po raz
pierwszy stowa drag — dressed as girl. Natomiast brak sceny
gwaltu stal sie strategig dramaturgiczna. Nie wiem, skad
pojawil sig we mnie impuls zblizania tego tematu do rzeczy-
wistosci ,tu i teraz”. By¢ moze pojawil sig jako efekt potrzeby
podjecia pewnego ryzyka, opowiedzenia sig i niezajmowania
niezaangazowanej, eksperckiej pozycji, dlatego jako drama-
turzka prowokowatam do méwienia we wlasnym imieniu, co
niejednokrotnie budzito sprzeciw. Moim intuicjom wtérowat
rezyser, ktéry niezmordowanie podkreslat, ze jest to dyplom,
ich dyplom, tej konkretnej grupy, i Zze powinien on by¢ takze
ich wypowiedzig na temat Swiata. Jakie wiec pytanie powi-
nien sobie zada¢ dramaturg po zakonczeniu takiej pracy?

A jakie pytanie powinna zadac¢ sobie dramaturzka? Czy spek-
takl byt udany? Atrakcyjny? Czy ta grupa ludzi, ktéra brata
udzial w tym procesie, przepracowata na wtasnej skorze jakis
temat? Co to wlasciwie oznacza? |

1 https://www.youtube.com/watch?v=jzc21fxU_SO0 [dostgp 20 XI 2018].
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Praha konstruowania przyhornika dramaturgii ciala,
instalacji i performansu (fragmenty)

Patrycja Kowanska (patkowanska@gmail.com) — ur. 1991, dramaturz-
ka, rezyserka, autorka scenariuszy. Absolwentka dramaturgii w AST
w Krakowie. Jako dramaturzka pracowata m.in. z Pawlem Swigtkiem,
Lucyna Sosnowskg, Dominikg Knapik, Cezarym Tomaszewskim, w
teatrach w Polsce i za granica (Lotwa, Niemcy). Rezyserka Second-hand
’68 (2018). Wspolpracuje z niemieckim kolektywem teatralnym kainkol-
lektiv, takze jako tlumaczka. Stypendystka miasta Krakowa w dziedzinie
literatury (2017). Numer ORCID: 0000-0003-0523-9769

Abstract: Patrycja Kowanska’s “The playwright’s movement: An Attempt
to Construct a Toolbox for a Dramaturgy of the Body, Installation and
Performance (fragments)”

The text is a selection of fragments from a master’s thesis defended in
December 2018 at AST National Academy of Theatre Arts in Krakow.
The work is an attempt to gather the author’s experience in the field of
dramaturgy. The word “toolbox”—a set of accessories, a box of tools
used to perform an activity—appears in the title as the author views the
various aspects of creating a performative event as tools through which
dramaturgy manifests itself and whose fields of influence permeate
each other. Tools are collected and analyzed in relation to each other.
A section is specially devoted to the issues of working with the body,
as well as forms of installation and performance. To illustrate the map
of concepts, the author focuses on one of her works: Second-hand 68
(Polin / TR Warszawa 2017-18).

Key words: playwright, body, installation, process, tools

Dramaturg jest czgsto proszony, aby opisa¢ prace, ktérej byt
cze$cig. Ale jak dramaturg ma pisac¢ o czyms, od czego nie
moze sie oddzieli¢, o czyms$, co w zadnym razie nie jest skon-
solidowanym lub skoficzonym obiektem, ale zyjaca forma
sama w sobie? (Heathfield, 2016)

Ponizszy tekst sklada sie z fragmentéw pracy magisterskiej
napisanej pod kierunkiem dr hab. Olgi Katafiasz, obronio-
nej w grudniu 2018 roku w AST w Krakowie. Praca ta jest
proba zebrania moich dotychczasowych do$wiadczen na
polu dramaturgii. Napisana z potrzeby usystematyzowania
wlasnego warsztatu, ma na celu zgromadzenie narzedzi dra-
maturgicznych oraz przeprowadzenie ich analizy na podsta-
wie przykladéw. Postrzegam tworzenie teatru — i tworzenie
w teatrze — jako rzemioslo, do ktérego uprawiania niezbedne
sg odpowiednie narzedzia. Z tego powodu w tytule pojawia
sig stowo ,,przybornik”, czyli komplet narzedzi stuzacych do
wykonywania jakiej$ czynnosci. Jako narzedzia postrzegam te
aspekty tworzenia wydarzenia performatywnego, w ktérych
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przejawia sig dramaturgia, a ktérych obszary wplywéw sie
przenikajg. W kilku rozdziatach pracy narzedzia te zostaly
zgromadzone i poddane analizie. Podstawg tej analizy sa moje
doswiadczenia artystyczne na polu dramaturgii i rezyserii,
zdobywane podczas studiéw w AST w Krakowie oraz poza
uczelnig. W ciggu ostatnich kilku lat w sferze moich zaintere-
sowan szczeg6lne miejsce zajely zagadnienia pracy z cialem,

a takze instalacja oraz performans. W toku analizy skupiam
sig na nich, gdyz postrzegam je jako obszary, w ktérych jako
dramaturg nauczytam sie jak dotad najwiecej, poprzez ekspe-
rymentowanie na nieznanym, niejednoznacznym gruncie. Dla
zobrazowania mapy poje¢ postuguje sie przyktadem Second-
-hand ’68, pracy realizowanej w muzeum Polin i TR Warszawa
w marcu 2018 roku.

»Wspol-”

Przy calej nieuchwytnosci kompetenciji, jakimi dysponuje
dramaturg, z calg pewnosciag mozna powiedzieé, ze materia,
w ktérej rzezbi, sq pomysly i wyobraznia. Jako twérca drama-
turg nie ma, oczywiscie, monopolu na pomysly, przeciwnie
—moze sig okazacé, ze w toku pracy zadne konkretne idee nie
pochodza bezposrednio od niego, zarazem jednak wszystkie
w pewien sposéb do niego naleza. Nieustanna cyrkulacja
idei, z ktérej ostatecznie czerpie ksztalt dramaturgia wyda-
rzenia performatywnego, wymaga wrazliwego oka. Dlatego
osoba — lub osoby - pracujgce nad dramaturgia spektaklu
powinny by¢ szczegdlnie wyczulone na wszystkie pojawiajace
sig w procesie pomysly. Niektére zresztg dopiero na dalszym
etapie nazwane zostang pomystami i wtedy rozpocznie sie
wlasciwa z nimi praca. Najpierw pojawig sie moze jako nie-
jasne intuicje cztonkéw zespolu, inspiracje, od ktérych do
konkretnego pomystu prowadzi kreta droga. Mape tej drogi
rysuje dramaturg, prébujac odnalez¢ w niezliczonych moz-
liwosciach najwlasciwszy kierunek. Jako uczestnik procesu
dramaturg musi mie¢ wiec oczy dookota glowy. Dlatego tak
wazne w pracy nad dramaturgia jest osobiste zaangazowanie
w proces, ktére pomaga rozwija¢ wspélng wyobraznie. Tak
moéwi o tym André Lepecki:

Ktos, kto obserwuje z dystansu, nie ma pojecia o tym, ze trzy
miesigce wczesniej byla tamta improwizacja, ktéra pasowata-
by idealnie w tym momencie, w ktérym teraz potrzeba zmia-
ny energii. Taki dramaturg nie ma pamiegci procesu, wlasnie
z powodu swej zdystansowanej pozycji. Ale kiedy jest sig
blisko, ma sig¢ w glowie nie tylko ludzi, ktérzy znajduja sie na
scenie, ale tez ten film, ktéry widzialo sig razem po prébie,

a w tym filmie byla taka jedna §wietna rzecz — dlaczego by
jej nie uzy¢? Albo czemu nie uzy¢ mysli, ktérg ktos inny mial
ktéregos dnia, albo snu, ktéry ktos opowiedzial — to wszystko
moze ostatecznie znalezé miejsce w konkretnej scenie (cyt.
za: Cathy Turner, Behrndt, 2016, s. 161).

W duzej mierze to po stronie dramaturga lezy sprawowa-
nie pieczy nad uczestniczacymi w procesie ré6znorodnymi
stymulantami. Oznacza to rozpoznawanie, ktére z nich majaq

najwigkszy potencjal, oznacza tez projektowanie sposob6éw
wlaczania ich do procesu, przewidywanie rozmaitych kon-
sekwencji, jakie moga przyniesé¢, znajdowanie dla nich sce-
nicznego wyrazu, proponowanie wariacji ich form, tgczenie
kilku pomystéw w jeden. Wlasciwie czynnosci te mozna
wyliczaé w nieskoficzono$é: nie istnieje przeciez konkretny
zbiér takich kompetencji — w kazdym procesie sposoby na
analizowanie punktéw wyjscia odkrywane sg wcigz na nowo,
w zaleznosci od wyobrazni oséb zaangazowanych. Lepecki,
analizujac prace dramaturga, skupia sie na przedrostku
,wspo6l-". Jako dramaturg nigdy nie bylem wspoétautorem,
wspottancerzem, wspoétproducentem, wsp6tmenadzerem.
Pomyslalem, ze w takim razie moze to, czym sie zajmuje, to
wspotwyobrazanie. Wyobrazam obok cudzych wyobrazni”
(cyt. za: Crunteanu, 2016). Lepecki odwoluje si¢ przy tym

do swojej wspélpracy z choreografkg Meg Stuart: ,,Ona pyta
mnie, co widze w tym, co dzieje sie na scenie, a ja w odpowie-
dzi opisuje to, co nazywam «eksplozja metafor» — wskazuje
momenty, w ktérych dostrzegam relacje, polaczenia etc.” (cyt.
za: Crunteanu, 2016).

Research

W procesie wlasciwie wszystko jest plastyczng tkanka,
materiatem w potencjale, w pamieci i wyobrazni, w rekach
i mézgach wszystkich realizator6w. Wtasnie w tym two-
rzywie, na styku bodZzcéw réznego pochodzenia, ksztatty
i struktury rzezbi dramaturg. Komentujac te specyficznag
materig twoérczg, Heidi Gilpin, dramaturzka wspélpracujaca
z choreografem Williamem Forsythe’em, méwi o sobie jako
o translatorce:

Czuje, ze w pracy pomagam przetlumaczy¢ pomysty - jezy-
kowe, matematyczne albo naukowe — na inng forme. Prébuje
wytworzy¢ grunt, na ktérym w interakcje moga wchodzic¢
wspoélne obsesje. Czasami przygotowuje paczki informacji
(tekstowe, wizualne etc.) dla tancerzy, by mogli sig¢ do nich
odniesé, ale nigdy nie robie tego w trybie dydaktycznym?!

Przy okazji tej wypowiedzi warto odnies¢ sig do pojecia
funkcjonujacego juz chyba jako stereotyp w odniesieniu do
dramaturga, czyli researchu. Slowo to w jezyku angielskim
oznacza badanie, rozeznanie, poszukiwania, za$ do polsz-
czyzny przeniknelo niepostrzezenie, znajdujac zastosowanie
w réwniez w salach préb. Research to w teorii jedno z oczy-
wistych, cho¢ z wielu wzgledéw wciaz tajemniczych okreslen
procedury, jaka poprzedza prace w praktyce i przygotowuje
dla niej grunt. Nie bez powodu Katherine Profeta poswieca
researchowi caly rozdzial swojej ksigzki, zaznaczajac na
wstepie, ze chociaz haslo to moze by¢ wygodna etykietg dla
jednego z aspektéw pracy dramaturga, to jednak znaczenie
researchu oraz jego konsekwencje dla procesu moga by¢
bardzo réznorodne. Relacja na linii: ,,dramaturg — praca
badawcza” zmienia sie w zaleznos$ci od specyfiki projektu.
Co wiegcej, przyjrzenie sig researchowi w kontekscie pracy
twoérczej prowadzi w prawdziwy gaszcz zagadnien. W jaki
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sposéb sztuka generuje to, co okres§lamy jako wiedze? Jak
bardzo chwiejne sa granice dzielgce to, co na zewnatrz, od
tego, co w sali préb? Jak kaprysna jest natura inspiracji i spo-
soby, w jakie moga one by¢ ,rozpalane”? Pojawia si¢ wreszcie
zagadnienie etycznej odpowiedzialnosci wobec wspélpra-
cownikéw i zrédel (Profeta, 2015, s. 61). Profeta formuluje
dwie definicje pracy badawczej dramaturga. Jedng z nich jest
sztuka kompilacji. W tym przypadku ,badacz” poszukuje
dostepnych obiektywnie informacji na potrzebny temat, ktore
nastepnie, juz jako zgromadzony material, stajg sie owym
,researchem”. W drugiej definicji researchu srodek ciezkosci
spoczywa na twérczym aspekcie badania, wychodzac poza
to, co obiektywne. W tym przypadku dokonujacy researchu
poprzez niepowtarzalne, subiektywne dysponowanie zgroma-
dzonym materialem prowadzi §wiadomosé ku nowym sposo-
bom widzenia rzeczy, przez co tworzy nowy byt: znaczenie,
ktérego wczesniej nie bylto. Powstaje co$ wiecej niz informacja
czy jakikolwiek obecny wczesniej w stanie surowym bodziec,
zawiera sie¢ w tym nowym tworze zar6wno impuls, jak jego
rezultat (lub warianty rezultatéw). Ustanowione w procesie
kompilacji potaczenia tematéw i znaczen sg juz rodzajem
twdérczej propozycji, wyznaczajg kierunek pracy. Tak prze-
prowadzony research daje spore mozliwosci wywotania feed-
backu wérdd uczestnikéw procesu. Feedback to informacja
zwrotna, czyli kreatywna reakcja, ktéra wchodzi w dialog

z materig researchu. Research i feedback sa w procesie nie-
rozerwalnie zwigzane, a nieskonczona petla, ktérg wspélnie
tworza, napedza prace, sukcesywnie budujac dramaturgie
kazdego przedsiewzigcia.

Koncept

Punkty wyjscia w pracy nad projektem przyjmuja rézne
rozmiary, co warunkuje spos6b pracy nad pomystami i jej
rozw6j w czasie. Wyrézniam wéréd nich dwie grupy. Do tych
~wiekszych”, sktadajacych sie na koncept calego wydarzenia,
zaliczy¢ nalezy elementy podstawowe, obecne w szerokim
planie. Przede wszystkim bedg to:

— temat(y);

- forma wydarzenia / sytuacja, na ktérej opiera sie spektakl;

— zasady $wiata przedstawionego / funkcjonowania performe-
réw w przestrzeni;

- przyjete struktury narracyjne;

— kryteria adaptacji / kompozycji elementéw;

—wyjSciowy material / tekst literacki;

- sposéb funkcjonowania performeréw / budowania postaci;

— organizacja przestrzeni i strategie dzialania w niej;

— praca z obiektem / rekwizytem;

— kostium;

—wideo;

— ustanowiona z widzem relacja.

Te czynniki wymagajg podejmowania na odpowiednich
etapach pracy wiazacych decyzji — zakreslania najszerszych
nawiaséw, w ktérych mogg rozwijac sig czynniki ,, mniejsze”

— zawarto$¢ poszczeg6lnych scen czy sekwencji spektaklu
i potencjalne kierunki ich rozwoju;

— dtugos¢ ich trwania;

— tempo poszczegblnych scen / elementéw wydarzenia;

— dynamika calosci materiatu;

— praca ciata / choreografia;

— tekst;

— zalozenia danej sceny;

— tematy do improwizacji.

Powyzsze czastki charakteryzuje, moim zdaniem, znacznie
wieksza elastyczno$é niz te, ktére wigza koncept, na przyklad:
duzo tatwiej, nawet na zaawansowanym etapie pracy, zmie-
ni¢ zalozenia konkretnej sceny, jej rytm, wyciaé¢ duza partie
tekstu lub wydluzy¢ partie ruchu, niz przebudowac zasady
funkcjonowania przestrzeni czy Swiata przedstawionego.

Nie ma jednak zadnych ustalonych norm, ktére okreslatyby
termin podjecia konkretnych decyzji. Na pewne przesuniecia
w nawet najbardziej podstawowych ustaleniach nigdy nie
powinno by¢ za p6zno, jednak niedoprecyzowanie w odpo-
wiednim czasie zawarto$ci ktérego$ z szerszych nawiaséw
niesie ryzyko zagubienia, a nawet rozpadu procesu.

Praca nad dramaturgia przypomina mi niekiedy prace
DJ-a, ktory, zamiast na dZwiekach, pracuje na wyobrazniach
iintuicjach. Dramaturg zbiera skrawki-sample od wszystkich
twércow zaangazowanych w proces i tworzy z nich piosen-
ki —1aczy je, uklada w struktury, nadaje nowe sensy. Z tego
powodu przypomina mi takze troche wrézbite albo wojennego
stratega: musi umie¢ przewidzie¢, co z tych intuicji bardziej
sig ,,oplaca”, ktére konsekwencje jakiego$ pomystu sg bardziej
pozadane, a ktére z kolei otwierajag nowa mozliwosé, o jakiej
nikt wczesniej nie pomyslat lub mysleli o niej wszyscy, cho-
ciaz wprowadzenie jej w zycie z jakiego$§ powodu nie wcho-
dzito dotad w gre. Pod tym wzgledem dramaturg jako strateg
sprawdza, ile w czym jest ,,paliwa” lub , pradu” — ktéra z pro-
pozycji jest najbardziej wydajna, ktéra moze przerodzi¢ sig
w pomysl, na przyklad, na mechanizm funkcjonowania catego
wydarzenia, a ktéra z kolei wystarczy¢ moze jedynie na drob-
ny zabieg w jednej scenie.

Punkt wyjscia

W procesie tworzenia wydarzenia performatywnego roz-
poznaje dwa moduly pracy: nad konceptem i nad materia-
lem (research), jednak zaznaczam, ze prace nad konceptem,
czyli pomystami na projekt w szerokim planie, rozumiem
takze jako prace praktyczna. Podzial procesu na czas ,,do
rozpoczecia prob” i docelowq prace na scenie jest, w moim
poczuciu, sztuczny. W ,wigkszych” pomystach nie chodzi
o wczesniejsze przygotowanie rozumiane jako zabezpiecza-
nie sie czy budowanie kontekstéw, ktére pozwola pdzniej cos
zrealizowac. ,Przed” i ,,po” istniejg tylko w teorii, a research
nigdy sie nie konczy: to ciggle eksplorowanie jakiego$ tema-
tu lub tekstu, rozwijanie mysli, pojawiajacych sig najpierw
w zalgzkach. Wyjsciowe sktadowe konceptu moga w kazdej
chwili ulec zmianie, jezeli wymaga tego dalszy rozwdj pro-
jektu. W procesie teoria i praktyka sg jak jajko i kura — trudno
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powiedzie¢, co pojawia sig pierwsze. Pomysty musza zostac
aktywowane poprzez dzialanie, nastepnie wraca faza teorety-
zowania, po niej nastepuje znowu dziatanie (Gob Squad, 2010,
s. 22). Wiele pomystéw brzmi §wietnie, gdy zostaja wypowie-
dziane, jednak sprawdzone w praktyce okazuja sig bez sensu.
Punkty wyjécia potrzebne do ustalenia podstawy
pracy w praktyce wiaza si¢ juz z planowaniem produkcji.
W teatrach instytucjonalnych zazwyczaj dos¢ wczesnie muszg
zapa$¢ ustalenia co do kostiuméw i scenografii — zwigzane
jest to z gospodarowaniem budzetem, ktéry zatwierdzi¢ musi
dyrekcja teatru. W przypadku projektéow niezaleznych ozna-
cza to bardzo czesto koniecznos$¢ uwzglednienia w koncepcie
aplikowania o fundusze, jeszcze bez gwarancji realizacji pro-
jektu. Czlonkowie Gob Squad w swojej ksigzce zaznaczaja, ze
ich gléwny pomyst na spektakl jest konstruowany zazwyczaj
na podstawie sytuacji spolecznej, przestrzeni (site-specific)
albo relacji pomiedzy publicznoscia a performerami. Co cie-
kawe, zazwyczaj, gdy zostaje przyznany grant, tworcy nie sg
juz zainteresowani pierwotnymi pomyslami. Praca zaczyna
sig praktycznie od nowa (z wyjatkiem pewnych aspektéw,
ktére musza zostac zrealizowane w zwigzku np. ze Zrédtem
finansowania) — tamte intuicje zostaty juz gdzie$ wykorzysta-
ne, podczas gdy grupa czekata na pienigdze. Jak sami méwia,
w ich przypadku

[...] punkt wyjScia do pracy moze pochodzi¢ z wielu zrédet.
Zlecenie z instytucji moze pobudzi¢ istniejacy juz wczes$niej
pomyst, marzenie by pracowa¢ w konkretnej przestrzeni,
albo odpowiedZ na szczegélny moment w czasie — z tego
wszystkiego moze wynikna¢ nowa idea. Celem jest odna-
lezienie pomystu tak czystego, ze mozna go podsumowac
w jednym zdaniu, to jest podstawowy koncept spektaklu.
Pézniej rozpoczyna sig gromadzenie obrazéw i momentéw,
szukanie zasad, strategii i wyznacznikéw struktury. Im
czystszy jest pierwotny pomyst, tym wiecej w nim tego, co
sig nie starzeje. Zostanie w nim zycie (Gob Squad, 2010,

s. 21-22).

Komunikacja

Niezaleznie od modutu, nad ktérym odbywa sie praca (cze-
sto zresztg nad konceptem i materialem jednoczesnie), two-
rzenie wydarzenia performatywnego ze wzgledu na udziat
zespolu tworczego zaktada potrzebe nieustannej komunika-
cji. W przypadku prac solowych komunikacja zyskuje wektor
do wewnatrz. Pojawia si¢ potrzeba rozmawiania z samym
soba, dobierania sig do siebie w celu wylonienia wlasnych
potrzeb i intuicji. Praca nad rozwojem punktéw wyjscia przy-
pomina troche wywabianie pomystéw z podswiadomosci.
Oprécz standardowej wymiany mysli w formie rozmowy,
pomysty kraza w obiegach elektronicznych, zwlaszcza jezeli
z jakiego$ powodu wspolpraca odbywa sie przez pewien czas
zdalnie. W gre wchodzg wszystkie komunikatory, ktére moga
przekazywac informacje i inspiracje. Powszechna praktyka
jest tworzenie na Facebooku grup czlonkéw projektu, ktére
ulatwiajg komunikacje wewnatrz grupy. Inspiracje mogg

by¢ udostepniane na grupowej tablicy, przez co trafiaja do
wszystkich zainteresowanych w troche mniej oficjalnym
trybie niz np. droga e-mailowa. W projektowych grupach
funkcjonuje obrét informacjami zaré6wno merytorycznymi
(np. inspiracje w formie wideo czy utworéw muzycznych),
jak i technicznymi (np. godziny i miejsca préb). Podobnie
dziatajg dyski internetowe — magazyny pamigci, do ktérych
wrzuca¢ mozna rowniez wieksze partie materiatu: rejestracje
préb, wideo itd. Dysk Google w zakladce ,dokumenty” ma
przydatnag dla dramaturgéw opcje: wspétdzielenie dokumen-
tu — edytowanie jednego pliku przez kilka oséb jednocze-
$nie, tak ze edytujacy na biezaco widza wprowadzane przez
wspo6ipracownikéw zmiany. Ta funkcja sprawdza sig przy
formutowaniu zaré6wno wnioskéw o granty, jak i np. materia-
16w promocyjnych do spektaklu; jest to tez idealne miejsce
do kolektywnego pisania scen. Twércy majg wlasne sposoby
na zarzadzanie informacjami. Pawet Swiatek stosuje w tych
celach aplikacje, ktéra pozwala jej uzytkownikom udostep-
nia¢ notatki i zdjecia oraz organizowac i wyszukiwac dane.
Przyporzadkowuje on swych wspétpracownikéw do konkret-
nych projektéw, tak zeby mégl sprawnie za pomoca jednego
narzedzia — komunikatora — konsultowa¢ jednoczesnie dra-
maturgie, kostiumy i scenografie, a w razie potrzeby pola-
czy¢ je, sumujac okienka czatéow czy udostepniajac notatki.
Po zakonczeniu pracy nad spektaklem catly zbiér informacji
przeradza sie w archiwum, do ktérego mozna w kazdej chwi-
li zajrze¢, by wyszukac jakas potrzebng do innego projektu
informacije.

»Podaj dalej”

Przy wszystkich udogodnieniach technicznych, nadal nie-
zawodnym kanatem komunikacji pozostaje e-mail i zwyczaj-
na wymiana wiadomo§ci. Pracujac zdalnie w dotcompany?,
uzywali$my maila do opracowywania naszych pomystéw do
aplikowania o fundusze. Przy rozpisywaniu ktéregos z kolei
projektu Bartek Ostrowski zaproponowal metodg , podaj
dalej”, ktéra miata nam postuzyc¢ jako szkic wniosku o rezy-
dencje. E-mail, z ktérym ta metoda pojawita si¢ w naszej
pracy, zaczynatl sie tak:

»Kilka prostych zasad. Opracowanie tego konceptu polegac
bedzie na przesylaniu sobie ponizszego pliku i uzupelnianiu
go o pomysly, mysli, skojarzenia. Taka metoda ma na celu
zbudowanie siatki skojarzen — stworzenie §wiata zagadnienn
i tematow, w obrebie ktérego bedzie mozna zaczaé prace — for-
mulowaé koncept. Metoda jest nowa, Swieza, wlasna. To my jg
tworzymy. Dokument sktadac¢ sig bedzie z kilku podpunktéw.
Staramy sig po otrzymaniu pliku uzupelni¢ kazdy podpunkt
— zawsze w nawigzaniu do tego co jest juz zawarte. Kazdy
z podpunktéw moze by¢ uzupelniony o sktadniki w iloéci
od jednego do trzech. Przy kazdorazowym otrzymaniu pliku
mozliwe jest dodanie nowego podpunktu — rozpoczecie nowe-
go tanicucha znaczen. Staramy sie aby dodawane przez nas
tresci stanowily esencje naszej mysli — naszego skojarzenia
czy pomystu. Dla uporzadkowania oddzielamy tresci podwdj-
nym myS$lnikiem «—»”.
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Podpunkty, o ktérych mowa, zmienialy si¢ w zaleznosci
od konkretnego projektu, jednak ich szkielet pozostawat
niezmienny:

Co jest tematem? / Pole tematyczne;

Co chcemy z tym zrobic? / Jaki jest nasz cel / Z czym powi-
nien wyjs$¢ widz;

Co jest lub moze by¢ materiatem?;

Kim jestesmy? / Kim bedziemy / Jaka wspélnote tworzymy?;

Forma: jak to sobie wyobrazamy?;

Relacja z ciatem;

Pomysty na sceny / Pomysly na dzialania / Przeczucia / Cos,
co luzno nam wpada;

Przestrzen;

Kostiumy;

Muzyka;

Lektury / Filmy / Cytaty / Teksty wokét / Terminy wokél;

Inne inspiracje;

Propozycje tytutuy;

Zesp6l realizatorski;

Tok pracy / Etapy pracy / Kalendarz;

Budzet.

Uzupelnianie tych rubryk i podawanie sobie maila
w zamknietym obiegu grupy jest jak kreatywny ping-pong.
Kiedy ,,podaj dalej” zrobi pelen obieg, mozna zaobserwowac,
w jaki sposéb nasze propozycje wplynety na pomysty innych
czlonkéw zespotu, ich dopiski z kolei inspirujg dalsze poszuki-
wania. Kiedy wszyscy majg poczucie, ze takie ,rozpulchnianie”
sie wyczerpalo (nowe pomysly przestajq sig pojawiaé), nadcho-
dzi czas podsumowania. Zazwyczaj wtedy nalezy sie spotkaé
irealnie spojrze¢ na ten magazyn pomysléow: czy rzeczywiscie
wykluwa sie z niego klarowny koncept? Czy jakie$ tendencje
sie wyrdzniaja? Ktére z nich sie wykluczaja? Odpowiedzi na te
pytania to zaczyn przyszlej dramaturgii projektu.

Teczka dramaturgiczna

Z takim mnozeniem i magazynowaniem intuicji kojarzy mi
sie budowanie teczki dramaturgicznej (production casebook)®.
To ogblne okreslenie pakietéw informacji — przygotowywa-
nych zazwyczaj przez dramaturga jako inspiracja dla rezysera
badz aktoréw. Katherine Profeta przywotuje definicje teczki
ustyszang od swojego profesora na kursie dramaturgii:

[Teczka] moze zawiera¢ nastepujace elementy: 1. kulturowy,
historyczny, spoleczny grunt sztuki®, 2. wazne informacje

o autorze, ktére mogg mie¢ wplyw na interpretacje sztuki,

3. komentarze odautorskie w formie wywiadéw, listéw,
fragmentéw innych prac autora, 4. odniesienia do sztuki
autorstwa innych twércéw, 5. prace malarzy, rzezbiarzy oraz
fotograféw, ktére mogg zainspirowaé, dopelnic lub postawié¢
wyzwanie dla pracy rezysera, 6. lista powigzanych tematycz-
nie filméw wraz z krétkim komentarzem co do ich ewentu-
alnej uzytecznosci w produkcji, 7. wybiércze kalendarium
dotychczasowych realizacji sztuki. Nacisk polozony jest na
przygotowaniu teczki jako narzedzia do eksploracji, a nie
narzuconego przewodnika (Profeta, 2015, s. 68).

Profeta starannie analizuje wady i zalety tej metody pracy.
Zauwaza, ze dramaturg przygotowujacy teczke odniesienn
wchodzi w role detektywa-kuratora, kogos, kogo ekscytuje
zaréwno pochlanianie archiwéw, jak i ciagle segregowanie
tego, co najbardziej ,wazne”, ,trafne” czy ,na temat”, aby
moglo ,karmi¢, dopelnia¢ i stawia¢ wyzwania”. Jako ze i z
pozycja dramaturga $cisle zwigzana jest samoodnawiajaca sie
ciekawo$¢, funkcja badacza-poszukiwacza jest polem, na kt6-
rym ta ciekawo$¢ moze rozkwitaé, co jest wazne dla rozwoju
kazdego procesu tworczego, niezaleznie od tego, czy stymu-
lowany jest przez dramaturga. Profeta zwraca takze uwagg na
wazny aspekt wiazacy przygotowywanie takiej teczki z ukta-
dem sil. Zachodzi niebezpieczenistwo, ze dramaturg funk-
cjonowac bedzie jako ten, ktéry natrudzil sie w samotnosci
i calg prace wykonal sam, na zapas, w imieniu wszystkich, by
przejac role instruktora, co moze prowadzi¢ u reszty zespolu
do falszywego poczucia, ze jest si¢ zwolnionym z myslenia.
Zaproszenie do eksploracji — gdy pojawia sig z calym zestawem
uprzednio wybranych narzedzi, staje sig mniej twércze: ,jezeli
kto$ stworzy pozory, ze zna juz wszystkie odpowiedzi, rozmo-
wy pelne watpliwosci, bedgce sercem pracy nad dramaturgia,
przeniosg sie gdzie indziej, poza dramaturgiem” (Profeta, 2015,
s. 69). Profeta przywotuje takze stowa Tima Etchellsa, ktéry
uwaza, ze proces twérczy zywi sie skrawkami, bo ,na wpét
zdemolowane domy sa najlepszymi miejscami do zabawy”.

Z tego powodu czlonkowie Forced Entertainment zawarli nie-
pisang umowe, ze nikt nie wnosi do procesu niczego zbyt goto-
wego (Profeta, 2015, s. 69). Szczery research to bycie w sytuacji
cigglego poszukiwania. Otwartym procesom, uruchamianym
wedlug autorskich scenariuszy, potrzeba bardzo rozlegtego
pola inspiracji, by realna praca twércza mogta wystartowac.
Kopanie w archiwach umozliwia dotarcie do zrédet, mogacych
postuzy¢ za podwaliny catego projektu lub spowodowaé zwrot
w rozwijaniu konceptu. Podczas pracy nad Second-hand '68°
bylam czgstym gosciem w muzeum Polin, zbierajac materiaty
dotyczace zydowskiego doswiadczenia Marca, odstuchiwalam
nagrania tzw. oral history, czyli archiwum historii méwionej
tworzonego w Polin jako baza wywiadéw z emigrantami mar-
cowymi. Majac znikomg wiedzeg na ten temat, chciatam jak
najwigcej wchlongé, by méc uruchomié w sobie jakiekolwiek
szczere intuicje co do tego projektu. Wstuchujac sie w relacje
$§wiadkéw historii, natrafitam na slad w postaci informa-

cji o drewnianych, specjalnie zbijanych skrzyniach — tzw.
liftach, w ktérych Zydzi w 1968 roku musieli wywozi¢ z Polski
swéj dobytek. Znalezisko to bylo zwrotem w moich poszu-
kiwaniach, zdefiniowato caty koncept spektaklu, pozwolito
stworzy¢ jego znaczeniowy fundament. Archiwum historii
mowionej postuzyto takze do opracowania jednej z sekwencji
spektaklu, w ktérej performerzy instalowali w przestrzeni
fragmenty wypowiedzi §wiadkéw historii Marca '68.

Dokumentacja

Praca nad wytwarzaniem konkretnego materiatu réw-
niez wymaga wypracowania narzedzi do obstugiwania
pomystow. Zwlaszcza projekty tworzone od zera potrzebuja
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specyficznego rodzaju stymulantéw, pozwalajgcych rozwi-
nac¢ punkt wyjscia. Bardzo wazna praktyka jest zbieranie

i katalogowanie pomystéw. Stereotypowy obraz dramaturga
jako czlowieka siedzacego przed komputerem i zapisujace-

go kazde wypowiedziane w sali préb zdanie jest na pewno
ograniczony, ma jednak wiele wspélnego z rzeczywistoscia.
To researchowanie na biezgco: gdy wszystko moze stac sig
bodZcem dla rozwoju danego elementu projektu, gromadzenie
materiatéw tak ulotnych jak fragmenty wypowiedzi poszcze-
golnych cztonkéw zespolu moze zaprocentowaé w przyszto-
$ci. W dodatku, kiedy nie istnieje scenariusz, robienie notatek
z poszczegblnych zdobyczy z préb jest konieczne. Nawet jezeli
te zapiski nie mialyby bezposrednio zaistnie¢ w procesie, to
pozwalajg dramaturgowi dostrzegalnie rozbudowaé¢ wyobraz-
nie spektaklu, na biezaco archiwizowac proces, by uczynié go
jak najbardziej przejrzystym i dostepnym. Taka dokumentacja
moze tez mie¢ forme prywatnych zapiskéw. Raimund Hoghe,
dramaturg wspoélpracujacy z Ping Bausch podczas pracy nad
Bandoneonem (1980), prowadzil pamietnik, ktéry po latach
zostal opublikowany (Hoghe, 2016). Dokumentuje on prace
Tanztheater Wuppertal, zostal zilustrowany zdjeciami autor-
stwa Ulli Weissa oraz osobistymi fotografiami i notatkami
tancerzy. Hoghe dokumentuje prace nad spektaklem od pierw-
szego dnia préb az po dzien premiery, opisujac rozwoéj projek-
tu, przytaczajac stynne pytania Bausch kierowane do tancerzy
i udzielane przez nich odpowiedzi, a takze prezentujac wlasne
refleksje na temat toku pracy.

Uruchamianie wyobrazni

Jestem przekonana, ze podstawowym narzedziem pracy
podczas préb jest rozmowa. Ciggle analizowanie tego, co sig
przed chwilg zrobilo, planowanie tego, co sig zrobi za chwile,
projektowanie tego, co trzeba zrobi¢ p6zniej, wskazywanie
rzeczy, ktore sie fiksuje. Nieustanne linkowanie, tworzenie
map, przepuszczanie ich przez weryfikacyjny ,durszlak”.
Zanim jednak dojdzie do momentu nazywania konkretnych
uzyskéw z pracy, wyobraznia musi wygenerowac jakikol-
wiek material. W uruchomieniu wyobrazni pomagajg rézne
¢wiczenia-zabawy, ktére pozwalaja rozgrzac twérczy potencjat
zawarty w pierwszych ideach. Jednym z takich ¢wiczen sg
Jtréjkaty”. Pomagajg one wyltuskac z niejasnych intuicji kon-
krety, na ktérych mozna juz praktycznie pracowac. Cwiczenie
polega na rozpisaniu najpierw duzego tréjkata, sktadajacego
sie z najwiekszych zagadnien, np. danej sceny. Nastepnie na
wszystkich bokach tréjkata, posrodku, nalezy wpisa¢ stowo,
ktére w jakis sposéb koresponduje, jako szeroko pojete skoja-
rzenie, z tymi znajdujacymi sie na przeciwlegtych wierzchot-
kach. Nowe stowa tworzg nowe wierzchotki. Ponizszy tréjkat
stworzylam wychodzac od trzech pojec: szkoly, tanca, luksu-
su. Inspirowany jest tréjkatami, ktére tworzylismy z Bartkiem
Ostrowskim podczas przygotowywania jego solo na Noc
Muze6éw w warszawskim Muzeum Pragi®. Punktem wyj$cia
do pracy byla posta¢ Janiny Mieczynskiej, zalozycielki Szkoty
Rytmiki i Tanica Artystycznego w Warszawie (1912), oraz pro-
blemy edukacji tanecznej w Polsce.

3., .
taniec

W tej metodzie ,,rozpulchnianie” tematu za pomoca sko-

jarzen zyskuje forme graficzng. W efekcie taki tréjkat staje
sie zapisem procesu mys$lowego, wskazuje sposéb kojarze-
nia, pozwala z perspektywy dostrzec napigcia tworzace sig
pomiedzy okreslonymi zagadnieniami. W ten sposéb powsta-
je siatka potaczen, ktéra w ramach ¢wiczenia moze zostac
wykonana przez kilka oséb symultanicznie, przeznaczona do
pézniejszej wymiany lub poréwnania; kilka os6b moze tez
pracowac nad jednym tréjkgtem. Odnalezione punkty styku
podpowiadaja r6zne kierunki dalszej pracy, np. nad tempem
(trening, mordega, dyscyplina), pracg z cialem (usztywnienie,
neutralno$c), czy w sferze wizualnej (kotary, kurz, mundu-
rek). Kolejnym etapem byloby zastanawianie sie, jak potrak-
towac te zdobycze — w zaleznosci od znaczen, jakie chce sie
uzyskac.

Przybornik

Niejednorodne pole tworzenia to naturalny habitat drama-
turga. Wérdéd narzedzi, ktére chcialabym poddac analizie,
wyrézniam:

— kondycje performera;

— tekst;

— cialo;

- czas;

— przestrzen;

—relacje budowana pomiedzy performerem a widzem.

Postrzegam je jako system naczyn polaczonych, wplywa-
jacych na siebie nawzajem podczas pracy nad materiatem.
Relacje pomigdzy nimi staram sig zobrazowac poprzez poniz-
szy model:

didaskalia 151-152 / 2019



30/ DRAMATURGIA

KONDYCJA PERFORMERA
|_ . |
| |
| TEKST |
L - — J CIALO
CZAS
PRZESTRZEN
RELACJA Z WIDZEM

Zaznaczam, ze jest to moja subiektywna klasyfikacja
narzedzi dramaturgicznych, kazda z podobnych teorii jest
indywidualna i wynika bezposrednio z praktyki. Poddajac
je analizie, chcialabym zacza¢ od srodka ukladanki, czyli
od tekstu i ciata, ktére pozostajg dla mnie w §cistej, nieroze-
rwalnej, komplementarnej relacji. Uznaje sie, ze dramaturg
korzysta przede wszystkim z tekstu, nadal pokutuje mylne
zrownanie profesji dramaturga i dramatopisarza. Katherine
Profeta zwraca uwagg, ze nawet sale prob przedstawien opar-
tych wylacznie na ruchu sg przepelnione stowami, ktére
warunkujg komunikacje miedzy twércami. Profeta zaznacza
réznice pomiedzy tekstem a jezykiem:

Kojarzenie dramaturga z tekstem powinno sig destabilizo-
wagé, poniewaz zadna Zelazna opozycja pomiedzy sfowami

a ruchem jako formami ekspresji teatralnej sig nie utrzyma.
Mozna kldci¢ sig o to, ze moze nigdy sie nie utrzymywala, ale
obecnie jest to praktycznie niemozliwe, zwlaszcza w §wietle
najnowszych tendencji performatywnych. Arty$ci znajduja
sposoby na to, by stowa mogty taniczy¢, by ruch mégt mowic.
Znaczenia rzadko juz zogniskowane sa w slowach lub w tek-
$cie indywidualnie, szukac nalezy ich w interakcji pomiedzy
nimi. [...] Istnieje napiecie pomiedzy stowami i cialem, mowg
i gestem, przyszlo$¢ nalezy do wszystkich zaangazowanych
w proces: choreografow, rezyser6w, dramaturgéw, perfor-
meréw — ktérzy s tym napieciem zainteresowani i moga
wyobrazi¢ sobie, w jaki sposéb mozna je w pracy wkluczac,
eksplorowaé, manipulowac, a nawet sabotowac. Dla takich
artystow to napiecie bedzie inspiracja, nie ograniczeniem.
Wlicza sie w to kazdy dramaturg, ktéry przyczynia sie

do powstania szeroko pojetego wspélczesnego spektaklu
(Profeta, 2015, s. 28-29).

Tekst

Pracujac nad Second-hand 68 w muzeum Polin tworzytam
autorski scenariusz, jego spora czescig byly teksty dokumen-
talne — te z Archiwum Historii Méwionej Muzeum Polin
oraz nagranie przedstawiajace historyczne przeméwienie
Wtadystawa Gomulki z 19 marca 1968 roku, a takze wspélcze-
sne wypowiedzi polskich politykéw prawicy dotyczace kry-
zysu uchodzczego. Na podstawie tych materialéw powstaly
dwie sekwencje, nazywane przez nas ,,Oral” (od oral history)
oraz ,Gomutlka”, ktére w kontekscie pracy tekstu i ciata sg
moim zdaniem szczeg6lnie interesujace. Praca nad ,,Oralem”
zaczela sig od wystuchania przeze mnie (pdzniej takze czy-
tatam transkrypcje) kilkudziesigciu nagran z archiwum
muzeum Polin, bedacych rejestracjami rozméw z emigranta-
mi marcowymi. Wybralam kilkanascie wywiadéw i zabratam
je do sali préb jako anonimowy material. Osig spektaklu jest
préba zrozumienia do§wiadczenia emigracji marcowej sprzed
piecdziesieciu lat oraz préba zblizenia sie¢ do do§wiadczenia
wspolczesnego uchodzstwa, odczytywanie tych wydarzen
w kontekscie antysemityzmu i szeroko pojetej ksenofobii.
Chciatam, zeby tekst dokumentalny pojawil sie w spektaklu,
ale w formie aktywnej. Performeréw skonfrontowatam z zada-
niem szukania sposobu na zrozumienie wypowiadanych
przez nich sléw — préby przyswojenia bolesnych wspomnien
marcowych emigrantéw, uczynienia ich wlasnymi poprzez
dziatanie fizyczne. Podczas préb Magda Fejdasz i Patryk
Kulik improwizowali z tekstami wydrukowanymi na kart-
kach, skupiajgc sie m.in. na warstwie brzmieniowej stw,
dostownych skojarzeniach z przywolywanymi w tekscie
obrazami czy wyrazeniami, znajdywali w ten sposéb gesty,
pozycje ciala lub czynnosci, ktére wykonywali mechanicz-
nie — bez zaangazowania emocjonalnego. Pomigdzy tekstem
a dzialaniem fizycznym tworzyl sie swego rodzaju rym, ktéry
pozwalatl performerom na zaakcentowanie danego fragmentu
bez ilustrowania go. Tekst zyskiwal jakby dodatkowy wymiar,
doswiadczenie emigrantéw spotykalo sie z do§wiadczaniem
ciala i przestrzeni w czasie rzeczywistym.

Finalnie Magda i Patryk odczytywali tekst w catosci, po
czym wyjmowali z niego krétki fragment lub stowo i zapetlali
je, wypowiadajac je réwnolegle z dziataniem, przemieszcza-
jac sie w przestrzeni. Teksty, wydrukowane na tabliczkach
przypominajgcych muzealne deskrypcje, mocowali na §cianie
lub na podlodze, zasiedlajac w ten sposéb przestrzen stowem
i dziataniem. W muzeum otwierala si¢ niewidzialna ekspozy-
cja, tworzong na oczach widzéw, zmaterializowana wylacznie
w dzialaniu. Po zakoniczeniu widzowie mogli podchodzi¢ do
tabliczek i odczytywac teksty.

W podobny sposéb zywa wystawa tworzona byta
w ,,Gomulce”, gdzie filtrem dla materialu dokumentalnego
bylo réwniez ciato performeréw, ktérzy poprzez dziala-
nie mieli niejako wskrzesi¢ figure Wladystawa Gomutki.
Pierwszym etapem pracy bylo wnikliwe obejrzenie nagrania
przeméwienia Gomutki. Poprosilam performeréw, aby oglada-
jac nagranie, zamiast na jego tresci (ktdrg juz znali) skupili sie
na fizycznosci przemawiajacego — w jaki sposéb sig porusza,
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jakie wykonuje gesty, jak przejawia sig¢ jego mimika twarzy,
czy jakie$ stowa wypowiada w charakterystyczny sposéb

lub powtarza je z jakiego$ powodu itp. Naszym celem byto
wyabstrahowanie z tego nagrania elementow, ktére sktadajg
sig na persong Gomulki — rozlozenie go na czynniki pierwsze.
W ten spos6b powstaly samodzielne czastki fizycznosci dane
aktorom do eksploracji, m.in. ,,pompki” (od specyficznego
podtrzymywania méwnicy), ,okulary” (od nawyku siegania
reka do oprawek), ,wcigganie powietrza”, ,grozacy paluszek”,
,machanie reka”, ,oklaski”. Nastepnie aktorzy odtwarzali te
gesty, niejako ¢wiczac je zapetlone na sobie, w ré6znym nate-
zeniu i konfiguracjach, niczym na aktorskiej sitowni. Tak
rozmontowana posta¢ w spektaklu formowala sig na nowo,

w trybie eskalacji. Zalezalo nam na tym, zeby figura Gomutki
stopniowo budowata sie na oczach widzéw, od matych, poje-
dynczych gestow, do pelnej, dynamicznej, upiornej formy,

z tych mechanicznie oddzielonych od siebie, zapetlonych
elementéw tworzac co$ na ksztatt zmartwychwstatego potwo-
ra Frankensteina — w dodatku podwojonego. Obowigzywata
bowiem zasada, ze dany gest lub ruch moze by¢ wykonywany
tylko przez jednego z performeréw, wiec nasz Gomulka, osa-
dzony jednoczeénie w dwéch ciatach, byt w stanie robi¢ dwie
rzeczy naraz. Z tre$ci przemdéwienia pozostaty tylko cha-
rakterystyczne, wykrzykiwane wyrazenia: ,na pewno tak”,
»kategoria” oraz ,jeszcze dzi$”. Do tak funkcjonujacych ciat
performeréw dotgczyl tekst wyjety z wypowiedzi Jarostawa
Kaczynskiego, Beaty Szydlo oraz Mateusza Morawieckiego,

w ktérych ttumaczg oni aktualng polskg polityke uchodzczs.
Taki zabieg wydawal mi sig z poczatku rysowany bardzo
grubg krechg i przez to jawil sie jako ryzykowny, jednak udato
sig osiggnac zamierzony efekt — wiekszos¢ widzéw, o czym
moéwiono na dyskusji po spektaklu, zakladata, ze autorem
wypowiadanego przez performeréw tekstu (nasyconego kseno-
fobiczna retoryka, podawang w mniej lub bardziej bezposred-
ni sposéb) jest Wiadystaw Gomulka. Jedna z widzek zwrécita
mi nawet w kuluarach uwage, ze musiatam chyba popelnic¢
btad, bo przeciez pigédziesiat lat temu nie istniata jeszcze
Unia Europejska, dlaczego wigc méwil o niej sekretarz partii.
Poprzez dziatanie tekstu i ciata udalo nam sie zawirusowac
historig — stworzy¢ jej alternatywny wymiar, w ktérym popu-
listyczne cialo méwcy i tre$c jego przekazu stajg sig ponadcza-
sowym, uniwersalnym komunikatem o nietoleranc;ji.

Cialo. Dzialania fizyczne

Cialo jest namacalnym srodkiem wyrazu, lecz zeby mogto
moéwic, potrzebuje specyficznej wrazliwosci, ktéra zobaczy
iuslyszy w nim caly potencjal. W ten sposéb pisze o tym
André Lepecki:

Denerwuje mnie to ciggle méwienie o ,,patrzeniu”. Jestem gle-
boko przekonany, ze dramaturgia zaklada przebudowe calej
anatomii, nie tylko oczu. Gdy zaczynam prace nad nowym
spektaklem, kwestia anatomii staje sig bardzo waznym

i dosy¢ dostownym zagadnieniem. Rozmawiamy o ciele tan-
cerza, ciele choreografa, o ciele spektaklu. A gdzie jest w tym

cialo dramaturga? W jaki sposéb dramaturg adaptuje swoje
cialo do dynamiki obecnej w sali préb? Jestem przekonany,
ze ciato dramaturga nie jest tym anatomicznym potworkiem,
tzw. ,zewnetrznym okiem”. To bardzo wazne, aby o tym
moéwié, ,zewnetrzne oko”, wyrazenie tak czesto opisujace
persong dramaturga przypomina mi o Kartezjuszu przed
napisaniem jego Medytacji, eksperymentujacym z oczami
zwlok, prébujacym zrozumieé percepcje poprzez martwe
oczy. Tak jakby percepcja byta funkcja samodzielna, dajaca
sig oddzieli¢ od reszty ciata, umystu, duszy i pasji. Mozemy
powtarzaé: ,Taniec jest sztukq opartg na obrazie. Nalezy
polegaé na oku”. Moja odpowiedzia byloby - jasne, musze
wkluczaé wzrok. Ale pytanie brzmi: w jaki sposéb wkluczy¢
pozostate zmysty? To jest najwazniejsze zadanie dla drama-
turga tanca — ciggte eksplorowanie potencjalnych manife-

stow zmystow?.

André Lepecki méwi o dramaturgu tanca, jednak jestem
przekonana, Ze jego impresje mozna odnies¢ do kazdego pro-
cesu, ktéry ciato traktuje w sposéb nieprzezroczysty.

Perspektywa bezposredniego, fizycznego zaangazowania
dramaturga w proces twérczy jest mi bardzo bliska. Mimo
ze nie mam wyksztalcenia choreograficznego i moja wiedza
o ruchu w sensie technicznym jest znikoma, w sali préb
staram sig wiele rzeczy pokazywac albo wyprébowywaé na
sobie (jezeli co$ lezy w moich mozliwosciach), mie¢ bezpo-
sredni dostep do danego materiatu, realnie go poczu¢ - tak,
by méc tez cos ze srodka zaproponowaé, w swoim jezyku.
Nazywam to roboczo ,, mysleniem kreskéwkowym”; podczas
prob czesto zakladam, Ze cialo moze wszystko — wyobrazam
sobie jaki$ ruch lub dziatanie, zanim zdgze pomysleé, czy jest
ono do zrealizowania (np. czy performerzy sa w stanie az tak
sie zgia¢, skulié, siegnaé tak wysoko, schyli¢ sig tak nisko).
Wiele z takich kreskéwkowych propozyciji jest niemozliwych
do doktadnego wykonania, ale w interakcji z pozostalymi
czlonkami zespotu (zwlaszcza jezeli w sali obecny jest cho-
reograf lub $wiadomy ciata performer) moze przerodzic sig
w propozycje alternatywna, twérczo wykorzystujacg pierwsze
sugestie, a co za tym idzie, w jaki$ sposéb je realizujaca. Cialo
to dla dramaturgii kanal, przez ktéry mozna co$ opowiedzieé.
Odnosi sie to do kazdego spektaklu, w ktérym twércy swia-
domie traktujg ciato aktoréw-performeréw, niezaleznie od
tego, jaka metoda lub w jakich warunkach (instytucja, miej-
sca niezalezne) powstaje. Taki spektakl, nawet jezeli pracuje
na materiale dramatycznym (tak klasycznym jak np. teksty
Szekspira czy Czechowa w niezmienionej formie) — ma nieja-
ko dodatkowy kanal komunikacji z widzem, bardziej zmysto-
wy, pod§wiadomy.

Podczas pracy nad Second-hand 68 w muzeum Polin bar-
dzo wazng skladowg pracy z cialem byla obecnosé¢ obiektéw.
Zgromadzone w replice marcowej skrzyni, reprezentowaly
przedmioty osobiste wspélczesnych uchodzcéw. Performerzy
w roli muzealnych kustoszy otwierali skrzynie, po czym
przystepowali do dzialania z obiektami. Chciatam uruchomié
przy tym ich fizycznos¢, jednak w wypadku tej sekwencji bez
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dodatkowego, namacalnego czynnika w postaci materiatu,
bardzo tatwo bylo podczas improwizacji otrzec¢ si¢ o dostow-
nos¢, bedac pod wplywem silnego tematu lub sugerujacego
oczywiste skojarzenia obiektu. Czgs¢ obiektéw byla bardzo
mocno nacechowana znaczeniowo, jak np. kamizelka ratun-
kowa lub koc termiczny — przedmioty, ktére staly sie juz roz-
poznawalnymi symbolami, uzywane byly takze wielokrotnie
przez artystow wizualnych®. Poszukiwalam wiec narzedzi,
ktére pozwolilyby performerom dziata¢ z obiektami niejako
poza §wiadomoScia tematu spektaklu, i ktére pozwolilyby mi
tworczo pracowac z wygenerowanym przez nich materialem.
Przy tym projekcie ogromng inspiracjg byt dla nas system
funkcjonowania muzeum, podczas fazy researchu sporo
czasu spedzitam w tym budynku, trafitam takze do pracowni
konserwatorskiej. Ta wizyta i rozmowa z Anng Sembiring,
konserwatorka, zaowocowata zbudowaniem catego systemu
narzedzi do dzialania z obiektami, z wykorzystaniem ktérych
pracowalam pézniej z performerami podczas improwizaciji.
Poczatkiem budowania tych narzedzi bylo potraktowanie
otwarcia skrzyni i ujawnienia jej zawartosci jako wykopalisk.
Kustosze zamienili si¢ wigc w archeologéw, ktérzy maja za
zadanie ostroznie rozdzieli¢ splatane ze sobg elementy®. Na
prébach catkiem powaznie méwilismy o szczatkach dinozau-
ra, ktére trzeba w pierwszej kolejnosci zabezpieczy¢!®. Bardzo
waznym aspektem tego przesuniecia byl fakt, ze gdy obiekty
w skrzyni zyskatly status przedmiotéw z wykopalisk, perfor-
merzy uzyskali potrzebny im do dziatania dystans. Mogli
patrze¢ na butelke wody jak na wydobyte z ziemi fragmenty
bardzo starej ceramiki, ktére nalezy odlaczy¢ od reszty sterty
i przenie$¢ w inne miejsce, nie myslac o temacie spektaklu

(a co za tym idzie, o cierpieniu tysiecy osdb, ktore ta butel-

ka wody reprezentuje). Uruchomienie takiej wyobrazni na
poziomie fizycznosci dalo przede wszystkim uzysk w postaci
stosunku do przedmiotéw, przejawiajacego sig w ciele per-
formeréw — ich ruchy staly sie bardzo skupione i precyzyjne.
Zwro6cilismy uwage, ze chociaz w ten sposéb pracowaly
gléwnie dlonie, ktére dotykaja i przenosza obiekty, to mialy
one wplyw na cale cialo. Uzyskiem z jednej z improwizacji
byto przygotowanie performeréw do zabezpieczenia ,,znale-
zisk” — po otwarciu skrzyni, zanim przeszli do jej zawartosci,
przygotowywali ciata do pracy: rozgrzewali rece, zdejmowali
buty (Magda), zakasywali rekawy (Patryk). Po odseparowaniu
elementéw od siebie performerzy przystepowali do dziala-
nia na obiektach, ktére nazwaliémy zabiegami konserwa-
torskimi. W serii kilku improwizacji Magda i Patryk mogli
robi¢ ze zgromadzonymi przez nas przedmiotami wszystko.
Chodzilo o oczyszczanie, ogrzewanie, wygladzanie, przy-
ciskanie itp. Narzedziem, za pomoca ktérego wykonywane
byly te czynnosci, zastepujacym narzedzia konserwatorskie,
byly ciata performeréw, ktérych mogli uzywacé dowolnie.
Improwizowali§my, poszukujac dziatan, jakie otwieratyby
najszersze pole skojarzen dla widza, dajac mozliwosé réznych
interpretacji. Moja rola jako twércy polegata w tym wypad-
ku na obserwowaniu trwajacych czasami po kilka godzin
improwizacji i omawianiu ich z performerami. Zgodzilismy

sig wszyscy, ze najmocniej dzialtaja czynnos$ci najprostsze,
ktoére zabiegi konserwatorskie traktuja niejako ogdlnie, jak
np. przyciskanie - wykonywane jednak takg czescig ciala,
ktéra rzadko cokolwiek przyciska, np. biodrem lub policz-
kiem. Konkretne przyklady: rozprasowywanie flagi'’ poprzez
rytmiczne turlanie si¢ po niej lub przyciskanie fotografii do
ziemi gola stopa. Performerzy starali sig wiec nie uzywac
rak w dziataniu z przedmiotami, angazujac do tego cale
cialo, szukajac nieoczywistych polaczen. Bardzo waznym
czynnikiem bylo dbanie o intensywnos¢ ruchu lub rytm,

z jakim wykonywane byly dzialania. Performerzy wykony-
wali abstrakcyjne czynnosci, wiedzac jednoczesnie doklad-
nie, co robig (ogrzewam, rozdrabniam itd.), co zwalniato ich
z koniecznosci budowania jakichkolwiek obrazéw; te miaty
pojawiac sie wylacznie w wyobrazni widza. Mogli po prostu
dziala¢, skupiajac sie na elementach czysto fizycznych (jak
np. sila nacisku na dany obiekt). Cala sekwencja konserwa-
cji przedmiotéw miata na celu pracowac na pole wyobrazni
dla widza, ktéry mégt interpretowac ja dowolnie, bedac jed-
nak pod wplywem wczesniejszych scen spektaklu i tematu
obecnego caly czas w przestrzeni gry pod postacig obiektow.
Poczgtkowo nie towarzyszyt tej scenie tekst, dodatam go
pézniej (przy drugim i trzecim pokazie w marcu), dotyczylt
on jednak rzekomych wykopalisk, nie odnosit sie do tematu
spektaklu bezposrednio — przedmioty méwity same za siebie.

Czas

Istotnym narzedziem przy omawianiu sktadowych drama-
turgii wydarzenia performatywnego jest czas. W wypadku
wspblczesnych tendencji sztuk performatywnych szczegdlnie
interesujaca jest dla mnie endurance art (sztuka wytrwalosci).
Dla tego gatunku, wywodzacego sie ze sztuki performance,
charakterystyczna jest pewna trudnos¢, jaka celowo nakta-
daja na siebie performerzy, np. cielesny bél, osamotnienie
lub fizyczne wyczerpanie. Odnogg endurance art sg dura-
tional performances (w wolnym tlumaczeniu: performanse
trwania, haslo to nie doczekalo sig jeszcze fachowego okre-
§lenia). Wiele realizacji z gatunku durational pieces maja na
swoim koncie czlonkowie grupy Forced Entertainment!?. Tim
Etchells, lider grupy, poddajac te specyficzng forme analizie,
zwraca uwage na kondycje performerow:

Caly sens w trwaniu jest w tym, ze naklada ono pewien
rodzaj presji na ciebie jako na performera. Jeste$ zmeczony,
tw6j mézg zwalnia, zanika twoja zdolno$é do ogarniania
siebie samego na scenie, do stawania na wysokosci zadania...
Zazwyczaj w przeciggu godziny lub dwéch jestes raczej
wycieniczony, wtedy zaczynasz sig rozpada¢. Ogladanie ludzi
w takim stanie jest bardzo interesujace, mozesz zobaczy¢
performeréw odrobine bezbronnych!®:

W przypadku Second-hand °68 przez wigksza czgs¢ dwéch
tygodni préb bladzitam pomigdzy spektaklem a instalacjg
(docelowo w formie durational piece), nie§wiadomie mie-
szajac ich porzadki. Pracowalam z aktorami symultanicznie
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nad jako$ciami kompatybilnymi zaréwno z zamknietg forma
spektaklu, jak i otwartg forma performatywnej instalacji, ktore
wzajemnie sig wykluczaly; w tym wypadku decyzja dotyczaca
czasu trwania przedsigwzigcia byta czynnikiem kluczowym.
Pokazanie tej pracy w formie instalacji durational piece pozo-
stalo niezrealizowanym marzeniem. Decyzje o skupieniu sig
na spektaklu podjelam ze wzgledu na charakter przedsigwzie-
cia (warsztatowy pokaz w ramach konkursu, czas trwania
spektaklu nie moégt przekroczy¢ péttorej godziny), przestrzen
(za mata, by pomiesci¢ instalacjg) oraz to, ze wiele elementéw
opracowanych zostalo juz w trybie spektaklowym, czyli pre-
zentacji. Pod tym wzgledem decyzja byla prosta. Elementem,

o ktéry tak naprawde toczyla sig gra, byto dzialanie perfor-
meréw z obiektami w skrzyni. Podczas préb zbudowalismy

z performerami caly przybornik, stuzacy do obstugi tego
materialu. W kontekscie tematu spektaklu mojg intuicjg byta
potrzeba zbudowania w przestrzeni czego$ nowego, namiastki
domu. Instalacje (w rozumieniu obiektéw ulozonych w jakiejs
konfiguracji w przestrzeni), do ktérej dgzylismy, nazwalismy
osadg. Podczas préb, rozmawiajgc o przeznaczeniu konkret-
nych przedmiotéw i podstawowych potrzebach ludzkich,

a nastepnie improwizujac z obiektami, opracowalismy caty
system komponowania przedmiotéw ze skrzyni w przestrzeni
— wlasng logike budowania miasta, ktére odbywato sig w try-
bie real-time composition. Performerzy dzialali samodzielnie,
jednak w niemym porozumieniu, wspéltworzac mikroprze-
strzenie (Dom, Park, Swigtynie oraz Schron) poprzez umiesz-
czanie w nich przedmiotéw w réznych konfiguracjach. Nie
musieli komunikowac sie ze sobg bezposrednio ani zakla-

da¢, ze wspéltworzg ten sam obszar. To, co dla Patryka bylo
Swiatynig, Magda mogta identyfikowaé jako Schron, na swdéj
spos6b interpretujac dobér oraz sposéb aranzacji obiektéw
dokonany przez partnera. Kondycja performeréw zasilana byta
przez nieustanne poszukiwanie; budujac, pozostawali w szcze-
rym odkrywaniu, obserwowaniu siebie nawzajem, reagowaniu
na propozycje — w kreowaniu na biezaco. Wypracowany na
prébach tryb dziatania w formie improwizacji w ostatecznym
rozrachunku okazal sig nie do ocalenia. Wymagat wiec adapta-
cji, ktéra polegata na ustaleniu tego, jak miaty wyglada¢ dane
przestrzenie — zadaniem performeréw byto wiec ich odtwo-
rzenie, a nie wymy$lanie ich ksztaltu na biezaco. Dodalismy
rowniez tekst porzadkujacy aranzowanie, ktéry miat na celu
utrzymywac dzialanie na poziomie prezentacji:

Po przeprowadzeniu prac odkrywkowych odnalezlismy
pozostatosci osady.

Datowana na XX-XXI wiek naszej ery, majaca swoje korzenie
w historii i kulturze, spora wioska mieszkalna.

Wedlug naszych badan, osada zostala zniszczona najpraw-
dopodobniej w wyniku katastrofy, ktérej przyczyny trudno
zrozumie¢, chociaz wydaja sie naturalne.

Na terenie wykopalisk zabezpieczono obiekty codziennego
uzytku: pochodzgce z tamtego okresu fragmenty cera-
miki i przedmioty osobiste, wiele z nich bylo doskonale
zachowanych.

Zdaniem archeolog6éw to odkrycie wnosi bardzo znaczacy
korekte w dotychczas utrwalonym obrazie zréznicowania
kulturowo-etnicznego w tej czesci Europy.

Z perspektywy czasu mysle, ze w kwestii zmiany jezyka tej
sekwencji bytam jednak odrobing zachowawcza (chcac ocali¢
jak najwiecej z kondycji poszukiwania w czasie rzeczywi-
stym, ktéra wydaje mi sie po stokro¢ bardziej interesujaca).
Scena ta potrzebowata sformalizowania, zwigkszenia tempa
dzialania, wprowadzenia w nie rytmu, prawdopodobnie uzy-
cia bardziej bezposredniego tekstu. Nie mogac zrealizowac
instalacji durational piece w pelnej formie, udalo mi sie jg
jednak w jakis sposéb ocali¢, w osobie performera — Oskara
Malinowskiego.

Przestrzen

W przypadku przestrzeni wydarzen performatywnych
warto odnies¢ sie do sztuki site-specific. Termin ten stoso-
wany jest do okreslenia dziet sztuki, ktére powstajg z myslg
o funkcjonowaniu w konkretnej przestrzeni. Sg to interwen-
cje artysty w dang przestrzen i skutkujg jej przeobrazeniem.
Termin odnosi sie gtéwnie do instalacji w przestrzeni publicz-
nej i w galeriach sztuki. Dzieta site-specific moga zostaé
przypisane do miejsca na stale, lecz czesto sg efemeryczne
— demontowane wraz ze zmiang ekspozycji. W sztukach per-
formatywnych prace typu site-specific prezentowane sg czesto
w przestrzeniach pozateatralnych.

Site-specific bylo waznym zagadnieniem przy Second-hand
’68 ze wzgledu na dzialanie w muzeum Polin oraz ogromny
wplyw, jaki funkcjonowanie muzeum miato na nasz mate-
rial. Przy tworzeniu pierwszych, pazdziernikowych pokazéw
warsztatowych trzy z pieciu ekip realizatorskich pracowaty
w muzeum, dwie — w TR Warszawa. Polin dysponuje dwie-
ma przestrzeniami ,teatralnymi”: duzg salg audiowizualna,
w ktérej miesci sig nawet czterystu widzow (pokazywat tam
swdj spektakl Jedrzej Piaskowski) oraz salg warsztatowsg (w
ktérej pracowat Grzegorz Jaremko), ktéra w zaleznosci od
potrzeb moze zosta¢ naglosniona i o§wietlona §wiattem sce-
nicznym. Regulamin programu ,,Obcy w domu. Wokét Marca
'68” zakladal, ze wszystkie trzy projekty wybrane w paz-
dzierniku do nastepnego etapu konkursu beda realizowane
w TR Warszawa. Podczas warsztatéw zorganizowanych na
najwczesniejszym etapie programu (czerwiec 2017) jeden
z uczestnikéw, dramaturg Mateusz Atman, zwrécil uwage
kuratorowi programu Romanowi Pawlowskiemu, ze projekty
site-specific w §wietle tej ,przeprowadzki” w pézniejszych
etapach nie majg sensu i uzyskatl skruszong odpowiedz twier-
dzaca. Na rozmowie-omoéwieniu konceptu méwitam o checi
pracy w muzeum, najlepiej w przestrzeni wystawowej. Czgéc
wystawowa byta ze wzgledéw technicznych niedostepna,
jednak udalo sig Second-hand '68 ulokowaé¢ w Galerii G9
— sporych rozmiaréw neutralnej przestrzeni korytarzowej
o nieregularnym ksztalcie, mieszczacej sie na styku kilku
wystaw (Zagtada, Miasteczko zydowskie, Wspélczesnosc), do
ktorej trafia sie po zwiedzeniu calej ekspozycji. Liczytam sie
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z tym, ze przenosiny do teatru bedg oznaczac koniecznosé
przearanzowania wielu elementéw spektaklu. W pazdzierni-
ku staratam sig jednak tym nie przejmowac, czerpiac z obec-
nos$ci w muzeum jak najwiecej. Nasz spektakl miat na celu
zbudowanie wystawy wewnatrz wystawy; ogromna skrzynia
jako gtéwny eksponat generowata eksponaty pomniejsze —
wypluwatla z siebie obiekty oraz byta gtéwnym impulsem dla
dziatan performerdéw, ktére mialy stawac si¢ nienamacalnymi
muzealnymi obiektami. Okazalo sig, ze przed nastepnym eta-
pem zaproponowano nam pozostanie w muzeum, co potrak-
towatam jako ukton w strone naszego projektu, a przede
wszystkim docenienie jego specyfiki.

Kondycja performera/relacja z widzem

Chciatabym poruszy¢ jeszcze temat, ktéry w moim poczu-
ciu w najlepszy sposob realizuje wspotdziatanie analizo-
wanych wcze$niej narzedzi dramaturgii ciala, instalacji
i performansu — jest to obecno$é Oskara Malinowskiego
w Second-hand ’68. Tak samo jak przy pokazie pazdzierni-
kowym, w marcowej wersji spektaklu zaktadatam obecnos¢
tréjki performeréw; wiedziatam, ze trzeci performer, Oskar,
z powodu innych zobowigzan dotgczy do nas po tygodniu
pracy. Zdecydowalam nie wprowadza¢ Oskara we wszyst-
kie zdobycze pierwszego tygodnia préb (tak wiele czerpa-
liSmy z mys$lenia Patryka i Magdy podczas improwizacji,
ze nie bylo sensu sztucznie podpinac¢ pod nie Oskara), lecz
planowatam na bazie jego obecnosci zbudowac dla spek-
taklu ,,obcy element”'4. Zastanawiatam sig, w jaki spos6b
aktywnie dzialajacy w przestrzeni performer mogtby stac¢
sig eksponatem, obiektem — kontekstem dla kilkudziesigciu
przedmiotéw ulokowanych w replice skrzyni marcowe;j.
Inspiracjq byla dla mnie praca Ai Weiweia, ktéry na szesciu
wazach imitujacych chinska porcelang namalowat sceny
przedstawiajace brutalng rzeczywistosé¢ poszukujacych
azylu wspélczesnych uchodzcow?': wojne, gruzowiska,
podroz, przeprawe przez morze, obozy dla uchodzcéw,
publiczne demonstracje. Zabieg umieszczenia wspétcze-
snych wydarzen na sfabrykowanych zabytkach buduje do
nich bardzo cenny dystans. Pozwala na nie spojrzec¢ jako na
element kultury, w pewnym sensie przenosi nas w czasie.
Domys$lna §wiadomo$¢ ,tu i teraz”, zestawiona z mys$leniem
o wielu przesztych katastrofach, ktérym moglis§my zapo-
biec, robi upiorne wrazenie. Wspélczesnie, niedaleko od nas
dziejq sie tragedie, o ktérych nie mamy pojecia lub ktére
chcemy wyprzeé ze Swiadomosci. Podobny mechanizm miat
zafunkcjonowaé¢ w Second-hand ’68, w elemencie, nad kt6-
rym zaczelam pracowac z Oskarem. Dzialanie to nazwalismy
roboczo ,zywa wazg”. Podczas fazy gromadzenia materiatu,
ale takze juz w trakcie préb, ogladatam dziesiatki, jezeli
nie setki fotografii przedstawiajacych uchodzcéw: na wielu
pokazywani sg jako ludzie w drodze, niosgcy tobotki, siatki,
torby i plecaki z calym dobytkiem. Jako ze reprezentacja ich
dobytku znajdywata sie juz w skrzyni, zaczely mnie inte-
resowaé obiekty stuzgce do przenoszenia innych obiektéw.
Poprositam scenografke Paule Grocholska, zeby znalazta

dla Oskara jakas forme ,tobotka”, z ktérym nie wiedziatam
jeszcze do koiica, co bedziemy robi¢. Paula przyniosta torbe
zrobiong z do$¢ plastycznego, nieprzemakalnego mate-
rialu, jaskrawozélta, przywodzaca na mysl wode, ponton
itp. Kiedy dotaczyt do nas Oskar, zarzucitam go intuicja-

mi i materiatami, gtéwnie filmowymi i fotograficznymi.
Poprositam go takze o odwiedzenie wystawy statej Polin

w celu przyjrzenia sie sposobom, w jaki eksponowane sg
muzealne obiekty. Prébowali$my poczatkowo pracowaé

z jego obecnoscig w przestrzeni jako z ,,obcym”; podczas
niektérych préb przygladal sie dziataniu Magdy i Patryka,
préobowalismy ustala¢ dla niego zadania kontekstujace ich
dziatania, ale to wszystko w tak niewielkiej przestrzeni nie
zdawalo egzaminu. Podjetam wtedy radykalng decyzje, aby
Oskara praktycznie unieruchomi¢, ograniczyc¢ jego prze-
strzen do bardzo matego, wytyczonego tasma kwadratu przy
$cianie’®. Zaczeliémy prébowac z tobotkiem i pozycjami,
jakie cialo przyjmuje podczas dzwigania. Kierunkiem byt
dla nas timing dzialtania: zeby uzyskac¢ kontrast do dzialan
Magdy i Patryka (opartych na sporej ilosci tekstu i dosé
intensywnym ruchu ciata). Oskar mial sprébowaé¢ dziata¢

w slow-motion do entej potegi — zmienia¢ pozycjeg tak powoli,
zeby bylo to praktycznie niezauwazalne dla widza, ktéry
mial odnosi¢ wrazenie, ze performer jest nieruchomy. Zeby
jednak dzialanie Oskara mialo sens, zeby mogto by¢ perfor-
mansem (a nie teatrem tanca), musiat by¢ w nim autentyczny
wysitek, cos, co sprawi, ze bardzo powolne wykonywanie
malego ruchu bedzie bardzo utrudnione. Wtedy wpadlam na
pomysl, zeby tobolek Oskara obcigzy¢. Znalazlo sie w nim
w konicu ponad pie¢ kilograméw obcigznikéw. Dzwigalam
tobolek przez kilka minut, Zeby poczu¢ wysitek i trudnos¢;
Oskar miatl robi¢ to przez ponad siedemdziesigt minut. Miat
za zadanie w trakcie trzech czwartych spektaklu wykonaé
jeden ruch — przenies¢ tobotek z wlasnych barkéw na zie-
mie, robigc to bardzo powoli, kontrolujac kazdy miesien,
pod tym wzgledem jego dziatanie zblizone byto do technik
japonskiego buto. Oskar, absolwent WTT w Bytomiu, jest
bardzo sprawny fizycznie, lecz okazalo sie to dla niego
ogromnym wysitkiem. Chciatam, by ta ,Zywa waza” stala sig
czeScig instalacji w przestrzeni, dolaczajac do reszty obiek-
téw. Magda i Patryk, gdy konczyli juz budowaé swoja osade,
zrywali ta§me ograniczajaca przestrzen Oskara i podawali
mu ,zakonserwowane” przez nich wczesniej ubranie, ktére
znajdywalo sie w skrzyni — czerwony T-shirt i dzinsy. Ten
stréj nawigzywal do Alana Kurdiego, trzyletniego syryj-
skiego uchodzcy pochodzenia kurdyjskiego, ktéry utonat
wraz z matkg i bratem przy prébie przeplyniecia Morza
Srédziemnego. Zdjecia jego ciala wyrzuconego na plaze
obiegly media i wywolaly wstrzas, w efekcie wplynely na
polityke migracyjna niektérych panstw'’. Gdy Oskar odebrat
ubranie od Magdy i Patryka, przebieral sie, juz w naturalnym
tempie, nastgpnie wychodzil na srodek i ktad? sig twarza

do ziemi, w wybranym przez siebie miejscu. Magda i Patryk
mogli go przesungé, zmienic jego pozycje, podwijali mu
rekawy, subtelnie przesuwali jego rece. Spektakl dobiegat
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konca, forma pozostawala otwarta: widzowie byli informo-
wani, ze moga wejs¢, dotknaé obiektéw, zmienié¢ ich utozenie
(,Drodzy panstwo, nasza ekspozycja bedzie otwarta jeszcze
przez najblizsze dziesig¢ minut. Zachgcamy do aktywnego
udzialu w wystawie”, méwita Magda pogodnym glosem).
Niektérzy z widzéow w chwili zakonczenia spektaklu trzy-
mali obiekty (jako cze$¢ budowanej przez Patryka i Magde
osady reprezentowali przestrzen otwarta, publiczna, tzw.
Park), umieszczali je w §rodku instalacji wedle uznania. Po
ostatnim, trzecim pokazie widzowie weszli w bezposrednig
interakcje z lezacym na ziemi Oskarem: potozyli mu pod
gltowe poduszke, okryli go kocem termicznym, zalozyli na
reke zegarek — w duzym stopniu te instalacje zmienili.

Zamiast podsumowania

Wspélczesne tendencje sztuk performatywnych, pole nie-
ustannie zmieniajgcych sie zjawisk, sprawia prawdopodobnie,
ze niedtugo méj stownik przestanie odpowiadac rzeczywisto-
§ci. To koresponduje z mgtawicowsq naturg dramaturgii. Mam
jednak nadzieje, Ze stanie sig tak réwniez dlatego, ze przyszie
do$wiadczenia artystyczne pozwolg mi na modyfikacje moje-
go wlasnego przybornika, ktéry postrzegam jako zbiér narze-
dzi wymagajacy nieustannej aktualizacji i rozwoju. Jestem
bowiem przekonana, ze twérca dziatajacy w sferze dramatur-
gii musi by¢ gotowy na zmiany, pozostawaé w ciggltym ruchu
wewnatrz mapy procesu tworzenia.

1 Zob.: wypowiedz Heidi Gilpin w: deLahunta, 2000.

2 dotcompany to istniejacy od 2015 roku kolektyw, grupa artystow

z r6znych §rodowisk, skupiona wokot Patrycji Kowanskiej i Bartosza
Ostrowskiego, wspélpracujaca ze sobg w rozmaitych konfiguracjach,
eksplorujgca zjawiska rzeczywistosci, tworzgca niezalezne wyda-
rzenia wykraczajace poza nazwane formy. dotcompany korzysta ze
sztuki performansu, tanica, tekstu, muzyki, teatru, wideo oraz archi-
tektury, pracujac nad wprowadzeniem nowej jakosci w kontakcie

z widzem. Arty$ci wspélpracujacy z dotcompany: Magdalena Fejdasz,
Oskar Malinowski, Kamil Tuszynski, Paula Grocholska, Karol
Kubasiewicz, Agata Woznicka, Patryk Kulik, Realizacje: Dali (2015,
Teatr Barakah w Krakowie), Mewa. Piec¢ sekund z Czechowa (2015,
Forum Mlodej Rezyserii AST Krakéw), Refugee talks (2016, Warsaw
Dance Department), Koncert indywidualny (2016, Pracownia Duzy
Poko6j w Warszawie), Warszawskie tarica (2017, Pragi w Warszawie).
3 Profeta przywoluje production casebook w rozdziale Research, ana-
lizujac swojg edukacje w zakresie dramaturgii teatralnej uprawianej
w instytucji. Jej profesorzy, korzystajac z osiagnie¢ Brechta w Berliner
Ensemble, uczyli przygotowywania teczki dramaturgicznej pelne;j
,réznorodnych materialéw zr6dlowych” we wczesnej fazie projektu
(gtéwnie bazujgcego na sztuce dramatycznej do zlozenia na rece
rezysera).

4 Stowo ,sztuka” w tekscie oryginalnym pojawia si¢ w znaczeniu
materialu dramatycznego.

5 Second-hand ’68, rez. Patrycja Kowanska, Muzeum Historii Zydéw
Polskich Polin, pokazy: pazdziernik 2017 (II etap) / marzec 2018

(I1I etap).

Muzeum Polin/TR Warszawa, Second-hand ’68: Oskar Malinowski;
fot. Helena Ganjalyan

5 Moja szkola zostala zamknieta ze wzgledu na rosnqcq popularnosé
taficéw hinduskich, Warszawskie Muzeum Tanca, koncept i wyko-
nanie Bartosz Ostrowski, konsultacja dramaturgiczna Patrycja
Kowanska, Muzeum Warszawskiej Pragi, pokaz 20 maja 2017.

7 André Lepecki w rozmowie ze Scottem deLahunta (2000).

8 Patrz np. instalacje i performanse Ai Weiweia, ktéry tematem
uchodzstwa zajmuje sie juz od kilku lat, dziatajac w przestrzeni miej-
skiej (Soleil Levant, 2017), w obozach dla uchodzcéw (przywiezienie
do Idomeni, obozu dla uchodZcéw na macedonisko-greckiej granicy,
fortepianu i zaproszenie do gry mlodej syryjskiej pianistki uchodz-
czyni) i wykorzystujac porzucone przez uchodzZcéw przedmioty

i ubrania (Laundromat, 2016).

9 W skrzyni znalazly sie m.in. stuchawki, bandaz, dokumenty, mone-
ty, pasta do zebow, zelki, cytryny, paczka papierosow, dziecigce
$pioszki, klucze... Blisko czterdziesci obiektow. We wczes$niejszej
sekwencji spektaklu performerzy przesuwaja i przechylaja skrzynie.
W efekcie po rozpieczetowaniu jej naszym oczom ukazujg sie przed-
mioty wygladajace jak sterta $mieci.

10 P6zniej wycofaliSmy sie z hasta ,,szczatki”, poniewaz rowniez nace-
chowatlo ono w jaki$ sposéb przedmiot wykopalisk. Podobnie, nazy-
wajac dziatanie performeréw, tylko poczatkowo méwilismy o pewnej
,naboznos$ci” w traktowaniu naszych znalezisk, starajac sie nie wply-
wac na ksztalt dzialania poprzez tak sugestywny jezyk, ocierajacy sie
juz o interpretacje danego ruchu, ktérej w sali préb nie potrzebowali-
$my. Duzo lepszymi haslami okazala sie dla nas starannosc¢, precyzja,

etc. Musielismy takze uwazac, aby nie przesadzi¢ z ich skalg — to
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specyficzne skupienie miato tez wplyw na tempo dziatania per-
former6w — znacznie je wydtuzato.

11 Byla to uszyta przez scenografke Paulg Grocholska flaga
wymys$lonego przez nas panstwa, sktadajaca sie z trzech paséw
w odcieniach szarosci, co w kontekscie tematu spektaklu pozwa-
lato ten obiekt zuniwersalizowac.

12 Wér6d nich: 12am: Awake & Looking Down, And on the
Thousandth Night, Speak Bitterness, Quizoola24!.

13 Z wypowiedzi Etchellsa na oficjalnym kanale Forced
Entertainment na portalu Youtube (2014), https://www.youtube.
com/watch?v=7mLlozWPbVs [dostep: 21.07.2018].

14 Tytul programu, w ramach ktérego realizowana byta praca, to
,Obcy w domu. Woké6t Marca’68”, na probach wiele rozmawiali-
$my o ksenofobii i nietolerancji wzgledem obcych.

15 Ai Weiwei, Tacked Porcelain Vases as a Pillar, Tang
Contemporary Art, Hongkong (2018).

16 Na poczatku spektaklu w ten sam sposéb ota§mowana jest
skrzynia, podobnie jak zabezpiecza sie obiekty muzealne, zeby
zwiedzajacy ich nie dotykali. Jako performerzy-opiekunowie
wystawy Magda i Patryk ,pilnowali” Oskara na poczatku tak
samo jak skrzyni, Patryk podchodzit do niego w pewnym
momencie i strzepywat z jego ramion ,kurz”.

17 Obraz martwego ciata Alana Kurdiego stal sig symbolem

i punktem odniesienia wielu interwencji artystycznych, m.in.
grupowych happeningéw ludzi ubranych w czerwone T-shirty

i dzinsy, ktadacych sie na brzegach plaz w wiadomej pozycji.

W Second-hand ‘68 tym gestem cytujemy wcze$niejsze dziala-

nia, chcac dac tego rodzaju interwencjom dalsze zycie.
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Z ADRIANNA ALKSNIN, DARIA KUBISIAK I MARTYNA
WAWRZYNIAK rozmawia ZUZANNA BERENDT

PRACA
NIEWIDZIALNYCH
RAK

Nalezycie do Pracowni Dramaturgicznej, ktéra powstala
trzy lata temu w Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie.
Czym jest Pracownia i czemu stuzy w strukturze szkoly?

MARTYNA WAWRZYNIAK: Pracownia Dramaturgiczna
powstala z inicjatywy Igi Ganczarczyk i miala wigzac stu-
dentow/tki dramaturgii i pedagogow/zki w nieformalny
zespol, w ktérym wszyscy funkcjonowaliby na réwnych pra-
wach. W ramach pracowni odbyly si¢ warsztaty z Wojtkiem
Ziemilskim i Cezarym Tomaszewskim, uzupetniajace pro-
gram ksztalcenia na naszym kierunku, i powstal portal
dramaturgiczny, na ktérym gromadzone sg prace dramatur-
giczne. Pierwszy projekt pracowni — Dramaturg 24h — powstat
w zwigzku z dniami otwartymi AST. Zastanawiali$my sie, jak
opowiedzie¢ o tej specjalnosci i okresli¢ nasza wspdlna tozsa-
mo$¢. Z jednej strony zajeliSmy sie rozbrajaniem stereotypow
wigzacych sie z rolg dramaturga, a z drugiej — poszukiwali-
$§my ,bialych plam” wigzacych sig z hermetycznoscia tego
kierunku i niewiedzg ludzi z zewnatrz, na czym polega nasza
praca.

Formuta ,,24h” nawigzywala do naszych 6wczesnych zain-
teresowan takimi grupami jak Forced Entertainment czy Gob
Squad, w szczegdlnosci projektami teatralnymi Quizooola
i Work. Dramaturg 24, ktérego podtytut brzmiat: ,Nie ist-
nieje zadna relacja pomigdzy widzem a dramaturgiem” miat
by¢ w zamysle duration piece. Chciaty$Smy zaprosi¢ widzéw
i widzki do podgladania i brania udzialu w wykonywanych
przez nas dziataniach zwigzanych z dramaturgig.

DARIA KUBISIAK: Pracownia Dramaturgiczna zakladata
tez wymiane do§wiadczen w ramach prac dramaturgicznych
w szkole i w teatrze. Zastanawiali$my sie tez nad inicjowa-
niem projektéw teatralnych, w ktérych mogltyby$my rozwinaé
swoje kompetencje jako dramaturzki i wchodzi¢ w nieoczywi-
ste tandemy, na przyklad dramaturgiczno-reporterskie.

Na zdjeciach dokumentujacych ten projekt mozna zoba-
czy¢ kartki, na ktérych wypisane byly pytania: ,Czy dra-
maturg to groszy rezyser?”, ,,Czy jest dramatopisarzem?”.
Dlaczego si¢ pojawily?

DARIA KUBISIAK: To byly pytania, z ktérymi mierzyliSmy
sig jako studenci dramaturgii w sytuacjach prywatnych, ale
tez spotykajac sie z dyrektorami teatréw i rezyserami...

MARTYNA WAWRZYNIAK: ...ale tez z pedagogami
w szkole. Moje pierwsze zajecia z dramaturgii zaczely sie
od tego, ze profesor zapytal nas, kim wiasciwie jest dramaturg
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i co ma robi¢ w teatrze. Nie byto to jednak otwarcie dysku-
sji, tylko wyrazenie watpliwosci co do tego, czego powinien
uczy¢ na tych zajeciach, skoro nigdy nie pracowal z zadnym
dramaturgiem ani dramaturzka. Dla niego dramaturg byt
osobg przejmujaca czes$¢ kompetencji rezysera, przy czym
dobry rezyser — w jego opinii — nie potrzebowal dramaturga.

Macie poczucie, ze ze wzgledu na to, iz pozycja dramatur-
ga jako osoby wspoltworzacej spektakl nie jest jeszcze zbyt
mocna, w szkole i w teatrach musicie wypracowywac sobie
wlasne miejsce w ramach instytucji i w procesie pracy?

DARIA KUBISIAK: Mysle, ze w teatrze dokonuje sie prze-
miana postrzegania funkcji dramaturga, ale kiedy nie odpo-
wiada on za scenariusz lub adaptacje albo nie pisze wlasnego
tekstu, bardzo trudno jest okresli¢ jego miejsce w procesie
twérczym, co przektada sie na naszg sytuacje w instytu-
cjach. Przy moim pierwszym spektaklu, w Teatrze Polskim
w Poznaniu, Kordianie w rezyserii Jakuba Skrzywanka,
pracowatam jako osoba odpowiedzialna za adaptacje i jako
dramaturzka. Za drugim razem, przy 27 grudnia (réwniez
w rezyserii Kuby), pracowatam wyltacznie jako dramaturz-
ka i wtedy pojawily sie problemy na poziomie prawnym,
zwigzane z okre$leniem, jakiego rodzaju umowe powinnam
podpisac. Dyrektor teatru powiedzial, ze ze wzgledu na nowe
zasady formutowania uméw o dzieto powinnam dostac
umowe zlecenie, bo moja praca wiaze sig z wykonaniem
dziela, a jednym z obowigzkéw jest obecnosé na prébach.
Zaczeli$my sie wspdlnie zastanawia¢ nad tym, na jakiej pod-
stawie moja praca mogtaby by¢ ujeta jako umowa o dzieto.
Doszlismy do wniosku, ze powinnam stworzy¢ co$ takiego jak
koncepcja dramaturgiczna, twér odrebny od koncepcji insce-
nizacyjnej, ktorg sktada rezyser. Wtedy, przez koniecznosé
opisania tego, co robie, zweryfikowatam zadania, ktére wyko-
nuje pracujac przy spektaklu.

MARTYNA WAWRZYNIAK: W Akademii Sztuk
Teatralnych specjalno$¢ dramaturgiczna zostata powotana
bez wyrazistej wizji programu ksztalcenia. Utarlo sie wiec,
ze dramaturg jest takim ,gorszym rezyserem”, bez wtasne;j,
mocnej tozsamosci. W zwigzku z tym, ze wiekszo$¢ zajec
dzielimy ze studentami rezyserii, rezyserujemy sceny i pracu-
jemy z aktorami, u wielu os6b pojawia sig pytanie: ,dlaczego
nie moge by¢ rezyserem?”.

Jakie sa konsekwencje tego, ze w ramach ksztalce-
nia w AST réznice miedzy rezyseria a dramaturgia
sa niewielkie?

DARIA KUBISIAK: Rozpoczynajac prace zawodowa, nie
do konca wiedzialam, jakie sg moje kompetencje i obowigzki.
Czesto mialam wrazenie, ze wykraczam poza swoje obowigz-
ki, bo kiedy czulam, ze co$ w spektaklu nie dziala, robitam
wszystko, zeby to zmieni¢. Zdarzalo sie wiec, ze w ramach
pracy dramaturgicznej realizowalam zadania rezyserskie.

ADRIANNA ALKSNIN: To sg konsekwencje, ktére ujaw-
niajg sie przy rozpoczeciu pracy poza szkola, ale dotykaja
nas one juz podczas studiéw. Nasze najwazniejsze egzaminy

komisyjne to egzamin z pracy z aktorem i rezyserii. Z kolei
zajecia dramaturgiczne, czgsto eksperymentalne, prowa-
dzone przez Grzegorza Niziotka, Michala Borczucha czy
Barbare Hanicka, koniczg sig zaliczeniem na oceng. O ile
wigc w przypadku potknie¢ przy przedmiotach drama-
turgicznych mozemy bez problemu poprawié¢ oceny, o tyle
dwoja z rezyserii moze doprowadzi¢ do wyrzucenia nas ze
szkoly.

MARTYNA WAWRZYNIAK: Jesli gtéwne przedmioty
sg przedmiotami rezyserskimi, ale formalnie nie jesteSmy
rezyserami, to wiacza sie myslenie o tym, ze, by¢ moze,
traktuje sig¢ nas niepowaznie. Z kolei, gdyby wprowadzi¢
egzaminy rezysersko-dramaturgiczne, bardzo trudno byloby
pedagogom dojs¢ do tego, jak w procesie pracy roztozyly sie
kompetencje i do kogo nalezy autorstwo.

DARIA KUBISIAK: Obecno$¢ zajeé rezyserskich w progra-
mie dramaturgii ma, oczywiscie, pewne zalety — wszystko
jest kwestig proporcji. Moim zdaniem, dla dramaturga bardzo
warto$ciowe jest do§wiadczenie pracy z aktorem i spraw-
dzanie tego, jak odpowie on na wykonang przez nas prace
koncepcyjna.

ADRIANNA ALKSNIN: To prawda. Projekty dramatur-
giczne czesto Swietnie wygladajg na papierze, ale aktorzy
nie sg w stanie dowiedzie¢ sig z nich, co maja graé. Dlatego
kluczowe jest zdobycie do§wiadczenia komunikacji sig z akto-
rem. To nie znaczy, ze dramaturdzy muszg mie¢ kompetencje
przeprowadzenia z aktorami realistycznych psychologicznie
scen. Ich praca polega na okresleniu mechanizmoéw, jakie
w takiej relacji zachodza, i nazwaniu tematéw, ktére maja by¢
przeprowadzone.

Czy znacie inne modele ksztalcenia dramaturgicznego niz
ten, z ktérym macie do czynienia w AST?

DARIA KUBISTAK: W ubieglym roku pojechaty$my z Igg
Ganczarczyk do Monachium na kampus dramaturgiczny orga-
nizowany w Kammerspiele i tam moglysmy zweryfikowac
wlasne szkolne do§wiadczenie z do§wiadczeniami studentow
uczelni zagranicznych. Wtedy dobitnie us§wiadomity$my
sobie, ze AST przygotowuje gléwnie rezyseréw, a my, jako
dramaturzki, uczymy sie tego samego, co nasi koledzy i kole-
zanki z rezyserii.

ADRIANNA ALKSNIN: Okazalo sig, ze na zagranicznych
uczelniach dramaturgia jest kierunkiem teoretycznym,
blizszym wiedzy o teatrze niz temu, czym zajmujemy sie
na AST. Ciekawe byto zetkniecie sie ze studentami kierunkéw
dramaturgicznych z Londynu, Amsterdamu i Monachium.

W ramach zaje¢ realizujg bardzo duzo ciekawych projektéw,
ale wigkszos¢ z nich narzeka na brak kontaktu z rezysera-
mi, aktorami i izolacje od srodowiska. Przez to, ze w AST
studiujg rezyserzy i dramaturdzy, jesteSmy z nimi w ciaglej
wsp6lpracy. Koledzy z kierunkéw uniwersyteckich rozpisuja
koncepcje dramaturgiczne, ale nie majg mozliwosci zrealizo-
wania ich w praktyce. My, tworzac jakis$ koncept, dostajemy
sale préb i aktoréw, mamy szanse zweryfikowac nasze prace.
Wiele oséb koniczacych dramaturgie zaczyna rezyserowac,
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ja po drugim roku studiéw zmienitam specjalnos¢ z drama-
turgicznej na rezyserska.

Dlaczego sie na to zdecydowatas?

ADRIANNA ALKSNIN: Zanim dostalam si¢ do szkoly, nie
miatam do$wiadczenia w pracy teatralnej, ale pisatam teksty
dramatyczne. Sciezka dramaturgiczna wydawata mi sie wiec
blizsza. W zetknigciu z aktorami i w pracy na scenie doszlam
do wniosku, Ze rezyseria jest jednak lepszym wyborem.
Przede wszystkim dlatego, ze dobrze odnalaztam sie w pracy
z aktorami.

MARTYNA WAWRZYNIAK: Kazda decyzja o przejsciu
na rezyserie jest indywidualna, ale trzeba pamigta¢, Ze prestiz
rezysera jest duzo wyzszy niz prestiz dramaturga, za czym idg
réwniez zarobki. Poza tym osobom piszacym o teatrze brakuje
jezyka do méwienia o dramaturgii i analizowania spektakli
pod katem dramaturgicznym, przez co wiekszosé feedbacku
dostajg rezyserzy, mimo ze efekt koncowy jest wynikiem
pracy wielu ludzi. W pracy nad spektaklem autorstwo ulega
rozproszeniu, co jest wspaniate, bo proces twérczy nie nalezy
do jednej osoby, tylko jest napedzany przez rozmowy, kon-
sultacje i energie wytwarzajacg sie podczas pracy w grupie.
Niestety, hierarchiczno$¢ instytucji teatralnych w znacznym
stopniu uniemozliwia, po pierwsze, rozwinigcie autorstwa
na innych uczestnikéw procesu tworczego, a po drugie, zréw-
nowazenia zarobkéw oséb, ktére sq w niego zaangazowane.
Ktos, kto zaprasza mnie do ,,pracy kolektywne;j”, koniec kon-
cow dostaje wieksze wynagrodzenie, podejmuje ostateczne
decyzje dotyczace spektaklu, a moja praca pozostaje praca
,niewidzialnych rak”.

DARIA KUBISIAK: W polskim teatrze praca dramaturga
jest mocno zwigzana z pracg rezysera. Pracowatam prze-
waznie z ludzmi, z ktérymi studiowatam albo spotykatam
sie w szkole. We wspélpracy z Jakubem Skrzywankiem przy
spektaklach Wspdtczesny pomnik Opola w Teatrze im. Jana
Kochanowskiego w Opolu oraz przy dwdéch spektaklach
poznanskich wymienialiémy do§wiadczenia bedace konse-
kwencja naszego wspdélnego studiowania. Praca z Klaudig
Hartung-Wéjciak przy Chince w TR Warszawa byla wynikiem
tego, ze w podobny sposéb myslimy o teatrze na poziomie
formalnym, ale dzielimy tez poglady na temat politycznosci
teatru i braku jego spolecznej sprawczosci. Rudolf Zioto, ktéry
zaprosil mnie do wspélpracy przy Krélu Edypie w Teatrze
Wspélczesnym w Szczecinie oraz przy Tartuffe w Teatrze
Zaglebia w Sosnowcu, ogladal moje egzaminy w szkole,
wiedzial o moim zainteresowaniu awangarda i narzedziami
performatywnymi, ktére czesto wykorzystywatam w swo-
ich pracach. Z Cezarym Tomaszewskim spotkatam sie
w czasie warsztatéw zorganizowanych w ramach Pracowni
Dramaturgicznej. W konsekwencji tego spotkania praco-
walam przy Instytucie Goethego w Teatrze Dramatycznym
im. Jerzego Szaniawskiego w Watbrzychu oraz przy Turnus
mija, a ja niczyja w Teatrze im. Juliusza Stowackiego, gdzie
wraz z Igg Ganczarczyk bylySmy odpowiedzialne za tekst oraz
dramaturgie spektaklu. Nie zdarzylo mi sie, Zebym dostata

propozycje od osoby ogladajacej moje prace dramaturgiczne.
To jest do pewnego stopnia — jak powiedziata Martyna — nie-
widzialna praca, ktéra nie otwiera nam kolejnych furtek.

Jestes zainteresowana raczej znalezieniem kogo$, z kim
bedziesz mogla na stale pracowac, czy wspélpraca z réznymi
twoércami?

DARIA KUBISIAK: Obecnie nie jestem zainteresowana wej-
$ciem w stala wspolprace z rezyserem. Na tym etapie ciekawe
jest dla mnie spotykanie sig z nowymi osobami, ktére majg
rézne podejscia do tworzenia teatru. Funkcja dramaturga roz-
wija sie i zmienia, dostosowuje sig do wspdétpracownika albo
wspélpracowniczki - i taka relacja jest rozwijajaca dla obu
stron.

Czy to znaczy, ze zmieniacie swoje metody pracy w zalez-
nosci od tego, z kim pracujecie? Nie korzystacie ze stalego
zestawu narzedzi?

MARTYNA WAWRZYNIAK: Bardziej niz o zestawie
narzedzi, méwilabym o strategiach myslenia. Za kazdym
razem, kiedy zaczynam prace nad jakim$ tematem, wsp61-
prace z rezyserem albo wchodze w tandem dramaturgiczny,
weryfikuje te strategie i jest to dla mnie naturalne. Kazda
kolejna praca utwierdza mnie w przekonaniu, ze zestaw
strategii narracyjnych i adaptacyjnych jest w pewnym sen-
sie niewyczerpany. Dla mnie praca nad adaptacjg zaczyna
sig juz od poziomu rozpoznania instytucji: czy jest to teatr
repertuarowy, czy jakas offowa instytucja, w jakim jest
miescie, jaka ma tradycje i jakie bedzie miejsce naszej pro-
dukcji w biezacym repertuarze. Symultanicznie negocjuje
lub rozpoznaje rodzaj wspélpracy z rezyserem, rezyserka,
aktorami, aktorkami, performerkami, perfomerami i innymi
osobami zaangazowanymi w proces twérczy. Najécislej jed-
nak pracuje z rezyserem lub rezyserka, prébujemy jakos sie
zgrac, co w przypadku kazdej wspétpracy wyglada troche
inaczej. Czasami jestem odpowiedzialna za cata koncepcje
i tekst, czasami wspoéttworze jg na réwnorzednych warun-
kach. Najrzadziej przyjmuje te utarta role zdystansowanej
obserwatorki, akuszerki czyjego$ procesu tworczego ,,dra-
maturgicznego oka”, wydaje mi sig ona ograniczajaca i mato
efektywna. Kluczowym poziomem adaptacji jest dla mnie
relacja z tematem lub materiatem, ktéry w procesie jest punk-
tem wyj$cia. Tekst dramatu traktuje z zupelnie inng wrazli-
woScig niz fragment nagrania zrobionego podczas warsztatow
z dzie¢mi, ktére ma zlg jakosé, ale jest rodzajem unikatowego
swiadectwa. W zwigzku z tym wiekszo$¢ moich projektow
dramaturgicznych realizuje na styku tych trzech kluczowych
relacji. Kiedy pracowatem w Lublinie w Teatrze Osterwy nad
adaptacjg Swietoszka w rezyserii Remigiusza Brzyka, pomyst
realizacji tego tekstu zaproponowat rezyser, a instytucja
naktadata swoje obostrzenia, zakazujac ,,przepisywania”
sztuki Moliera. W takiej sytuacji poszukiwalam jakiegos
rodzaju dramaturgicznej ingerencji, ktéra pozwolitaby
na zachowanie wiekszosci klasycznego tekstu, fabuty, postaci
ijezyka, ale nadataby im nowy wydzwiek. Udalo mi sig
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odszukac¢ informacje o profesorze Rachmielu Brandwajnie,
molieryscie, wykladowcy na Uniwersytecie Warszawskim,
ktoéry z racji zydowskiego pochodzenia zostal zmuszony

do wyjazdu z Polski w 1968 roku. Premiera odbyta sig

w czerwcu 2018 roku, wpisujac sie naturalnie w szerszy
kontekst obchodéw rocznicy Marca ‘68. Na bazie studiéw
Brandwajna i jego analiz Swietoszka stworzytam scenariusz,
ktérego rama byt ,,ostatni wyklad profesora Brandwajna”.
Tekst sztuki zostal opatrzony prologiem i komentarzami,
pewnego rodzaju przypisami, ktérych charakter wpisywat sig
w materig wielokrotnie cenzurowanej sztuki Moliera. Scena
wygnania Orgona z domu przez Tartuffe’a znaczeniowo nato-
zyla sig z wyjazdem profesora z kraju, co calemu przedstawie-
niu nadalo nowy sens, wykraczajacy poza krytyke religijnej
hipokryzji w XVII-wiecznej Francji.

DARIA KUBISIAK: Kazdy jednak ma jaki$ repertuar ulubio-
nych strategii dramaturgicznych, ktéry wplywa na to, w jakie-
go rodzaju wspélprace wchodzimy. Kazda moja wspélipraca
w teatrze wymagala innego rodzaju narzedzi oraz wyrazenia
osobistego stosunku do materiatu, nad ktérym pracowalismy.
W przypadku pracy przy Kordianie z Kuba [Skrzywankiem]
na pierwsza prébe przyszlismy z egzemplarzem Kordiana
Juliusza Stowackiego, wspo6tpracowalis§my z aktorami z Teatru
Polskiego oraz zaprosiliémy Alex Freiheit — pot6wke punko-
wego duetu Siksa, Sonie Roszczuk i Magde Woleriskg. Bardziej
od wystawienia Kordiana interesowal nas stosunek aktorow
do tego tekstu. Ze wzgledu na mocny sktad zenski w ukta-
dzie dramaturgicznym, stworzyliSmy linie §mierci Kordiana
inarodzin Kordianki. Che¢ opowiedzenia o stosunku kobiet
do kreacji gléwnego bohatera wymagata ode mnie przepi-
sania wiersza, przy jednoczesnym pozostaniu w ramach
romantycznej poetyki. Bardzo draznil mnie szowinizm
tekstu Stowackiego. Wystep Alex (do ktérego tekst zreszta
sama napisala) ostro sprzeciwial sie idei wielkich bohateréw
romantycznych, ale bez wnikliwego czytania tekstu klasycz-
nego i zaangazowania calego zespolu nasz sprzeciw maégtby
pozostac tylko pustym gestem. Praca dramaturgiczna przy
tym projekcie wymagala stworzenia przestrzeni dla osobi-
stych wypowiedzi aktoréw i aktorek, opowiedzenia o swoim
stosunku do tekstu, a takze takiego rodzaju dramaturgii, ktéra
pozwolitaby wszystkie watki pojawiajace sie podczas pracy
polaczy¢ w spdjna calosé.

MARTYNA WAWRZYNIAK: Ja, na przyktad, mam raczej
ograniczenia etyczne, niz formalne czy koncepcyjne. Méj opér
budzi, na przyklad, powielanie stereotypdéw albo reproduko-
wanie scen przemocy. Pracowalam z Marcinem Liberem jako
dramaturzka przy dyplomie #Gwaft na Lukrecji i widzialam,
ze gdyby Marcin realizowat ten spektakl bez mojego udziatu,
nie miatby problemu z pokazywaniem scen przemocy —

w tym gwaltu — na scenie. Wspélpraca miedzy nim, mna,
aktorami i pozostalymi twércami spektaklu doprowadzita

do rozméw o tym, w jaki sposéb pokazywanie przemocy

na scenie sprzyja jej fetyszyzacji, a nie osigganiu zakladanych
celéw. Dramaturgia pozwala na przemontowanie tematéw,
ktoére zostaly zneutralizowane, na przyktad, w kolejnych

adaptacjach klasycznych dziel, wiaze sie z uwrazliwieniem
na to, co funkcjonuje w zastanych porzadkach teatralnych.

Jak model ksztalcenia dramaturgow w AST ma sie
do wyzwan, ktore staja przed wami podczas pracy w teatrze?

ADRIANNA ALKSNIN: Nauke w szkole mozna poréwnac
do nauki ptywania w dmuchanych rekawkach w basenie
o glebokosci péttora metra, pod czujnym okiem ratownika.
Potem wpadamy na gleboka wode i musimy sobie radzi¢ sami,
bez asekuracji.

MARTYNA WAWRZYNIAK: Nie okreslitabym tego w taki
sposdb. Poza szkolg czuje sie bardziej wolna niz na niekté-
rych zajeciach. Bardzo duzo daly mi zajecia z dramaturgii
zdarzenia, prowadzone przez Michata Borczucha, i zajecia
z gestu narracyjnego, prowadzone przez Krystiana Lupe.
Zajecia z rezyserowania scen daja szanse na to, zeby nie
by¢ w procesie tylko ,zewnetrznym okiem”, ale rozumie¢
to, co dzieje sig na scenie i jakimi narzedziami sig do tego
dochodzi. Druga strona medalu jest taka, ze majac takie
doswiadczenia w szkole, kiedy wchodze we wspétprace
z rezyserem, zaczynam mysle¢ po rezysersku. Czasem rodzi
to konflikty zwigzane z rozdzielaniem kompetenc;ji, a cza-
sem skutkuje to po prostu wykorzystywaniem mojej pracy.

W szkole mato jest zaje¢ zwiazanych z adaptacja, i to nie tylko
materiatu literackiego, ale tez dokumentéw, materiatéw archi-
walnych, a gtéwnie takie umiejetnosci przydaja sie podczas
pracy w teatrze. Pracuje z bardzo r6znymi materiatami. Przy
pracy nad scenariuszem spektaklu Miedzy ustami a brzegiem
pucharu w rezyserii Remigiusza Brzyka, ktérego premiera
odbyta sie 17 maja w Teatrze Zaglebia w Sosnowcu, bazowa-
fam na adaptacji tytutowej powiesci, wybranych fragmentéw
innych dziel Marii Rodziewiczéwny, watkéw z biografii jej,
Jadwigi Skirmunttéwny i Heleny Weychert, z ktérymi zyta

w milosnym tréjkacie, a takze materiatéw dokumentalnych
zwiagzanych z recepcja jej tworczosci. Adaptowatam nagra-
nie patriotycznego wyktadu o twérczosci Rodziewiczéwny,
ktére znalaztam na YouTubie, zapisy rozméw z moja babcia,
improwizacje aktorskie, ale tez konwencje filmowego roman-
su i kategorie ,,literatury kobiecej”. W ramach swojej praktyki
dramaturgicznej adaptuje mase materiatéw, mimo ze ze szko-
ty wysztam, nie zrobiwszy zadnej wigkszej adaptacji, poza
kilkoma, niewielkimi, w ramach zaje¢ rezyserskich.

DARIA KUBISTAK: Po skonczeniu studiéw spotykamy
sig z rzeczywistoscia, w ktérej, jezeli chce sie zy¢ z pracy
dramaturzki, konieczne jest wejscie we wspélprace z rezyse-
rem, a autorskie projekty mozna realizowac na boku. Sadze,
ze zadaniem szkoly jest da¢ nam szanse zmierzenia sig
podczas edukacji z r6znymi sytuacjami, ktére pozwolg nam
zastanowi¢ sie nad tym, co nas interesuje. Mam poczucie,
ze takq szanse dostalam. Grzegorz Niziotek zaproponowat
mojemu rocznikowi projekt kolektywny, konczacy sig kilkoma
interwencjami w przestrzeni publicznej, pod wspé6lng nazwa
Antyteren. To doSwiadczenie zmienilo méj sposéb myslenia
o kolektywie i u§wiadomito mi, jak trudny jest to rodzaj
pracy. W obrebie naszej grupy byly tarcia, wigc koniecznosé
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stworzenia czego$ kolektywnie byta ciekawa w agonistycz-
nym napieciu i wymianie pogladéw. Przez to, Zze zaczelam
interesowac sie performansem, dramaturgia zdarzenia

i interwencjami, odkrylam dla siebie mozliwo$¢ realizowania
w ramach szkoly projektéw, ktére moglyby znalez¢ sie raczej
w programie CSW albo Komuny// Warszawa, a nie w reper-
tuarze teatralnym. W takich formach instytucjonalnych
zamazujg sie funkcje rezysera i dramaturga, chodzi o koncept
i zgromadzenie zespolu do jego realizacji.

MARTYNA WAWRZYNIAK: To, co robilismy w szkole,
spowodowalo, ze nabraliSmy apetytu na realizacje projektow
autorskich, ale poza szkolg bardzo trudno je realizowac.

ADRIANNA ALKSNIN: By¢ moze jest to jeden z powodéw,
dla ktérych czeé¢ oséb decyduje sie przejsé na rezyserie. Nie
rézni sig ona pod wzgledem mozliwosci realizowania swoich
pomystéw w szkole, natomiast startowanie z pozycji rezysera
w teatrach jest wyjSciem z wyzszego putapu.

Wasza pozycja negocjacyjna jest stabsza niz pozycja absol-
wentéw rezyserii?

DARIA KUBISIAK: Przychodzac do dyrektora z propozycija
realizacji swojego projektu, od razu styszymy pytanie o to,
kto bedzie rezyserowal. Wchodzimy we wspélprace, bo rezy-
ser nam jg proponuje, nie jesteémy osobami inicjujacymi.
Oczywiscie, absolwenci rezyserii, wychodzac ze szkoty, réw-
niez mierzg sig z rzeczywistoscig, w ktdrej nie mogg realizo-
wac swoich wymarzonych projektéw, bo nie ufa sie mtodym
twércom.

ADRIANNA ALKSNIN: Obecnie jestem na etapie walki
o zaufanie, pracuje nad spektaklem warsztatowym, ktory, jak
mam nadzieje, stanie sie przepustka do kolejnych projektow.

MARTYNA WAWRZYNIAK: Od chwili wyjazdu
do Monachium frapuje mnie to, ze w Kammerspiele jest
kilkoro etatowych dramaturgéw i dramaturzek. To zespét
dramaturgiczny tworzy pomys! na sezon, wybiera reper-
tuar i zaprasza rezyseréw, z ktérymi chcieliby pracowac.
Kompetencje dramaturgiczne majg tam bardzo szeroki zakres,
dotyczg tez kwestii kuratorskich i programowania instytucji.
Matthias Lilienthal podczas spotkania z nami w Monachium
opowiadal o projekcie X-Apartments. Zanim koncepcja zostata
oddana rezyserom, przez dwa lata pracowato nad nig dwoje
dramaturg6éw. Chciatabym méc przyjs¢ do teatru z drama-
turgicznag propozycja i zrealizowac ja, nie rezyserujac, tylko
zapraszajac rezysera albo rezyserke do wspolpracy.

DARIA KUBISIAK: Zesp6! dramaturgéw zatrudnionych
w instytucji musi tez mie¢ §wiadomos¢ tego, z jaka publicz-
noscig ma do czynienia i w jaki spos6b mozna wprowadzac
w takie srodowisko nowe jezyki teatralne.

MARTYNA WAWRZYNIAK: To juz inny wymiar drama-
turgii, wychodzacy poza mikrosytuacje pracy nad spektaklem
i zwigzany z narracja instytucji w danym miejscu i komuni-
kacja z publicznoscia.

Zawoéd dramaturga wiaze sie wiec z wieloma mozliwoscia-
mi, ale tez z tym, ze trzeba mie¢ szeroka game kompetencji.

MARTYNA WAWRZYNIAK: Z mojego do§wiadczenia
wynika, ze sg to kompetencje spoleczne, teoretyczne, perfor-
matywne, zwigzane z pisaniem, adaptowaniem klasycznych
tekstow i tekstéw kultury w réznych mediach w ogdle...
Czesto one wszystkie tacza sig w ramach jednej pracy.

ADRIANNA ALKSNIN: Czesto zapomina sig o tym —

a wedlug mnie, jest to bardzo wazne — jak przydaja sie w tym
zawodzie umiejetnosci managerskie. Trzeba je zdobyd¢, jesli
chce sie funkcjonowac poza teatrem instytucjonalnym.

DARIA KUBISIAK: Niedawno z Barbarg Bujakowska zre-
alizowaly$my spektakl Jestem mifosciq, w ktérego pierwszej
cze$ci wystepujemy na scenie we dwie, a w drugiej dotaczaja
do nas Kamil Tuszyniski, muzyk, i aktor Sebastian Grygo.
Basia jest performerka dobrze znang w srodowisku tanecz-
nym. Postanowily$my potaczyc¢ sily i zgtosi¢ sie do konkur-
su The Best Off, jednym z niewielu zagospodarowujacych
ten obszar twérczosci. Gdyby nie ten konkurs, nasz spek-
takl najprawdopodobniej zniknalby po trzech pokazach,
dwéch w Krakowie i jednym w ramach Sceny Tanca Studio.
Stworzyly$my go w ramach rezydencji w Krakowskim
Centrum Choreograficznym, ktére wprawdzie zapewnia
minimalny fundusz na powstanie spektaklu i promocje, ale
nie daje mozliwosci organizowania regularnych pokazéow.
Okazuje sie, ze znalezienie placéwki, ktéra bylaby otwarta
na organizacje takich pokazow, jest bardzo trudne. Udato
nam sie zagra¢ spektakl w poznanskim Starym Browarze,
poniewaz Basia wcze$niej tam pracowata, i w Teatrze Ochoty
—jedynym, ktéry sig na to zgodzit sposréd dwudziestu insty-
tucji, do ktérych zwrécitysmy sie z propozycja wspélpracy.
Instytut Grotowskiego uzyczy! nam sceny, bo jest partnerem
konkursu. Organizowanie darmowych pokazéw, poszukiwa-
nie noclegéw i kupowanie koniecznych elementéw scenogra-
ficznych przeciazylo nas finansowo. Zeby funkcjonowaé poza
teatrem repertuarowym, trzeba by¢ dobrze osadzonym w sys-
temie grantowym. Wsréd nas niewiele jest os6b umiejacych
wynajdywac projekty i dobrze je rozpisywac.

Jak wyglada wasz udzial w tworzeniu programu kierunku
,dramaturgia”, ktéry zastapi istniejaca obecnie specjalnos¢
w ramach studiéw rezyserskich?

MARTYNA WAWRZYNIAK: Iga poinformowata nas,
ze ze specjalnosci bedzie tworzony nowy kierunek. To byta
dobra wiadomo$¢, bo innym rozwigzaniem wobec wymogéw
nowej ustawy o szkolnictwie wyzszym bytaby likwidacja
tej specjalnosci, co czynitoby z nas absolwentki fikcyjnego
kierunku. W zwigzku z naszymi dziataniami w Pracowni
mialy$my stworzy¢ rade doradcza, zajmujaca sig programem.
Zostaly$my poproszone o przygotowanie materialéw po kam-
pusie w Monachium. Mialy$my przeanalizowac strategie
i programy ksztalcenia, z ktérymi sig zapoznaty$my, i zastano-
wic¢ sig nad wlasnymi pomystami. Podczas spotkania, na kté-
rym wymienialy$my sie tymi informacjami, dotaczyta do nas
dziekan Wydzialu Rezyserii Dramatu, pani Iwona Kempa.

ADRIANNA ALKSNIN: Podczas tej rozmowy wyrazilySmy
wszystkie swoje watpliwosci, zglosityémy braki w obecnym
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programie, ale tez méwilySmy o swoich postulatach
dotyczacych tego, co powinno sig znalez¢é w programie
takich studidw.

DARIA KUBISIAK: Zaczely$my od rozeznania, jakie
sg realne mozliwosci wprowadzania zmian, w jaki spo-
s6b mozemy wykorzystaé potencjat wyktadowcéw AST
i tych zajg¢, ktére sq w programie, a moglyby po prostu
by¢ inaczej zagospodarowane. Na poczatku skupitySmy
sig na zajgciach Barbary Hanickiej ze scenografii i Anny
Krdl z historii sztuki. Zajecia ze scenografii polegaja
na tworzeniu wypowiedzi za pomocg réznych mediow:
wystawy galeryjnej, performansu, filmu albo instalacji,
nie sa wiec de facto zajeciami scenograficznymi. Z kolei
Anna Krél nie prowadzi zajec¢ teoretycznych, jako kura-
torka Muzeum Sztuki i Techniki Japonskiej Manggha
zabiera nas do muzedéw, gdzie zastanawiamy sie nad
tym, w jaki sposdb obiekty sa wlaczane w wystawe, co
uczy my$lenia kuratorskiego i daje wiedze o strategiach
wystawienniczych. Te zajecia w duzej mierze rozwijajg
kompetencje dramaturgiczne, ale ich nazwy wcale tego
nie sugeruja. Poza tym przedmioty te nie sa wiodace dla
specjalnosci dramaturg teatru.

ADRIANNA ALKSNIN: Pojawila sie propozycja, zeby
niektore przedmioty realizowane byty w cyklu warsz-
tatowym, ktéry przynosi wiecej pozytku niz péttorago-
dzinne spotkanie z rozmowg przy stole raz w tygodniu.
Trzydniowe warsztaty z Cezarym Tomaszewskim duzo
wiecej powiedzialy o mozliwosciach zwigzanych z dra-
maturgia ruchu, pracg ciala i tym, co mozna poprzez nig
budowa¢, niz semestr opowiadania o tym.

DARIA KUBISIAK: Byly réwniez sugestie, ze skoro
cze$¢ os6b nie miata podczas studiéw okazji do pracy
w rezysersko-dramaturgicznym tandemie, powinno sie
takie zajecia zorganizowac, bo ten model wspéipracy
jest w polskich teatrach najbardziej popularny. |

Z MATTHIASEM LILIENTHALEM
rozmawia IGA GANCZARCZYK

WYMYSLIC SW0J ZAWGD

Czy moglbys opisac, jak zmieniala sie rola dramaturga
w ostatniej dekadzie, porownujac wlasne doswiadczenia
z pracy w Volksbithne i w Hebbel am Ufer w Berlinie oraz
w Kammerspiele w Monachium? Co dzi$ myslisz o funkcji
dramaturga, odnoszac sie do wlasnej praktyki i obserwacji?
Kiedy dorastatem, rzeczywistos¢ teatralna nalezata
do Schaubiihne i Petera Steina. Dramaturg byl tam kim$§
w rodzaju filozofa teatru i nie miat wiele wspélnego z prak-
tyka. P6zniej, kiedy w latach dziewigédziesigtych zaczalem
pracowaé w Volksbtihne z Frankiem Castorfem, dramaturg byt
kim$ w rodzaju kierownika produkcji na planie filmowym.
W swojej praktyce staralem si¢ potaczy¢ bycie partnerem
do namystu w relacji z rezyserem i jako szef dramaturgii usi-
towalem stworzy¢ wizjg dotyczacg kierunku, w jakim teatr
moglby sie rozwijac.

Bardziej jak kurator?

Nie, kuratorowanie jest zwigzane z pracg przy festiwa-
lach albo w domach produkcyjnych, albo tez przy weeken-
dach tematycznych, jak to teraz robimy w Kammerspiele
w Monachium. Zajmowanie sie dramaturgia przy produkcji
to co$ zupelnie innego. Moja wlasna praktyka dramaturgicz-
na zakonczyta sig w 1998 roku. Jestem dwadziescia lat poza
zawodem dramaturga spektaklu. Dostrzegam dzisiaj, ze rezy-
serzy naprawde chca mie¢ dramaturga na kazdej prébie, jako
statego intelektualnego partnera do dyskus;ji, i ten sposéb
pracy jest nowym kierunkiem rozwoju dramaturgii.

Czy moéglbys powiedziec co$ wigcej na temat twojego
doswiadczenia w pracy z Frankiem Castorfem i Christophem
Schlingensiefem: jak oni pracowali z dramaturgiem, czego
od niego oczekiwali? Pracowale$ nad adaptacjami tekstow
z Frankiem Castorfem i nad performansem Ausldnder Raus
z Christophem Schlingensiefem. Masz wigc do§wiadczenie
pracy dramaturgicznej zaréwno w instytucji, jak i w polu
sztuk performatywnych.

Dramaturgia przy produkcjach Castorfa byta na poczatku
namyslem nad przestrzenia i scenografia: co jest mozliwe
wewnatrz konkretnej scenografii i jak ludzie mogg sie tam
zachowywac. Mielismy dyskusje na temat tego, co to jest
za $wiat na scenie i co moze by¢ w ramach tego §wiata
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mozliwe. Byly takze dlugie debaty na temat obsady. Castorf
jako rezyser czesto zapominal w trakcie procesu préb, co

na poczatku zamierzat zrobi¢ w spektaklu, wiec to byto raczej
przypominanie mu zalozen.

Schlingensief dostarczal pigtnastu pomystéw na minute,
wigc po godzinie spgdzonej z nim miate$ okoto stu pomy-
sléw. Dramaturgia dotyczyla pytania, ktéry z tych pomy-
sléw bedziemy realizowaé¢. Dawalem Christophowi sugestie
odnoénie tego, ktéry pomys! powinni$my rozwija¢ w pracy.

I to byta zupelnie inna sytuacja niz z Castorfem.

W Polsce funkcjonuje jedna, wciaz bardzo zywa, anegdota
dotyczaca myslenia Carla Hegemana o dramaturgii. Piotr
Gruszczynski wspomina o tym w artykule na temat drama-
turgii: podczas warsztatow Hegeman narysowal na tablicy
jakis ksztalt i poprosil uczestnikéw, zeby opisali, co to jest
i co widza. Po tym krotkim eksperymencie powiedzial,
ze rola dramaturga polega na nadawaniu znaczen. Zgadzasz
sie z nim? Z taka definicja dramaturgii?

Moéglbym sig z tym zgodzi¢. Hegeman mial niezwyktg umie-
jetnos$¢ ogladania préb i nadawania im teoretycznej wyktadni.
W ten spos6b nadawal znaczenia przedstawieniu. Czasem
nadawal przedstawieniu interpretacje, ktéra wczeéniej nie
istniata. Moje podejscie do dramaturgii jest znacznie bardziej
pragmatyczne i duzo bardziej ukierunkowane na ukorzenia-
nie rezyserow. Moja pierwsza umiejgtnoscia nie jest tworzenie
wizji dla spektaklu. Raczej chodzi o pytanie, jak mozemy
sprawié, zeby co$ bylo bardziej intensywne i jak mozemy nad
tym razem pracowac.

Podczas spotkania ze studentami w ramach kampusu
Deep Dive Dramaturgy, kiedy opowiadales o projekcie
X-Apartments, wspomniales, ze jednym z wazniejszych
czynnikéw w twojej wlasnej pracy dramaturgicznej jest
zaskoczenie. Czy zaskoczenie faktycznie jest najwazniejsze,
czy moze co$ innego?

Czasem tydzien przed premierg widzisz, ze kierunek spek-
taklu jest zupelnie inny niz byl wczeéniej. Pojawia sig¢ wtedy
pytanie: czy stajesz sie oportunistg? Jak pracujesz z tymi
dwiema silami znaczen, ktére nadajg wartos$¢ przedstawieniu?
To jest co$, co probowatem robi¢ w kilku produkcjach. By¢
moze byto to umiarkowanie zamierzone przez rezysera i by¢
moze wcale nie bylo zamierzone przeze mnie, ale staratem
sig pracowac w tym obszarze, w ktérym, jak czutem, tkwi sila
danego przedstawienia.

Powiedziales$ juz troche o praktycznej stronie pracy dra-
maturga. Chcialabym cie zapyta¢ o kilka metafor dotycza-
cych dramaturgii, takich jak na przyklad ,zewnetrzne oko”,
wpierwszy widz”, ,wirus”, ,mediator”. Masz jaka$ wlasna
metafore okreslajaca prace dramaturga? Uzywasz jakiejs?

Nie postrzegalem siebie jako kogo$ w rodzaju ,,zewnetrzne-
go oka”. Mysle, ze cate moje podejscie do pracy dramaturga
w relacji z rezyserem czy teatrem to bylo wymyslanie teatru
jako ciagtego procesu rozmowy. Mam duzg umiejetnosé

zmuszania rezyseréw do wyjas$niania samych siebie,

do znajdowania pomysiéw w sytuacji ciaglej dyskus;ji.

W zeszlym sezonie w Kammerspiele realizowalismy spektakl
Christophera Rupinga Dionysos Stadt (Miasto Dionizosa),
ktéry dotyczyt dramatéw antycznych. Riping powiedzial,

ze chcialby zrobi¢ dziesigciogodzinne przedstawienie.

A nastepnie wycofal sie troche, przestraszy! wlasnej odwagi.
Moja umiejetnosc to byta walka przez nastepne szes¢ tygodni,
zeby wrécit do wlasnego pomystu. Oczywiscie, jesli przyjrzy-
my sig blizej kwestiom dotyczacym mojej pracy jako dyrektora
festiwalu lub teatru, czyli na przyklad produkcjom takim jak
X-Apartments albo dwudziestoczterogodzinnemu projektowi
Infinite Jest w Berlinie, to tam staralem sig raczej stworzy¢
ramy interpretacyjne wydarzenia, co dawato inny wymiar
produkcji.

Jestem ciekawa, co my$lisz o idei dramaturgii bez dra-
maturga. Ta koncepcja jest moze bardziej zwiagzana z praca
kolektywna i stanowi alternatywe dla myslenia o tym,
ze dramaturg funkcjonuje jako inna nazwa dla autora, rezy-
sera czy choreografa. Dotyczy samej praktyki, bez odnosze-
nia sie do kwestii autorstwa. Czy uwazasz, ze warto spojrzec
na dramaturgie nie jak na funkcje przypisana do konkretne;j
osoby, ale bardziej jak na aktywnos$¢ wewnatrz procesu
pracy?

Watpie w to. Jest takie powiedzenie, ze nie widzisz lasu,
bo ci go drzewa zaslaniajg. Korzystasz wiec ze swojego wido-
ku, dostrzegajac wszelkie detale w produkc;ji, ale nie pojmu-
jesz wystarczajaco, czym sa te wszystkie elementy w catosci.
Nie powiedziatbym, jak to robig She She Pop czy Gob Squad,
ze kazdy performer wykonuje prace dramaturgiczna, ponie-
waz uwielbiam to, Ze jest osoba, ktéra ma dystans do produk-
cji i moze mieé ,,obce” spojrzenie na caty spektakl.

Niektorzy dramaturdzy krytykuja metafory dotycza-
ce dramaturga jako ,zewnetrznego oka” czy ,pierwszego
widza”. Wola mysle¢ o ciele dramaturga, poniewaz drama-
turg jest nie tylko krytykiem czy pierwszym widzem, ale
takze kims, kto fizycznie bierze udzial w prébach. Tak wiec
jest zawsze ,,pomiedzy”.

Tak, jest zawsze ,pomiedzy”. Czasem widze, jak niektérzy
rezyserzy obawiaja sie, ze dramaturg moze kontrolowac pro-
dukcje z ramienia teatru — takie mysélenie jest mi catkowicie
obce. Wedtug mnie, dyrektor teatru lub dramaturg staraja sie
wlozy¢ do produkcji wlasne myslenie i wlasng energie, zeby
powstal bardziej interesujacy spektakl. To nie ma nic wspdl-
nego z rodzajem dyktatury. Jesli aktorzy ci nie ufaja, jesli
performerzy nie kochaja rezysera, to jako dramaturg nie masz
zadnej szansy, zeby cokolwiek zrobi¢.

Ale potencjalna jakos¢ tkwi w tym, Ze twoja praca jest
rodzajem niepotrzebnego luksusu albo zbednego odbicia.
Mozna bez zadnego problemu zrealizowa¢ produkcje teatral-
na bez dramaturga, poniewaz ta funkcja nie jest potrzebna.

I ta ,niepotrzebnos¢” nadaje tak wysoka warto$¢ pozycji
dramaturga. Poniewaz nie jeste$ ani jak kostiumograf, ani jak
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scenograf, ani jak aktor, ani jak asystent rezysera. Za kazdym
razem mozesz wymys§li¢ siebie samego. W kazdej produkcji
na nowo. I oczywiscie, jako dramaturg pracujesz z wieloma
réznymi rezyserami czy grupami, wiec za kazdym razem
musisz wymysla¢ od nowa, co sig dzieje wewnatrz procesu.

MieliSmy ze studentami dramaturgii sporo dyskusji
na temat tej elastycznosci w pracy dramaturga. Gléwnym
problemem dla studentéw jest jednak to, ze funkcja drama-
turga jest niewidzialna.

Nie widzg problemu w niewidzialnosci. Dostrzegam w tym
warto$¢. Mam poczucie, ze przy kazdej produkcji musisz
wymysli¢ swéj zawdd. To nie jest ten rodzaj artystycznej
podmiotowosci, kiedy potwierdzasz swoja pozycje i pracujesz
za kazdym razem na tej samej Sciezce. Sg dramaturzki jak
Hanna Hurtzig czy Lara Staal, ktére pracuja bardziej jak kura-
torki. Ale to jest co$ innego i one raczej zmierzajg w strone
funkc;ji, ktéra, mozliwe, ze bedzie nastepna. Trzymajag sie tego
rozréznienia na funkcje rezysera i funkcje dramaturga, ktéra
w pewien sposéb zanika. Funkcja kuratora moze wypelni¢
funkcje rezysera w projekcie. To rodzaj procesu emancypacii,
ktory, jak mysle, jest bardzo warto$ciowy dla niektérych oséb.
Wtedy jednak dochodzi, Ze tak powiem, do zmiany zawodu.

Rozumiem, ze dla ciebie ta elastycznosc jest wartos$cia
funkcji dramaturga, co oznacza, ze musisz prébowac zna-
lez¢ wlasna pozycje w kazdym projekcie, bo to nie jest stata
zawodowa pozycja...

Jesli robisz dramaturgie dla Krzysztofa Warlikowskiego
i dramaturgie dla Marty Gérnickiej, to nie majg one ze
soba nic wspdlnego.

Tak, jasne. Tylko ze w Polsce istnieja stale zespo-
ly dramaturgiczno-rezyserskie. Na przyklad Piotr
Gruszczynski jest stalym dramaturgiem przy spektaklach
Krzysztofa Warlikowskiego, a Marta Gérnicka prawie
zawsze pracuje z Agata Adamiecka-Sitek. I raczej nie
odwrotnie. Tak wigc jest to inna sytuacja niz w teatrze nie-
mieckim, gdzie masz w instytucji kilkoro dramaturgéw,
z ktorych kazdy pracuje z r6znymi rezyserami.

Istnieje jeszcze inny model zawodowy w Niemczech,
na przyklad, jesli spojrzysz na prace Susanne Kennedy.
Susanne Kennedy pracuje ze stalg grupa, w ktérej sktad
wchodza scenograf/ka, artysta/tka wideo i twérca dzwie-
kéw — i wspélnie tworzg produkcje. To jest moze troche sta-
romodne, ale podobaly mi si¢ wszystkie r6znice pomiedzy
praca z Christophem Marthalerem i praca z Christophem
Schlingensiefem w tym samym okresie. Czasem bytem szcze-
§liwy, ze mam wolne od jednej osoby.

Czy moéglbys powiedziec, jakie bylo twoje najwazniej-
sze doswiadczenie dramaturgiczne? I co mialo najwiekszy
wplyw na twoja prace, na twoje myslenie o dramaturgii?

Prawdopodobnie najbardziej inspirujagcym doswiadcze-
niem byta dramaturgia przy Ausldnder Raus Schlingensiefa.

Natomiast moja najbardziej znana i najbardziej rozpozna-
walna dramaturgia to byl Murx Marthalera. Na poczatku
mojej kariery przez cztery lata pracowalem jako dramaturg

w Bazylei. Przeszedlem jako szef dramaturgii do Volksbithne
i bardzo szybko zaczalem troszczy¢ sie o program oprécz pro-
dukcji Castorfa. Dostatem duzg swobode, mogtem robi¢ tam
wszystko, wiec okres mojej pracy jako dramaturga przy spek-
taklach byt naprawde raczej krétki. P6zniej chodzito przede
wszystkim o to, jak zorganizowaé program teatru. Teraz,

od dwudziestu lat, mojg praca jest prowadzenie instytucji.

Ile razy pracowales z Christophem Schlingensiefem?

Robitem dramaturgie do dwéch projektéw Schlingensiefa:
pierwszego projektu w Volksbiihne i do Ausldnder Raus
w Wiedniu. Ale w tym czasie w Volksbiithne robili§my razem
wiele projektéw. Po tym Christoph i ja bylismy bardzo bli-
skimi przyjaciétmi. Taka byla nasza relacja. Po §mierci
Schlingensiefa poczulem, ze odszed! méj jedyny przyjaciel.
Moégtbym to samo powiedzie¢ i dzisiaj. We wczesnych latach
w HAU: Schlingensief byt czescig otwarcia HAU i robit tam
male rzeczy, ale w tamtym okresie to juz nie byla stata arty-
styczna wspolpraca.

Czy w przypadku Ausldnder Raus idea performansu
zmienila sie w trakcie przygotowan? Czy moze wszystko
bylo wymyslone od poczatku i podazaliscie za instrukcjami,
za pierwszym pomysfem na performans?

Nie, na poczatku to bylo co$ zupetnie innego niz to, co
zrealizowaliémy pé6Zniej. Dla mnie to byt pierwszy raz, kiedy
wymy$lalem dzialanie w przestrzeni publicznej. Praca wygla-
dala tu raczej jak zarzadzanie produkcja filmowa. Chcielismy
zrobié co$ zwigzanego z Big Brotherem i chcieli§my zrobic¢
co$ z uchodzcami, ale pomysty pojawily sie w trakcie procesu
pracy. Na poczatku Christoph chcial napisa¢ na kontenerach
Foreigners Out (Obcokrajowcy won). Obawiatem sig tego.

I Christoph mnie do tego przekonal.

Chcialabym cie jeszcze zapytac o prace w instytucji,
jaka jest Kammerspiele w Monachium, poniewaz w teatrze
pracuje czworo lub piecioro dramaturgéw. Jak oni miedzy
soba wspélpracuja? Jaka jest ich rola? Pracuja razem jako
zesp6l czy tylko indywidualnie z rezyserami? W Polsce nie
ma takich zespolow dramaturgicznych w teatrach, w niewie-
lu instytucjach jest etatowy dramaturg teatru.

Mysle, ze specjalnoscia Kammerspiele jest to, ze z jednej
strony mamy dzial dramaturgéw, ale z drugiej strony jest
takze Christoph Gurk, ktéry jest kuratorem niezaleznego
programu, wiec mamy takze dzial produkcji. Dziedziczymy
rodzaj struktury, ktéra jest zwigzana z typowa dziatalnoscig
teatru miejskiego, ale jednoczes$nie uruchamiamy strukture
domu produkcyjnego. W Kammerspiele staramy sie podtrzy-
mac te podwojna strukture i prowadzi¢ dyskusje w jej ramach.
Tym, co czyni to wyjatkowym, jest, wedlug mnie, sytuacja,

w ktérej dramaturdzy i kurator sg w tej samej instytucji
i we wspoéipracy. Dramaturdzy z jednej strony pracujg razem,
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z drugiej — pracuja przy produkcjach z rezyserem. Najwigksza
czes¢ ich pracy odbywa sie wewnatrz projektu.

W jaki sposéb dobierasz dramaturgéw do pracy zespolo-
wej w instytucji? Jakie umiejetnosci czy zdolnosci powinni
posiadac?

Dla mnie najwazniejsze jest to, zeby byli cieptymi i przyja-
cielskimi partnerami dla rezyseréw. Majg r6zne umiejetno-
$ci dotyczace funkcjonowania w §wiecie teatru miejskiego
i jednoczes$nie bycia uwaznym w §wiecie wspétpracy
migdzynarodowej.

Czy jeden z nich jest liderem? Czy Tarun Kade jest szefem
dramaturgéw?

W Niemczech stowo ,lider” jest troche trudne. On jest
szefem dramaturgéw, ale raczej oznacza to, ze koordynuje
kontakty miedzy dramaturgami i organizuje ich prace, ale nie
sadze, zeby to byl rodzaj hierarchicznej struktury.

A w kwestii wspélpracy dramaturgéw z instytucji
z go$cinnymi rezyserami i zespotami: kto decyduje, kto
z kim bedzie pracowac i jaka jest dystrybucja spektakli
wérod dramaturgow?

Rozmawiam bezposrednio z zespotem dramaturgéw. Szef
dramaturgow jest glebiej wprowadzony jedynie w kilka kwe-
stii organizacyjnych dotyczacych teatru. Ale mam bezpo-
srednig relacje ze wszystkimi dramaturgami i zwracam sie
do nich wprost.

Ale kto decyduje przy konkretnej produkcji: ty, rezyser
czy dramaturg? Jak to dziala w przypadku goScinnych rezy-
seréw, jak na przyklad Toshiki Okada albo Marta Gérnicka?

Decydujemy wspdlnie, a w sytuacji konfliktu mam prawo
do ostatecznej decyzji.

Istnieja jakies stale wspoélprace? Tarun Kade méwil nam,
ze jest stalym dramaturgiem Toshiki Okady. Pracowal z nim
dwa razy, ale — jak rozumiem — nie ma reguly. Czy to zalezy
od projektu i od sezonu?

Tak, moégtbym tak powiedzieé. Toshiki Okada to rezyser,

z ktérym pracuje od pietnastu lat, wiec oczywiscie miedzy
nim i mng czesto dochodzi do intelektualnej wymiany, dys-
kusji. Teraz Tarun Kade jest dramaturgiem przy jego produk-
cjach, ale robit takze dramaturgie w wigkszosci spektakli
Stefana Puchera. To jest tylko kwestia czasu i dostepnosci,
wigc, na przyklad, przy kolejnej produkcji Stefana Puchera
bedzie pracowal inny dramaturg.

Powiedziales, ze dramaturdzy w instytucji pracuja réw-
niez razem, w zespole, i - z tego, co wiem - sa to projekty

bardziej zwiazane z edukacja albo rozmowa z publicznoscia.

Jaki jeszcze rodzaj projektéow realizuja wspélnie?

Tak, oni zajmuja sie tym wszystkim. Pracujg takze
z dzialem komunikacji. Oczywiscie, dramaturdzy pracuja
od poniedzialku do soboty. Musza robi¢ kazdego wieczoru

wprowadzenia dla widzéw do wszystkich, bardzo réznych,
projektow.

A jak wyglada praca dramaturga na probach w niemiec-
kim teatrze? Czy sa jakies zasady, czy to zalezy od projektu?
Wspominales, ze dzisiaj rezyserzy chca mie¢ dramaturga
caly czas na prébach.

Nie, nie ma zadnych zasad. Czasem staram sie sugerowac,
ze niekiedy korzystne moze okazac sig lekkie wycofanie sig
z produkcji, a nie §ledzenie wszystkiego z pierwszego rzedu
krzeset i wciskanie sig na kazdg prébe. Ale to rezyserzy i dra-
maturdzy wspdlnie ustalaja, jaki model jest dobry w pracy.

Czy moéglbys powiedziec co$ o przygotowaniach do wasze-
go nowego, duzego, dwudziestoczterogodzinnego projektu,
opartego na powiesci Roberta Bolano 26667 Jak pracujecie
nad nim od strony dramaturgii? Jak myslisz o dramaturgii
calodobowego projektu?

Chcemy, zeby pracowal przy nim jeden dramaturg i jeden
producent jako kierownik projektu. Bedzie dziesie¢ r6znych
zespolow i rezyseréw pracujacych nad dwudziestoczterogo-
dzinng produkcja. To jest olbrzymia praca koordynacyjna,
zeby zebrac¢ projekt w cato$¢, mieszczaca sie w ramach teatru.
To nie jest produkcja teatru miejskiego, jak dziesigciogodzinna
sztuka Riipinga, ktéra miala miejsce na scenie. Dramaturgia
w tym przypadku bedzie artystyczna koordynacja catego pro-
jektu. Chcemy go zrealizowaé pod koniec maja 2020 roku.

Mam jeszcze dwa pytania od studentéw. Pierwsze brzmi:
co poradzilby$ mlodym dramaturgom, ktérzy dopiero zaczy-
naja kariere?

Nie mam zadnej rady. Badz tak szybki, jak to mozliwe, tak
odwazny jak mozesz by¢ i nie pracuj jako asystent. Po prostu
pracuj, po prostu zacznij pracowac w niezalezny artystyczny
sposob. Dzisiaj mamy pokolenie cyfrowych tubylcéw. Oni
mys$la i pracuja w zupelnie inny sposéb. Muszg sami wymy-
§li¢ wlasne artystyczne podejscie. I dlatego, nie moge udzieli¢
zadnej rady.

I drugie, ostatnie: co jest, twoim zdaniem, najwazniejsza
umiejetnoscia dramaturga?

By¢ cierpliwym. Obserwowac i mie¢ wrazliwos¢ na to,
kiedy dobrze jest wejs¢ z inicjatywa w produkcje. |
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Blok tekstéw o Gisele Vienne jest czescia serii przewodnikéw poswigconych wybitnym twércom wspélczesnego teatru, druko-
wanych w kolejnych numerach ,,Didaskaliéw”. Do tej pory opublikowali§my nastepujace przewodniki: Christoph Schlingensief
—numer 92/93; Luk Perceval — 94; Robert Wilson — 95; Dimiter Gotscheff — 97/98; Needcompany — 99; Merce Cunningham - 100;
Wooster Group — 101; Alvis Hermanis — 106; Split Britches — 108; Arpéd Schilling — 109/110; Peter Sellars — 113; Gob Squad —
115/116; Katie Mitchell — 119; Vinge/Miiller — 121/122; Romeo Castellucci 103/104 i 125; Forced Entertainment — 126; Philippe
Quesne — 127/128; Oliver Frlji¢ — 132; Carmelo Bene — 138; Markus Ohrn - 139/140.

Niniejszy blok prezentuje posta¢ Giséle Vienne — francusko-austriackiej rezyserki teatralnej, artystki wizu-
alnej, choreografki. Polskim widzom moze by¢ ona znana z poznanskiego festiwalu Malta. Wystepowata tam
trzykrotnie. W roku 2011, w ramach Idiomu ,,Wykluczeni”, ktérego bytam kuratorka, pokazata Jerk i I Apologize;
w roku 2013, w ramach Idiomu ,,Czlowiek maszyna” zaprogramowanego przez Romea Castellucciego — spektakl
The Pyre. Tworczo$¢ Vienne jest stalym elementem obecnego pejzazu sztuk performatywnych w Europie i poza
nig. W ciggu niespelna dwudziestu lat dziatalnosci (liczac od jej debiutanckiego spektaklu Showroomdummies
z roku 2001) widzowie mogli ogladac spektakle w jej rezyserii ponad siedemset razy na licznych festiwalach,

w teatrach i centrach sztuki. Dlatego w cyklu portretujgcym artystéw ksztattujacych wspélczesna estetyke
teatru i taiica nie moze zabrakna¢ Gisele Vienne.

Na blok sktadaja sig: tekst przyblizajacy jej sylwetke i dotychczasows droge, wywiad z artystka oraz frag-
menty prowadzonego przeze mnie dziennika préb do Crowd, jej ostatniego spektaklu. Stat sie¢ on przedmiotem
mojego doktoratu i zarazem ksigzki o teatrze Giséle Vienne, nad ktéra pracuje. Inspiracjg do Crowd bylo, z jednej
strony, Swieto wiosny Igora Strawinskiego, z drugiej — kultura imprez rave, popularnych szczegélnie w latach
dziewigédziesigtych XX wieku, organizowanych nielegalnie, w opuszczonych budynkach na obrzezach miast.
W spektaklu tym Vienne, wspélnie z pietnasciorgiem tancerzy, stworzyla fascynujaca, hipnotyczng opowiesé

o wspoblczesnych rytuatach, bliskosci, przemocy, poczuciu wspélnoty.

Crowd to nietypowe przedsiewziecie w jej dorobku — oparte caltkowicie na muzyce i ruchu, pozbawione
tekstu, a takze — typowego dla jej poprzednich projektéw — udziatu lalek. Podczas niespetna dziewiec-
dziesieciu minut spektaklu performerzy nie schodzg ze sceny. Dynamika tlumu wspéitworzona jest
tez przez kazdego widza, poniewaz jego percepcja skokowo podaza za grupa, selekcjonujac na biezgco
wybrane postaci lub sytuacje. Dlatego nigdy nie moze mie¢ on poczucia, ze widzial wszystko. Tancerze
wchodza miedzy sobg w interakcje, doswiadczajg momentéw euforii i alienacji, sg zarazem grupa i odreb-
nymi jednostkami, podazaja za narracjg wewnetrzng lub ulegajg impulsom z zewnatrz. Cho¢ Crowd
ma powtarzalng strukture, wiele w nim improwizacji, ruch jest za kazdym razem odpowiedzig na to, co
nowe, niespodziewane. W taficu nie chodzi o techniczng doskonalos¢, wirtuozerie zastepuje integral-
nos$¢ cielesnej obecnosci, a takze afektywne porozumienie ze wspétuczestnikami imprezy. Sprawia to,
ze Crowd jest spektaklem ,samoodnawialnym”, ktérego skrypt pozwala na niewyczerpang pule wariacji
i duzg swobode.

Szczegdlna jest jego czasowos$¢. Choé, podobnie jak w przypadku imprezy rave, mozna wyznaczy¢
poczatek i koniec spektaklu, pozostaje on struktura polimorficzna i alinearng, zbudowana z wielu réwno-
leglych, rozgaleziajacych sie narracji. Muzyka, §wiatto i ruch majg swoje trajektorie, niekoniecznie spéjne
i wzajemnie sie¢ wzmacniajgce. Oznacza to, np., ze $wiatlo w wielu momentach jest celowo sztuczne, alie-
nujace, nie imituje o§wietlenia imprezowego (brak tu stroboskopéw albo dyskotekowych kul), wydaje sie
zewnetrzng instancja, obserwujaca tancerzy. Podobnie muzyka — tworzaca wlasne uniwersum, w wielu
momentach niepokojaca, mroczna, pozbawiona rytmu. Choreografia czesto pozostaje wobec niej w opozy-
cji, nie respektujac beatu, celowo spowalniajac, rozciagajac ruch, czyniac go autonomicznym. Crowd kaz-
dorazowo wytwarza wiec inny powidok, a fantazje widza majg istotny wspétudzial w jego powstawaniu,
stale modyfikujac sensy i tropy interpretacyjne.

Udzial w prébach do Crowd, trwajgcych od grudnia 2016 az do premiery w listopadzie 2017 roku,
zaowocowal wytworzeniem przeze mnie wlasnego archiwum. Sktada sig na nie korespondencja, codzien-
ne zapiski, rejestracje wideo, zdjecia, wywiady ze wspolpracownikami Vienne, przeprowadzone w okresie
prob do spektaklu, a takze obrazy miast i teatréw, w ktérych miata miejsce praca i skladajace sig na nig
codzienne procedury. Crowd pozostaje dla mnie heteronomiczng podréza, angazujaca r6zne metody i Zré-
dla wiedzy, dlatego stanowi tez rdzen prezentowanego ponizej materiatu.

Katarzyna Térz
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Katarzyna Torz (kasia.torz@hotmail.com) — ur. 1982, absolwentka filozofii
UW. Autorka tekstéw o teatrze, redaktorka, programerka Malta Festival
Poznan, pomystodawczyni tematycznego nurtu Malta — Idiomy. Pracuje
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Abstract: Katarzyna Torz’s ““That’s how you’ll disappear’: The Theatre
Gisele Vienne”

The article presents various aspects of the work of the Franco-Austrian
director Gisele Vienne, one of the most important artists of contempo-
rary European theater in their forties. With originality, Vienne builds
complex stage worlds that treat the text only as one of its elements and
a separate authorial understanding defining realism. She creates perfor-
mances combining elements of dramatic theatre, contemporary dance,
work with objects — dolls and robots — and electronic music. The article
reconstructs the artist’s creative path, embraces the aesthetics of her
theater in the context of contemporary art, literature, philosophy and
changes that have taken place in French theatre over the last decades.
The portrait of Vienne also includes many statements by her colleagues.

Key words: Giséle Vienne, puppet theatre, French theatre, affect, inter-
nal experience

Gisele Vienne urodzila sig 12 kwietnia 1976 roku
w Charleville-Méziéres, niewielkim francuskim miescie,
polozonym niedaleko granicy z Belgia i Luksemburgiem.
Mieszkata tam do trzeciego roku zycia, potem wychowy-
wala sie we Francji, Niemczech, czeSciowo takze w Austrii.
Przez kilkanascie lat uczyla sig gry na harfie, pdzniej stu-
diowata filozofig na Uniwersytecie Nanterre i lalkarstwo
w L'Ecole Nationale Supérieure des Arts de la Marionnette!

w Charleville-Méziére. Tam poznala Etienne’a Bideau-Reya
oraz Jonathanna Capdeviella. Swoje pierwsze spektakle? zre-
alizowatla razem z Bideau-Reyem, Capdevielle natomiast stat
sig jednym z jej najblizszych wspélpracownikéw i wystepo-
wal w wiekszosci projektow, jakie do tej pory zrobita®.

Corka francusko-austriackiej pary, dziecinstwo i mlodosé
spedzita pomiedzy trzema krajami, absorbujac ich dzie-
dzictwo kulturowe, historig i jezyki. Jej matka, Dorothea
Vienne-Pollak, studiowata w wiedenskiej Akademii
Sztuk Pieknych u Oskara Kokoschki* i od najmtodszych
lat przekazywala corce pasjg¢ do rysowania i kreowania
wlasnych §wiatéw. Jako dziecko Gisele spgdzata czesto
ferie u dziadkéw w Austrii i ogladata w telewizji animacje
z Europy Wschodniej: Czech, Polski, Rosji. ,,Czegos takiego
nie moglismy zobaczy¢ we Francji” — wspomina®. W rodzin-
nym kraju ogladata za to Muppety i byta wiernym widzem
»absurdalnego i metafizycznego” serialu dla dzieci Téléchat®-
realizowanego na podstawie pomystu Rolanda Topora i Henri
Xhonneux. Matka bardzo wczes$nie zaszczepila w niej fascy-
nacje Hansem Bellmerem, urodzonym w Katowicach nie-
mieckim rzezbiarzem i grafikiem, tworcg pelnych mrocznego

erotyzmu i melancholii instalacji z lalek o zdeformowanych
ciatach. Vienne-Pollak sama jest rzezbiarka i jej pracownia
pelna byta podobnych figur.

Kiedy Gisele miata dziesiec¢ lat, wraz z rodzing przepro-
wadzila sig do Szwarcwaldu. Ze wzglgdu na rytm szkolny
w Niemczech, dlugie popotudnia spedzata w domu, rysujac
i robigc pierwsze lalki pod okiem matki. Ktéregos lata pod
koniec lat osiemdziesiatych poszta z rodzicami na koncert
Diamandy Galds w ramach festiwalu jazzowego w austriackim
Saalfelden. Byta pod tak duzym wrazeniem charyzmatycznej
wokalistki, ze zrobita lalke inspirowang jej osobg. W kolej-
nych pacynkach Vienne personifikowata cechy, ktére wiele
lat p6zniej beda powracac u bohateréw jej spektakli — wraz-
liwych, pieknych, delikatnych i autodestrukcyjnych chtop-
c6w, pokwitajacych dziewczat obdarzonych prowokacyjna
seksualnoscia, zagubionych nastolatkéw — punkoéw, rocker-
séw, gothéw. Jako nastolatka, zafascynowana Cremasterem
Matthew Barneya, stworzyta posta¢ inspirowang tym artysta.
Od dziecinistwa przyjazni sie z Vydig Gastaldon’. Jako mate
dziewczynki, zamiast po prostu bawic¢ sig¢ gotowymi lalkami,
robily wilasne i projektowaly dla nich kostiumy oraz scenogra-
fie. Dorothea Vienne-Pollak pomagata im w zdobyciu mate-
rialéw i profesjonalnym wykonaniu, do zadan starszego brata
Gisele Vienne nalezalo projektowanie i wykonywanie matych
mebli i drewnianych elementéw konstrukcyjnych. Wzajemne
wplywy, przenikanie sig zainteresowan, a przede wszyst-
kim wspéldziatanie z obdarzong ré6znymi umiejgtnosciami
grupa ludzi, ktérzy sie lubia, rozumieja i podzielaja swoje
fascynacje, musiaty by¢ dobrym przygotowaniem do p6zniej-
szej pracy w teatrze. W szkole $redniej w Grenoble Vienne
zaprzyjaznila sig z Partickiem Chiha, rezyserem filmowym,

z ktorym wspotpracowata przy kilku wtasnych projektach®.
Dzieki starszej o dwa lata Vidii, wéwczas studentce tamtejszej
Akademii Sztuk Pigknych, Vienne obracala sig¢ w artystycz-
nych kregach. Tak poznata wybitne postaci europejskiej
sztuki: Philippe’a Parreno, Dominique Gonzalez-Foerster,
Jean-Luca Vilmoutha — 6wczesnych wykladowcéw Akademii.
Pochtaniala tez magazyn ,Purple”, Sledzacy dynamicznie
rozwijajaca sie w latach dziewigédziesigtych XX wieku fran-
cuska sceng sztuki wizualnej, modeg i literature. Vienne lubita
ten styk dyscyplin, widzac w nim fascynujace przenikanie sig
wplywéw i form.

Interesowatl ja tez teatr lalek (cho¢ wspomina, Ze na pierw-
sze przedstawienia tego typu zaczela chodzi¢ pézno, jako
szesnastolatka), ale od poczatku zdawala sobie sprawe z tego,
ze nie pociaga jej konwencjonalna technika lalkarska. Cho¢
w szkole w Charleville-Méziére nauczyla sie rzemiosta
i eksperymentowala z r6znymi typami lalek, nie stanowilo
to nigdy jej celu. Chciala badaé energie, jaka wytwarza na sce-
nie obecno$¢ sztucznych aktoréw i dziwno$¢ rzeczywistosci,
ktérg mozna razem z nimi osiggna¢ w teatrze. Dlatego réwnie
ciekawe bylo dla niej fotografowanie lalek?, tak jakby proces
ten dokumentowat ich odrebng rzeczywisto$é¢. Zachwycaty
ja np. zdjecia Bernarda Faucona aranzujgcego ekscentryczne,
przepelnione poczuciem niesamowitosci i niepokoju sceny
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rodzajowe z udzialem manekinéw-dzieci. Vienne wcze-
$nie poznata kinetyczne rzezby-maszyny Jeana Tinguely,
jednego z czotowych przedstawicieli francuskiej awangar-
dy lat pie¢dziesiatych i sze§¢dziesigtych. Fascynowata sig
twoérczoscig Christiana Boltanskiego, Annette Messager,
Paula McCarthy’ego. Wszystkie te nazwiska sg istotne.
Pokazuja wyraznie, ze tematy, ktére odkrywata na wcze-

snym etapie mtodzieficzego rozwoju, szty w parze z poszu-
kiwaniem zaskakujacych, niepokojacych form, taczacych
intensywna materialnos$¢, sztucznosé budowanych swiatéw
z teatralnoscia.

Poza artystami wizualnymi, droge artystyczng Gisele
Vienne wspotksztaltowali tez pisarze i mysliciele, nurty
estetyczne, z ktérymi stykata sie w r6znych kontekstach —
w ramach edukacji i na drodze wlasnych poszukiwan. W jej
twoérczosci dostrzec mozna wplywy zaréwno francuskiej

Crowd; fot. © Estelle Hanania
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filozofii i literatury (Markiz de Sade, Jean Genet, Alain
Robbe-Grillet!?, Georges Bataille i Michael Leiris), jak
niemieckiego symbolizmu i ekspresjonizmu (Franz von
Stuck), osiggnie¢ Oskara Schlemmera czy pism Leopolda
von Sacher-Masocha. Dostgp do idiomatycznosci jej teatru
otwierajg takze postaci zwigzane z Polska, ktérych zyciowa,
artystyczna i intelektualna droga zahacza o Paryz. Niektore

z nich sg jawne'!, jak Tadeusz Kantor czy Hans Bellmer,
pokrewienistwo z innymi moze by¢ potencjalne lub incyden-
talne, jak z Balthusem, bratem Pierre’a Klossowskiego — inter-
pretatora de Sade’a, przyjaciela i wspétpracownika Bataille’a.
Wszystkich ich tgczyto nowatorstwo, poszukiwanie — czesto
poprzez radykalne eksperymenty na sobie samych — nowych
jezykow i estetyk. Wszyscy oni twérczosé traktowali jak
zycie. Jako outsiderzy, budzili kontrowersje i byli oskarzani
o przekraczanie granic.
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Cho¢ od poczatku swojej kariery Vienne uznawana jest
za artystke francuskg — we Francji sig ksztalcita i tu zreali-
zowala wszystkie swoje spektakle — jej wielowymiarowa
saustriacko$¢” (obecna takze w nazwisku) zatacza tez kregi
personalno-zawodowe, choéby w postaci stalej wspétpracy
z mieszkajacym od ponad trzydziestu lat w Wiedniu, uro-
dzonym w Londynie Peterem Rehbergiem, autorem muzyki
do niemal wszystkich jej projektéw?'?, czy wieloletniej przy-
jazni ze wspomnianym juz, urodzonym w Wiedniu Particem
Chiha. Trudno tez pozby¢ sie wrazenia, ze wytwarzane
na scenie napiecie i graniczne tematy, jakimi sig zajmuje
($mier¢, transgresja, mroczny erotyzm, przemoc), sg w swej
bezkompromisowo$ci i formalnej konsekwencji pokrewne
poszukiwaniom austriackich twércéw budzacych skrajne
reakcje: Thomasa Bernharda, Michaela Hanekego czy Elfriede
Jelinek. Kontakt ze sztukg Vienne wywoluje tez z pamigci
prace innego austriackiego artysty — niemal jej rowiesnika
— Markusa Schinwalda (ur. 1973). Jedna z jego charaktery-
stycznych praktyk jest wprowadzanie w istniejace obrazy,
najczesciej klasyczne portrety, zaburzen: obdarzanie ich
niepokojacymi atrybutami, takimi jak szwy na twarzy, kne-
blujace tasmy czy maski zastaniajace oczy. W swojej praktyce
Vienne w zywym akcie teatralnym bada zwarcia rzeczywisto-
$ci, to, co wymyka sie rozumowemu jej ujeciu, otwiera na nie-
samowito$¢. Zdaniem Patrica Chihy, w matym, ale dumnym
z siebie kraju, jakim jest Austria, spotykaja sig mrok i absurd,
milo$¢ i nienawisc'®. Polaczenie to jest ekscentryczne, ale
zarazem tworczo pobudzajace, wytwarza szczegdlny rodzaj
humoru, ironii.

Lekkos¢ i przewrotnosé — jako kontrapunkt dla gestej atmos-
fery spektakli Vienne — obecne sg w pracy nad nimi, cho¢
jakosci te nie zawsze latwo jest dostrzec w powierzchownym
kontakcie z jej tworczoscia. Anja Rottgerkamp — tancerka
i choreografka, bliska wspélpracowniczka Vienne — zwraca
uwage na szczeg6lng nieprzystawalnosé obrazéw scenicz-
nych i oczekiwan zwigzanych z procesem ich powstawa-
nia: ,Ludzie, ktérzy widzieli spektakle Gisele, zwlaszcza
te najtrudniejsze, zawsze przychodzili do mnie i pytali:

— Anja, jak ty to robisz? Przyjaciele naprawde sie o mnie
martwili, a ja odpowiadalam: nie wyobrazasz sobie, jak
dobrze sie bawilismy! Jedno nie wyklucza drugiego. Musisz
odnalez¢ przyjemnosé w wejsciu w to. Inaczej nie mozesz
tego zrobi¢, bo bedziesz sie caly czas rani¢. W tym teatrze
nie chodzi o realne okruciefistwo, ale o to, zeby pokazac

je publicznosci”.

Pierwszym spektaklem Vienne byl, zrealizowany w 2000
roku, Splendid’s, inspirowany dwuaktowgq sztuka napisang
przez Jeana Geneta w 1948'°. To historia gangsteréw oku-
pujacych pokéj w luksusowym hotelu, gdzie przetrzymujg
zakladniczke — cérke milionera — i czekajg na pojmanie
przez policje. W tym dyplomowym przedstawieniu'” wida¢
juz zapowiedz przyszlego jezyka teatralnego rezyserki.

Na scenie trzech performer6w w maskach zrosnietych jest

z trzema lalkami. Podwoéjnos¢ postaci dotyczy ubioru, wzro-
stu, twarzy o przerysowanych, ekspresjonistycznych rysach.
Aktorzy i lalki rozmawiaja — ci pierwsi stuzg jako brzucho-
moéwcy zapewniajacy zycie swoim sobowtérom. Razem stajg
sie dwoma wariantami tej samej osoby. Pejzaz dzwiekowy
Splendid’s tworzy saczaca sig w tle, prawie niestyszalna
elektroniczna muzyka. Mroczna oniryczno$c¢ tego spektaklu,
jawna manipulacja sztuczno$cig postaci, przemoc spleciona
z erotyzmem sg konstytutywnymi elementami, ktére w réz-
nych formach tworzy¢ beda przyszle uniwersum teatru Gisele
Vienne.

Po ukoniczeniu szkoty Vienne, Capdevielle i Bideau-Rey
chcieli kontynuowac prace nad Splendid’s, poniewaz trzy-
dziestominutowa dyplomowa wersja pozostawila w nich
niedosyt. Latem tego samego roku na festiwalu szké! teatral-
nych w Charleville-Méziéres spotkali mtodych tancerzy
— absolwentéw P.A.R.T.S.*8. Postanowili zaangazowac ich
do rozszerzonej wersji spektaklu. Dzigki uprzejmosci Theo
Van Rompaya, 6wczesnego dyrektora do spraw dydaktycznych
P.A.R.T.S., mogli przez dwa miesiace korzystac¢ z przestrzeni
szkoly i pokaza¢ pelng wersje przedstawienia w Brukseli.
Plan sie powi6dt'?. Dla Vienne byl to czas przetomowy dla
mys$lenia o ruchu, po raz pierwszy wspoétpracowala z tan-
cerzami. Wracajac do tamtego czasu, wspomina czgste
wizyty w Kaaitheatre?®: ,,ogladalismy wszystko, co sig dato.
Przez te dwa miesigce w Brukseli widzieliSmy bardzo duzo
i wywarlo to na nas ogromny wplyw”. Dla Bideau-Reya?!
rozdzwigk migdzy ich do§wiadczeniem — trzema latami spe-
dzonymi gléwnie w pracowniach — i kontaktem ze wspélcze-
snym, niemal sterylnym tanicem by! szokiem. Nie mieli w tym
kierunku zadnego wyksztalcenia. Ale, jak méwi: ,Gisele
zawsze interesowalo przekraczanie wlasnych ograniczen”.
Skoro sama nie umiata tanczy¢, szukala wlasnych sposobéw
wlaczenia tego jezyka w swdj teatr.

Splendid’s byto jedng z nielicznych przyg6d?? Vienne z kla-
sycznie pojmowanym ,tekstem dla teatru”. Literatura stuzyta
jej czesciej jako inspiracja, a nie gotowy do inscenizacji mate-
riat?®. Punktem wyj$cia do pracy nad Showroomdummies
(2001) byto opowiadanie Leopolda von Sacher-Masocha Wenus
w futrze. W kolejnych spektaklach, poczawszy od I Apologize
(2004) autorem tekstu oraz dramaturgiem pozostaje Dennis
Cooper — amerykanski pisarz tworzacy powiesci, dramaty
i opowiadania pelne przemocy i mrocznego homoeroty-
zmu. Tekst méwiony jest czesto z offu, przez niego samego
(I Apologize) albo przez lalke (The Ventriloquists Convention),
czesto w sposdb niedbaly, sttumiony, celowo niezrozumia-
ly. Czasem pozostaje catkowicie poza zasiegiem widza — jak
w przypadku pracy nad Crowd, gdzie nie pada ani jedno
stowo, ale postaci, ktére stworzyl Cooper, i ich historie rozwi-
jane w pracy z Vienne oraz tancerzami stajg sie gleba, na kté-
rej wyrasta spektakl. Zdarza sie, ze czytanie tekstu to zadanie
publicznosci. Tak jest w The Pyre i Jerk, gdzie w ustalonym
momencie kazdy z widzéw otrzymuje broszure i jest popro-
szony o zapoznanie si¢ z naturalistycznymi opisami gwattow
i morderstw.

didaskalia 151-152 / 2019



GISELE VIENNE /49

Obecne w Splendid’s motywy organicznego polaczenia
aktora i jego lalki, relacji pana i niewolnika, osobowosci
rozdwojonej beda powracaly w jej tworczosci wielokrotnie:
w Showroomdummies (2001), gdzie manekiny wydaja sie
wazniejsze od zywych performeréw i obdarzone zostaja
szczegoblng forma obecnosci; w I Apologize (2004) bedacym
oniryczna, okrutng rekonstrukcja zbrodni, gdzie personi-
fikacja ofiar sg lalki; w Une belle enfant blonde / A young,
beautiful blonde girl (2005), gdzie lalki — stylizowane
na niewinne uczennice — sg seksualnymi fetyszami; w Jerk
(2008) — monodramie Jonathana Capdevielle’a, gdzie aktor
za pomocg przyniesionych przez siebie w sportowej torbie
pacynek odtwarza historie seryjnego zabéjcy Deana Corlla,
ktory w latach siedemdziesiatych, w Teksasie, wraz ze swo-
imi nastoletnimi wspétpracownikami torturowat, gwalcit
i zabit blisko trzydziestu chlopcéw; w Last Spring: Prequel
(2011), gdzie chlopiec-robot o imieniu Charles trzyma w reku
kukietke wygladajaca doktadnie tak jak on; czy wreszcie —

w najbardziej spektakularnej odstonie — w The Ventriloquists
Convention (2015), gdzie kazdy z kilkunastu zaangazowanych
aktorow brzuchoméwcéw ma lalke-sobowtéra, z ktérg pozo-
staje w skomplikowanej, czgsto pelnej przemocy, relacji.

Splendid’s wyznacza tez pole poszukiwan choreograficz-
nych Gisele Vienne — myslenia o lalce wspélnie z przestrze-
nia, w jakiej sie znajduje, i o ruchu, jakim mozna jg obdarzy¢.
Pierwsze profesjonalne kontakty z tancerzami uruchomity
w niej wrazliwo$¢, ugruntowang przez wczesniejsze fascyna-
cje artystami wizualnymi. Niepokojacy zwiazek cielesnosci,
zmyslowej materii i ruchu dostrzec mozna zwlaszcza w insta-
lacjach Paula McCarthy’ego. W najbardziej znanych pracach,
takich jak Pinocchio Pipenose Household Dilemma (1994) czy
Pig Island (2003-2010) McCarthy inscenizuje ekstatyczne akty,
do ktérych angazuje rekwizyty, maszyny, plyny, ujawniajac
laczaca je zaleznos¢, opartg na pozadaniu i brutalnej prze-
mocy. We wlasnych realizacjach choreografia zawsze pelni
u Vienne role réwnorzedng wobec $wiatel, kostiuméw czy
tekstu. Cho¢ sama nigdy nie praktykowala tanica (nie jest tez
klasycznie wyksztalcona w tym kierunku), wczesnie zde-
cydowala, czym jest dla niej ruch na scenie: to kompozycja
przedmiotéw i cial. Spotyka sie tu zatem na réwnych prawach
sztuczna i Zzywa obecno$¢.

Vienne przyznaje tez, ze nigdy nie chciala robi¢ w teatrze
lalek tego, czego oczekuje sig od twércow tego gatunku. Nie
zawsze tez byla klasyfikowana jako artystka zajmujaca sie
lalkami. Sama czula blizsze pokrewiefstwo z taiicem niz
z teatrem, bo dawal jej wiecej wolnosci w eksperymentowa-
niu. Jej zdaniem, taniec szybciej reaguje na wspolczesnosc,
jest bezposredni w przetwarzaniu jej na scenie. Przyznaje,
ze duzy wplyw na nig miata zawsze muzyka i byla dla niej
pierwszym punktem odniesienia. P6Zniej stal sig nim takze
teatr, w ktérym muzyka pelni wazng funkcje. Dlatego Vienne
ceni twoérczosc¢ takich rezyseréw jak Romeo Castellucci,
Christoph Marthaler, Bob Wilson czy Heiner Goebbels.
Chodzi o to, zeby pozwoli¢ przenika¢ sie wzajemnie wply-
wom choreograficznym, wizualnym i muzycznym. Dlatego

spektakle Wilsona czy Castellucciego czasem inspiruja ja bar-
dziej swojg obrazowoscia, a czasem muzycznoscig. Podobnie
jak filmy Jacques’a Tati. Jego jezyk audiowizualny jest istot-
ny na réwni z ruchem, w jaki wprawia postaci i maszyny.
Vienne podkresla, ze w pracy nad spektaklem réwnie wazny
jest wymiar zmyslowy, jak tekstowy. Dlatego muzyka, ruch
i slowo sg w nim réwnouprawnione (por.: Bécourt).

Odbidr twérczosci Vienne od poczatku byl tez zywszy
w $rodowisku krytykéw i kuratoréw zajmujacych sie tanncem
niz w kregach teatralnych. W wydanym w 2006 roku, a wiec
zaledwie kilka lat po debiucie Vienne, tomie Panorama de la
Danse Contemporaine. 90 Choréographes Rosita Boisseau sta-
wia jej nazwisko obok takich postaci, jak Pina Bausch, Trisha
Brown, Boris Charmatz, Merce Cunningham, Jan Fabre, Anne
Teresa de Keersmaeker, Maguy Marin, William Forsythe, Josef
Nadij, Wim Vandekeybus czy Sasha Waltz. Moze jest to natu-
ralny kontekst dla dziatan artystéw o ré6znych rodowodach,
ktérzy tacza, ,w pozornie nieograniczony sposéb tekst, ruch,
technologie wideo, o$wietlenie, wysokie i popularne gatunki
muzyczne” — jak definiuje termin contemporary dance belgij-
ski socjolog i badacz sztuk performatywnych, Rudi Learmans.
Zwraca on uwage, ze taniec wspoélczesny wyznacza ,nie-
stabilna, stale redefiniowang eksperymentalng przestrzen”
(Learmans, 2015, s. 229).

Pierwszy pokaz fragmentu materiatu do spektaklu
I Apologize** odbyl sie w studiu WP Zimmer, centrum rezy-
dencyjnym dla choreograféw i tancerzy w Antwerpii. Barbara
Van Lindt, ktéra kierowata wéwczas tym miejscem, zaprosita
Vienne do wspélpracy po obejrzeniu Showroomdummies.
Dostrzegla w jej teatrze nowy jezyk: ,[...] w tym czasie nie
znalam nikogo, kto zajmowalby sig lalkami w taki spo-
s6b” — wspomina Van Lindt?. Kuratorka zaprosila Vienne
do udziatu w projekcie Bal Masqué, organizowanym przez nig
w 2004 roku w antwerpskim Muzeum Mody. Vienne razem
z Bideau-Reyem przygotowali tam spektakl-instalacje Tranen
Veinzen?S, ogladang przez widzéw, noszacych — w przeci-
wienstwie do performeréw — maski. Wszystko odbywato sie
w dlugiej i waskiej przestrzeni, przypominajacej nowoczesne
sterylne mieszkanie. Nastr6j spektaklu narzucata piosenka
Boya George’a The Crying Game, opowiadajgca w kilku senty-
mentalnych wersach o ,1zawych grach” mitosci i rozstaniu.
Bohaterami Tranen Veinzen jest para dorostych i ich dziecko,
probujacy nawigzac¢ ze sobg kontakt. Cho¢ sa zywymi akto-
rami, przypominajg kukly-automaty, wykonujace powta-
rzalne czynnosci zycia: placz, masturbacja, glowa w pralce,
niszczenie przedmiotéw, przegladanie gazety. W spektaklu
nie ma wyraznej opowiesci, to cigg sugestywnych obrazéow
zawieszonych miedzy choreografia a instalacja, tworzacych
reprezentacje wielkomiejskiego zycia. W finale piosenka Boya
George’a miesza sig z szeptami, przyspieszonymi ludzkimi
oddechami; §wiatto w intensywnych kolorach zieleni, fioletu
i pomaranczy zalewa pole gry, odrealniajgc je.

Do 2004 roku, kiedy zakonczyla sig ich wspélpraca, Gisele
Vienne z Etienne(‘em) Bideau-Reyem zrealizowali jeszcze
razem Showroomdummies?” (2001) i Stéréreotypie (2003).
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Przelomowym przestawieniem bylo Showroomdummies.
Takze tutaj w aseptycznej przestrzeni spotykajg sig zywi
performerzy oraz tytutowe manekiny. Funkcjonujg razem

w trybie stalej renegocjacji wlasnych rél, sprawczosci, ruchu.
Cienka granica migedzy statycznoscia postaci a sztuczno-

Scig figur-lalek pozostanie charakterystycznym elementem
scenicznego $§wiata Vienne, wplywajacym na jego elementy,
takze na decyzje choreograficzne. Podobnie jak erotyzm opar-
ty na schemacie pana i niewolnika (Showroomdummies czy
A Young, Beautiful Blond Girl zawierajg w sobie elementy este-
tyki sadomasochistycznej), jeden z trzech — obok przemocy

i $émierci — wierzchotkéw tréjkata, w polu ktérego miesci sig
sztuka Vienne.

Teatr Vienne wpisuje sie w zwrot, jaki dokonat sie we fran-
cuskim teatrze po 2000 roku. Amerykanski badacz Edward
Baron Turk dowodzi, ze cho¢ tekst byt dominujacg cecha
wigkszosci produkcji teatralnych od czasé6w Racine’a (1639-
--1699) do Jeana Giraudoux (1882-1944), ,obecnie wiekszy
akcent, niz na perfekcyjny dialog albo po prostu zwyczajng
wymiane zdan, pada na choreografig, wymiar wizualny
(film i wideo), cyfrowq fonosfere” (Turk, 2011, s. XVIII), i tak
jak inne dziedziny sztuki, takze teatr domaga sie odmiennej
recepcji, uwzgledniajacej dynamiczny rozwoéj kultury cyfro-
wej i zmieniajace sig metody percepcji i komunikacji (tamze,
s. XXII). W tym kontekscie ciekawe jest dostrzezenie tego, jak
nowe napiecia wystepujace w cyfrowym $wiecie, w ktérym
rosngcg role odgrywa wytwarzajgca nowe formy obecnosci
i miedzypodmiotowych relacji wirtualnosé, przewidzieli
francuscy artysci dziatajacy na styku sztuk wizualnych
i performansu, tacy jak Pierre Huyghe czy — wspomniani
wcze$niej Philippe Parreno i Dominique Gonzales-Foerster
(por.: Goldberg, 2011, s. 240-241). To wiasnie ich sztuka, pozo-
stajaca pod wplywem opisanej w 1998 roku przez Nicolasa
Bourriauda estetyki relacyjnej, proponowata innowacyjne
spojrzenie na role odbiorcy, podkreslajace jego krytyczna
funkcje wobec dziela sztuki, ujmowala sytuacje spoleczna
jako obraz, wlgczata popkulture i jej technologie w przestrzen
galerii. Ta artystyczna formacja byla forpocztg dynamicznych
przemian wizualnosci, autoidentyfikacji widza oraz poznaw-
czej konfuzji, w jakg wpada — w Zyciu codziennym, jako
telewidz, ale takze, z koniecznosci, w teatrze. Vienne formo-
wala swojg artystyczna tozsamo$¢ w samym epicentrum tych
rozpoznaf.

Do odnowicielskich tendencji, poszerzajacych pole
poszukiwan i prezentacji nowych form scenicznych
we Francji, nalezy twdrczo$¢ dwdch innych rezyserow —
Philippe’a Quesne’a i Vincenta Macaigne’a?®. Edward Baron
Turk wpisuje tego pierwszego w nurt, ktéry nazywa ,new
media theatre”?®. Charakteryzuje sie on traktowaniem teatru
nie jako szczegdlnie uprzywilejowanej ,wyzszej” formy
sztuki, ale jako zjawiska znoszacego granice miedzy kul-
turg wysoka a kulturg popularng, §wiadomoscig znaczenia
nowych srodkéw przekazu i multimedialnosci globalnego

$wiata, podwazeniem tradycyjnej roli aktora i widza. Cho¢
Turk nie poswieca w tym kontekscie uwagi hybrydycznemu
teatrowi Macaigne’a, to, w moim przekonaniu, on takze posia-
da wspomniane wyzej cechy. Rezyser ten, uzywajac cytatéow
z popkultury, gtoénej muzyki, stroboskopéw, prowokujac
publicznosé¢ do bezposredniego kontaktu — np. wchodze-
nia na sceng, z calg pewnoscig nie przynalezy do epoki
klasycznej inscenizacji. Jednak bardziej, niz klasyfika-
cje i nadawanie etykiet — co proponuje Turk, interesujgce
jest dostrzezenie wspdlnych pél zainteresowan Vienne,
Macaigne’a i Quesne’a oraz braku ograniczen w ich eksplo-
racji. Tych troje urodzonych w latach siedemdziesigtych
XX wieku twércow taczy nie tyle wspdlna estetyka, ile zain-
teresowanie podmiotowoscig ludzkg w stanach tranzytu —
badanie warunkéw, w jakich powstaje, ulega transformac;ji,
wchodzi w relacje z tym, co pozaludzkie (przedmiotami, tech-
nologia). Poza do§wiadczeniem pokoleniowym oraz faktem,
ze ich teatr nie odpowiada na mieszczanskie oczekiwania
publicznosci®’, wigze ich tez to, ze do rezyserowania doszli
okreznymi drogami. Vienne przed lalkarstwem studiowata
filozofie i odbyta gruntowna edukacje muzyczna; Quesne
po studiach w zakresie sztuk wizualnych i grafiki w L'Ecole
Estienne oraz scenografii w LEcole des Arts Décoratifs
de Paris poswigcil dziesig¢ lat praktyce scenograficzne;j;
Macaigne wywodzi si¢ ze §wiata filmu — funkcjonuje tam jako
aktor i rezyser, jest tez autorem scenariuszy.

W 2003, a wigc w czasie, gdy Vienne miala na koncie
zaledwie dwa spektakle, Philippe Quesne zaprezentowat
swoj pierwszy projekt Le Démangeaison des Ailes w ramach
kolektywu Vivarium. Préby z udziatem znajomych oraz psa
o imieniu Hermes odbywaly sie w prywatnym mieszkaniu i —
jak pisze Denise Luccioni — byt to czas, kiedy ,,wiekszos¢ fran-
cuskich teatréw nadal sarkastycznie sie usmiechata w reakcji
na tego typu multimedialne projekty. Po prostu nie pasowato
to w zadnym stopniu do wyobrazenia o francuskiej kulturze”
[Luccioni, 2011, s. 84]. W pewnym sensie zaden z wymie-
nionych artystéw do niej nie pasowatl, cho¢ po kilkunastu
latach dzialalnosci zostali ,,oswojeni”, uznani za potrzebnych
eksperymentatoréw. Vienne, Quesne i Macaigne tworzg autor-
skie §wiaty, podwazajgce nadrzedna role dramatu, wykorzy-
stujace tekst jedynie jako jeden z elementéw immersyjnej
rzeczywistos$ci scenicznej. U Quesne’a to teatr rozumiany jako
przestrzen obserwacji ludzkich zachowan w mikrokosmosie
sztuczno$ci (on sam mdéwi o swojej strategii jako budowaniu
przestrzennej kompozycji, stale zmiennych wizualnych relacji
miedzy obiektami i ciatami w ruchu, autonomicznego miejsca,
w ktérym grupy ludzi mogg sie spotkac i wytworzy¢ projekt
teatralny [Turk, 2011, s. 82]); u Macaigne’a to frenetyczna, roz-
dzierana silnymi emocjami rzeczywisto$¢, zamieszkana przez
zdewastowanych, nieszczesliwych ludzi, Vienne natomiast
przy pomocy aktoréw, tancerzy i lalek bada formy przemocy
i transgresji (jak sama stwierdza, nie sg to tematy nowe, raczej
»istniejg od wiekow”, a tym, co moze czyni¢ wspélczesnym jej
spos6b zajmowania sig nimi, to metoda, przy pomocy ktérej
jekomponuje” [tamze, s. 160]). W ich teatrze reprezentacja
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nie ilustruje problemu, ale odsyta dalej, rozszerza do§wiadcze-

nie poprzez silne emocje i gwaltownos¢ obrazéw (Macaigne),
wielopietrowa, oparta na konceptualnym szkielecie sztucz-
no$¢ (Quesne’a) czy fantasmagoryczne zetknigcie sig
z podwdjng, zywo-martwa obecnoscig performeréw (Vienne).
Przelomowym momentem w karierze Gisele Vienne byt
wystep na Festiwalu w Awinionie. To najwazniejsze wyda-
rzenie teatralne we Francji w 2003 r. przejelo od éwczesne-
go dyrektora Bernarda Faivre d’Arciera®! dwoch mtodych
programeréw: Hortense Archambault (ur. 1970) i Vincent
Baudriller (ur. 1968)%2. Ich koncepcja reformy Festiwalu pole-
gala na corocznym zapraszaniu do wspolpracy l'artiste associé
(artysty stowarzyszonego) — zewnegtrznego kuratora (czasem
byly to dwie osoby), ktéry swojg osobowoscia i programowy-
mi wyborami mial nada¢ kazdej edycji autorski charakter.
Baudriller i Archambault uczynili Awinion miejscem odkry¢
—nieoczywistych spotkan produkc;ji teatralnych i tanecznych
z calego Swiata, proponujacych nowe estetyki, eksperymentu-
jacych z forma, granicami gatunkéw, a przede wszystkim dys-
kutujacych z konserwatywnymi oczekiwaniami duzej czgsci
francuskiej krytyki i publicznosci. Po Thomasie Ostermeierze,
P'artiste associé®® w 2005 roku zostal, wowczas czterdziesto-
siedmioletni, Jan Fabre. Uwazany w réwnej mierze za pro-
wokatora i klasyka, czolowy reprezentant ,flamandzkiej
fali”, ktéra w latach osiemdziesiatych XX wieku zrewolucjo-
nizowata zachodnioeuropejski teatr, pokazal na dziedzincu
Palacu Papiezy przygotowang specjalnie z tej okazji produkcje
Je suis sang. W programie Fabre’a, obok Williama Forsythe’a,
Needcompany, Jana Decorte’a, Mariny Abramovi¢, Romea
Castelluciego, Pascala Ramberta czy Wima Vandekeybusa,
znalazla sig Gisele Vienne z dwoma spektaklami: I Apologize
(2004) i Une belle enfant blonde | A young, beautiful blonde girl
(2005). Program edycji 2005 wzbudzit kontrowersje i gtoéne
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debaty w mediach®!. Glos w sprawie zabral nawet 6wczesny
minister kultury Renaud Donnedieu de Vabres, ktéry popart
dyrektoréw artystycznych?®®.

W I Apologize (2004) na scenie znajduje sig okolo ponad
dwadziescia drewnianych pudel zrobionych z jasnego drewna
i pozbawionych ozdéb. Przypominajg najprostsze trumny.
Miedzy nimi nerwowo przechadza sig mtody mezczyzna
(Jonathan Capdevielle) ubrany w zwyczajne spodnie, teni-
séwki i bluze. W trumnach znajdujg sie lalki — wygladajace
jak mniej wigcej dziesigcioletnie dziewczynki ubrane w uni-
formy dobrych uczennic. Niektére z nich majg przewigzane
oczy. Mezczyzna obchodzi si¢ z delikatnymi — niewinnymi,
ale jakby zdegradowanymi — lalkami obcesowo. Wyjmuje
je z pudel, sadza na krzestach, zeby potem brutalnie je z nich
zrzucié. Rozwija lezacy w kacie rulon. W kocu znajduje
,cialo” kolejnej dziewczynki. Nie wiadomo, co sie tutaj wyda-
rzylto, widac¢ tylko pejzaz katastrofy, skutki jakiejs zagtady,
ktéra przyniosta ofiary.

Mezczyzna zmaga sie¢ ze wspomnieniem, w ktérym wiele
jest momentéw niejasnych. Z opisu spektaklu i narracji
z offu dowiadujemy sie, ze doszto do zbrodni, ale to, co
widaé na scenie, nie jest jej prosta ilustracja, raczej wieloma
wariantami wydarzenia, wspomnieniem przeistaczajacym
sig w mroczna fantazjg. Muzyka, prostota scenografii, w kt6-
rej pojawiajg sie postaci jak z horroréw (plastikowe maski
potwordw), czy undergroundowych filméw erotycznych
(wytatuowany, ubrany w czarny lateks Jean-Luc Verna, czy
tancerka-fetysz Anja Rottgerkamp) tworzg Swiat subiek-
tywnych stanéw psychicznych bohatera, wciagajacych nas
w przewrotng gre i stawiajacy pytania o granice fantazji i jej
ucielesnienia. Lalki sg szarpane, polewane sztuczng krwig,
pakowane jak towar do pudel-trumien. Paradoksalnie wtasnie
przemoc, ,nieludzkie” traktowanie z definicji sztucznych
manekinéw, nadaje im podmiotowos¢ i wyzwala u widzéw
silne emocje.

Z podobnych tematéw: zbrodni, mrocznego pozadania,
ujawnienia paradoksu ciala, w ktérym erotyzm speleciony jest
ze $miercia, zbudowany jest spektakl Une belle enfant blonde
| A young, beautiful blonde girl (2005). Tutaj lalki-dziewczynki
sg niemymi §wiadkami skomplikowanej relacji miedzy pocia-
gajaca kobieta (Anja Rottgerkamp), transwestytg (Jonathan
Capdevielle) i starszg narratorkg (Catherine Robbe-Grillet)

— improwizujacg na autobiograficznym tekscie Dennisa
Coopera. Napiecie miedzy bohaterami (sztucznymi i zywy-
mi) wzmaga muzyka Petera Rehberga i sterylna, utrzymana
w pastelowych rézach scenografia.

Mark Geurden, wieloletni wspélpracownik Jana Fabre’a,
zaangazowany takze wraz z nim w programowanie tamtej
edycji festiwalu w Awinionie, wspomina®®, ze rama kon-
cepcyjng towarzyszgca procesowi zapraszania artystéw
byla symbolika zétwia: ,Jan Fabre chcial zaprosi¢ takich
artystow, ktérzy — podobnie jak z61w — nosza na grzbiecie
wlasne zasady, na jakich opiera si¢ ich dom”. Chodzilo wiec
o znalezienie tworcéw ,autoreferencyjnych” [self-refferential],
to znaczy takich, ktérzy patrza ,na spektakl jak na system

The Ventriloquists Convention; fot. © Estelle Hanania
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semiotyczny, ktéry nie jest czytelny z zewnatrz, ale opiera sig
na systemie zbudowanym przez artyste i wymaga specjalne-
go sposobu ogladu. Oznacza to, ze w duzym zbiorze teatru
nieopartego na teksécie mieszczg si¢ jezyki, ktére wymagajg
odrebnych zestawéw narzedzi do interpretacji”. W koncep-
cji programowej nie chodzito jednak o zredukowanie jej

do okreslonego tematu, ale o pewien ,,system estetyczny”.
Guerden z Fabre’em, po tym, jak zobaczyli etap roboczy

I Apologize w WP Zimmer w Antwerpii, zaproponowali
Vincentowi Baudrillerowi wlgczenie do programu Gisele
Vienne. Niewatpliwie pokaz na najbardziej prestizowym, nie-
mal §wigtym dla Francuzow festiwalu uczynil z niej artystke,
ktora traktuje sig¢ powaznie (pomimo ze juz wcze$niejsze
Showroomdummies okazato sie duzym sukcesem i do 2005
roku prezentowane bylo w kilkunastu francuskich mia-
stach, a takze za granicg)®”. Guerden wspomina o szczegélnej
atmosferze towarzyszacej tamtej edycji, o poczuciu zderzenia
starego z nowym, generujacego napiecie podobne do tego

z roku 1968 — czasu przewrotu spolecznego i kulturalnego:
»Le Théatre de France zniknal! Ludzie méwili, Ze w programie
nie ma wystarczajaco duzo jezyka francuskiego [...] po edycji
zaprogramowanej przez Ostermeiera, ktérego mieszczanski,
cho¢ refleksyjny teatr reprezentuje mézg, Fabre zaproponowat
teatr fizyczny — teatr zoladka i genitaliow”38.

Reakcje na przedstawienia Gisele Vienne byly skrajne.
Geurden przywoluje oskarzenia o promocje pedofilii, seksu-
alng perwersje. Czes$¢ widzow, ktérzy dzielili sie z artystami
swoimi wrazeniami, méwito o konfuzji, ale takze o poczuciu
obcowania ze §wiezym, zaskakujacym jezykiem teatralnym.
Wielu innych oskarzato twércéw, takze w bezposrednich
zaczepkach na ulicy, Ze sg seksualnymi maniakami, ktérzy
niszcza spoleczenstwo i kulture francuska. W, Libération”
Bruno Masi (Masi, 2005) pisal o podwdéjnych pokazach
I Apologize i Une belle enfant blonde jako ,,przejmujacych”.

Z kolei jego kolezanka z tej samej redakcji, Marie Christine
Vernay, recenzujac kilka miesigcy wczesniej I Apologize,
widziata w przestrzeni spektaklu kostnice, przedstawieniu
zarzucita brak dramaturgii i uznata za zbedne wystepujace
w nim ,pornograficzne” elementy takie jak: krew, pocatunki
$mierci czy wysokie obcasy (Vernay, 2004). W innych tek-
stach pojawialy sie jednak takze glosy o niezwyklym talen-
cie Vienne i odwadze realizowania wlasnej wizji (por. np.
Boisseau, 2005).

Splot okolicznosci, ktére przyczynily sie do wytworzenia
atmosfery skandalu towarzyszacej odbiorowi teatru Vienne
w Awinionie, jest bardzo znamienny. Nie chodzito tylko
o naruszenie konserwatywnej obyczajowos$ci i unaocznienie
konfliktu miedzy dwiema wizjami teatru francuskiego — kla-
sycznego, opartego na literaturze widowiska, i formalnego
eksperymentu, wprowadzajacego na sceng nowe sposoby
ekspresji. Opér wobec teatru Vienne budzita jego wywrotowa
energia, za ktérg stala dwudziestodziewigcioletnia kobieta.
Po czternastu latach od premiery, I Apologize stal sig spekta-
klem niemal klasycznym. Nadal pokazywany jest w teatrach
i na festiwalach w wielu krajach. Ostatecznie ukonstytuowat

tez Sciste grono wspélpracownikéw Vienne. W pracy spo-
tkali sig tutaj Jonathan Capdevielle, Peter Rehberg, Anja
Rottgerkamp, Patrick Riou i Dennis Cooper; ten ostatni, jak
wspomina Vienne, raczej antypopularny wéréd oséb, ktére
komentowaly wéwczas jej artystyczne wybory.

4.

Od Awinionu kariera Vienne nabrata intensywnosci, ale
nie byla oczywistym pasmem sukceséw. Teatr ten nie nale-
zy do latwych, trudno pozosta¢ wobec niego neutralnym,
czesto budzi opér i niecheé. Odrebnosé realizowanych
przedsiewziec wigze sig z nie tylko z estetyka, ale takze
faktem, ze precyzyjna, czesto spektakularna wizja artystycz-
na pociaga za sobg skomplikowane wymogi produkcyjne.

W efekcie niektdre przedsiewziecia Vienne fascynujg roz-
machem. W Kindertotenlieder (2007) scena przysypana jest
sztucznym $niegiem, a w jej glebi odbywa sie na zywo kon-
cert; w Eternelle Idole (2009) pole gry to sztuczne, otoczone
trybunami lodowisko; scenografie do This Is How You Will
Disappear (2010) tworzy las zrobiony z prawdziwych, pachna-
cych zywica pni, w przestrzeni prezentacji rozlewa sie gesta
mgla. The Pyre przypomina olbrzymia $wietlng instalacje,

w ktdrej swoje taneczne solo pokazuje Anja Rottgerkamp.
Nietrudno wyobrazi¢ sobie taka scenografie w ktéryms ze
$wiatowych muzedw sztuki wspélczesnej, choéby w Turbine
Hall w londyniskim Tate Modern. Z drugiej strony Vienne
tworzy tez formy skromne — takie jak monodram Jerk, w kt6-
rym za scenografie stuzy krzeslo i torba pelna pacynek, albo
Crowd - cho¢ z duza obsada, moze odbyc¢ sie w hangarze albo
na boisku, potrzeba tu tylko troche ziemi i §mieci.

Kolejne spektakle Vienne sg jak nowe rozdzialy snu. $Sni
go ta sama osoba, zmienia sie jednak temperatura, sceneria,
pojawiaja sie nowi wspélpracownicy. Dlatego towarzyszy im
tez dlugi proces przygotowawczy, research, testowanie mate-
riatu. Vienne pracuje powoli i ceni sobie przemyslany dobér
wspdélpracownikéw, w zaleznosci od wymagan i specyfiki pro-
jektu. Pierwszym etapem przygotowan do The Ventriloquists
Convention, zrealizowanego we wspolpracy z Puppentheater
Halle, byla wyprawa do Stanéw Zjednoczonych na §wiatowy
kongres brzuchoméwcéw. Ostateczna obsada Crowd zostata
skompletowana po kilkuetapowych warsztatach, ktére pozwo-
lity na indywidualnag prace z tancerzami, konsultacje z zaufa-
nymi doradcami, a przede wszystkim na ocene ich mozliwosci
w procesie, na ktéry nie pozwalaja tradycyjne, realizowane
w krétkim czasie przestuchania.

Vienne ma tez w dorobku projekty wykraczajace poza kon-
tekst teatralny. W 2014 roku wyrezyserowata krétkometrazo-
wy, niespetna dziesigciominutowy film Brando. W warstwie
dzwiekowej motywem przewodnim jest tu utwor Scotta
Walkera zaaranzowany przez Sunn 0))), eksperymentalng
metalowa formacje Stephena O’'Malleya. Akcja filmu toczy sig
w gorskiej willi. Pigkna, zmystowa kobieta (Anja Rottgerkamp)
pozostaje w niejasnej, pelnej napiecia relacji z kilkunastolet-
nim chtopcem. Niepokojaca, oniryczna atmosfera przedsta-
wiona jest w kolejnych odstonach — bohaterowie we wnetrzu
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domu, posepne gorskie pejzaze, zakrwawiona twarz kobiety,
chlopiec w ciemnym pomieszczeniu. Na koncu filmu przed
dom zajezdza czarna limuzyna, z ktérej wysiada starsza ele-
gancka kobieta (Catherine Robbe-Grillet). Jak czesto u Vienne,
takze tu relacje miedzyludzkie sg zawieszone migdzy real-
noscig a wyobrazeniem, tworzg intensywny obraz, ktérego
interpretacyjne dopelnienie nalezy do widza. Jej dzialalnos¢

z pola sztuk wizualnych obejmuje przede wszystkim wystawy
—indywidualne i zbiorowe — prezentujace elementy projektow
teatralnych lub zainspirowane nimi. W kontekscie galeryjnym
pokazywata swoje lalki, serie fotografii (Through Their Tears,
2011; 40 Portraits 2003-2008; Freux Follets, 2016) i instalacje
(Last Spring: a Prequel, 2011; Memory Marathon, 2012, czy
dzwiekowa wersjg Jerk, 2008). W 2012 byla, razem z Dennisem
Cooperem, kuratorem wystawy pt. Read Into My Black Holes
pokazywanej w paryskim Centre Pompidou.

5.

Historycy teatru twérczos¢ Gisele Vienne mogg rozszcze-
pi¢ na wiele czytelnych elementéw: ,teatr lalek”, ,taniec
wspolczesny”, ,teatr obrazu”. Cho¢ przynaleznosé do tych
porzadkéw mozna przekonujgco uzasadnic, zaden z nich nie
dostarcza wyczerpujacego wgladu w glab tego teatru. W tym
sensie jest on z pewnoscia zjawiskiem wpisujacym sie w cha-
rakterystyke teatru postdramatycznego oraz w, obserwowane
w sztukach performatywnych co najmniej od lat szes¢dziesia-
tych XX wieku, tendencje do przekraczania granic dyscyplin
i kategoryzacji gatunkowych. W przedstawieniach Vienne nie
chodzi jednak o sprawng estetyczng fuzje i innowacyjnoscé,
aleokonieczno$¢ uzycia wielu réznych srodkéwiowol-
no$¢ w korzystaniu z nich po to, by ignorujac reguty, bez
ograniczen zajac¢ sig badaniem tematéw stawiajacych filozo-
ficzne pytania o sprawy graniczne, z ktérymi mierzy sie czlo-
wiek: §mier¢, destrukcyjne pozadanie, ofiarowanie, przemoc.
Rezyserka kreuje na scenie odrebna, halucynacyjng rzeczy-
wistos$é: wyrafinowane obrazy sceniczne kontrastuja tu z bru-
talnymi tekstami, dziecigca niewinnos¢ lalek z powracajagcym
motywem gwaltu, szept z nadekspresjg, mroczna industrialna
muzyka z subtelnymi piosenkami, minimalistyczna chore-
ografia z przerywajacymi jg eksplozjami zmystowosci.

W spektaklu Wojny, ktérych nie przezylam, w rezyserii
mlodszej o pigé lat od Vienne polskiej rezyserki Weroniki
Szczawinskiej, pada zdanie: ,,Teraz juz wiem, ze pop is the
new tragic”%. To tutaj wydarzac sie ma dramat i to wlasnie
kultura popularna w szczegdlny sposéb zasila teatr Vienne,
dajac jej narzedzia do wiwisekcji wspélczesnego Swiata.

To w jej kontekscie — w przechwytywaniu intensywnosci
popkultury, ale takze sprzeciwie wobec niej — konsekwentnie
tworzy ona swdj teatr. Dlatego wiele w nim zwyczajnosci,
elementéw pochodzacych z typowego pejzazu p6znego kapi-
talistycznego Swiata poczatku naszego wieku. Postaci chodzg
w ubraniach z sieciéwek, nie kryja swojej liminalnej seksu-
alnosci i manifestujg ja przy uzyciu srodkéw emblematycz-
nych dla subkultur. TakZe muzyka, cho¢ najczesciej autorska,
wywodzi sig z bogatej tradycji takich gatunkéw jak elektro,

noise, dance, pop czy metal. Sama Vienne uwaza, zZe jej pro-
jekty sytuuja sie gdzie$ na pograniczu teatru no6 i Halloween.
Za jej programowga deklaracje uzna¢ mozna, ze ma tyle samo
szacunku dla tradyc;ji, ile dla popkultury. To, co pltytkie, moze
by¢ réwnie powazne jak to, co glebokie. Punktem wyjscia

do pracy nad poszczegélnymi spektaklami sg rytuaty — Vienne
szuka ich w wielu niejednorodnych kontekstach; moze to by¢
impreza rave, jak w przypadku Crowd. W Kindertotenlider
artystka przywoluje austriackg tradycje Perchten, karnawalo-
wego pochodu postaci-yeti, ktére pojawiajg sie w §rodku zimy,
aby wypedzi¢ demony i ukara¢ przeklete dusze.

Swiadomosé popu — jego wielowymiarowosci i intensywnosci:
koloréw, kontrastéw, kiczu, przemocy, emocii,
powierzchownosci i glebi — sprawia, ze Vienne konsekwentnie
buduje multimedialno$¢ obrazu teatralnego. Nie wprowadza
jednak do spektaklu elementéw audiowizualnych, takich jak
projekcje wideo lub rejestrowanie na zywo kamerami akcji
scenicznej i dramaturgiczne wcielanie w strukture dziela
widzow i ich reakcji?®. Multimedialno$¢ oznacza tu autorskg
strategie wytwarzania dynamicznego obrazu za pomoca ,tra-
dycyjnych” dzi§ — w dobie wirtualnosci i symultanicznosci
wydajacych sig wrecz archaicznymi — elementéw $wiata sce-
nicznego: obecnosci aktoréw, rekwizytéw, dziatania §wiatta,
muzyki oraz samej przestrzeni teatralnej. Efekty przypomina-
ja czesto teledysk lub koncert (np. arena lodowiska w Eternelle
Idole), instalacje (spektakularny tunel ledowych $wiatet,
bedacy odrealniong, immersyjng przestrzenia dla tancerki
Anji Rottgerkamp w The Pyre) czy film (struktura Crowd,

w ktérym za pomocg manipulacji tempem obraz sceniczny
wydaje sie precyzyjnie, klatka po klatce, zmontowany).

Teatr Vienne wydarza si¢ w epoce zasilanej wlasnymi nie-
pokojami. Zabiera w podréz, cho¢ widz nie opuszcza swojego
fotela, pozostajac w tradycyjnej sytuacji odbiorczej: przygla-
dania si¢ z dystansu dzialaniom w teatralnym black box. Nie
jest to podréz tatwa. Nie tylko dlatego, Ze tematy powracajace
w jej twérczoséci wyzwalajg wiele ambiwalentnych obrazéw
— trudnych lub uwodzicielskich — i tworzg sferg p6tmroku.
Vienne ignoruje w swoim teatrze reguly: linearnej narracji,
prawdopodobienistwa, komunikatywnego realizmu. Swoje
spektakle nasyca intensywnoscia, wyprowadzajaca widza
na tereny, gdzie uaktywnia on osobiste, uspione dotad kanaly
percepcji. Wartos$cig jest tutaj nie tyle wysitek hermeneu-
tyczny, nagrodzony poczuciem zrozumienia zaszyfrowanych
intencji twércy, ile raczej dezintegracja, zanurzenie w innej,
niz codzienna, realnosci, ktéra wydaje sie zbudowana z cien-
kich niewidocznych $cian pod napieciem.

Vienne préobuje poruszy¢ poprzez afekt — rozumiany jako
nagle, chwilowe rozdarcie ciaglosci doswiadczenia i spéj-
nego obrazu wlasnej tozsamosci. Niekoniecznie jednak jest
to proces gwaltowny, nie zawsze tez tatwo go wykry¢. Afekt
dziata tu podskérnie, wprowadzajac mikrorozdarcia, wyzwa-
lajac poczucie, ze $wiat dziala inaczej niz sadzimy, albo niz
podpowiada rozum. Jej teatr waloryzuje zaciemnienie, ope-
ruje wielotonowgq skalg §wiattocienia — niuansujacg zaréwno
rozgraniczenia podmiotowe, jak i pewnos¢ co do stabilnego
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statusu kreowanej rzeczywistosci. Bohaterowie Vienne
sg polimorficzni — niejednoznaczni, ptynni, piekni i okrutni,
efemeryczni, czasem odpychajgcy. Petna brutalnych opiséw
opowies¢ aktora w Jerk to nie tylko slowa. Angazuje w nig
pacynki — lalki wattych chlopcéw, wzajemnie sig torturu-
jacych, gwalcacych, wreszcie konajacych. Capdevielle daje
im nie tylko ruch swoich rak, ale takze glos brzuchoméwcy
i wlasne cielesne zaangazowanie (kiedy jedna z pacynek osig-
ga orgazm, z jego ust wycieka §lina). Cho¢ aktor gra postac
seryjnego mordercy, budzi on jednocze$nie dziwna, jakby nie-
adekwatng w tym kontekscie (tak podpowiada rozum i moral-
no$é) czulos$é, empatie. Inni bohaterowie Vienne uruchamiajg
pozadanie albo fascynacjg — na przyktad zjawiskowa, prze-
pelniona erotyzmem tancerka w The Pyre (Anja Rottgerkamp),
ktéra zarazem emanuje chlodem, alienacja. Cho¢ nie repre-
zentuje zadnej postaci ani konkretnej historii, jej cielesna
obecno$¢ jest tak intensywna, jakby wytwarzata wlasne
pole grawitacji, generujace mozliwe asocjacje w wyobrazni
widza. Zakrwawione manekiny lalek-uczennic w I Apologize
fascynujg dekadenckim, melancholijnym pieknem, wyda-
ja sie pozbawione zycia, cho¢ przeciez — jako lalki — nigdy
go mialy. W uczestnikach Crowd dostrzec mozna echa innych
os6b, konkretni tancerze sg wtedy mediami, uciele$niajgcymi
inne persony, ktére wpisuje w nie widz. Moze to mie¢ skutki
uboczne, podobne do reakcji po niektérych substancjach psy-
choaktywnych; nagle zmienia sie percepcja: z tego, co przyna-
lezy do $wiata obiektywnego, do§wiadczanego empirycznie,
wylaniajg sie inne jakosci. Czasem prowadzi to do destabili-
zacji poznawczej struktury, powoduje konfuzje, doprowadza
do tez albo zostaje zablokowane przez opér, wyparte.

Afekt rozrywa wiegc cigglosé doswiadczenia na wielu
poziomach. Chodzi nie tylko o trudng prébe utozsamienia
sig bohaterami jej spektakli, ale takze o przeczucie, ze to co
widzimy — wymykajace sie logice, przypominajace halucyna-
cje — w rzeczywistosci jest prawdziwszym widokiem, dociera
glebiej do egzystencjalnej prawdy. Teatr Vienne rozgrywa sieg
u progu doznan granicznych, moze przypominac zly sen,
paranoje albo uwodzi¢ intensywnos$cig emocjonalnego pej-
zazu, w ktérym do glosu dochodzg zmysly, czesto sprzeczne
odczucia; pejzazu, ktéry prowokuje feedback — w ciele, pamie-
ci, dos§wiadczeniu widza, i zostaje w nim.

Bardziej niz tautologiczne odgrywanie okrucienstwa
i szukanie dla niego atrakcyjnej formy, wprost odnoszacej
sig do rzeczywisto$ci zewnetrznej (jak dzieje sie czesto
w przypadku teatru nazywanego ,,politycznym” lub ,,zaan-
gazowanym”, korzystajacego z gotowych obrazéw medial-
nych lub interweniujacego w okreslonej sprawie), opatrzone;j
imionami i psychologicznie wiarygodna historig bohateréw,
Vienne interesuje intymne do$wiadczenie wewnetrzne widza,
zaangazowanie go w fikcje, ktéra okazuje sie czesto trudna
iryzykowna. Dlatego, pomimo rosngcego uznania ze strony
kuratoréw i krytykéw, jej spektakle wprowadzaja oczekuja-
cych od sztuki komunikatywnosci (a takze — czesto nawet
w przypadku teatru artystycznego i autorskiego — przyjemno-
§ci i rozrywki) w konfuzje. Vienne nie tyle ujawnia rozdarcia

wspblczesnego §wiata, ile rozsadza ramy reprezentacji, w kt6-
rych w sposéb kontrolowany mozna by o niej dyskutowac.
Rezultaty tego procesu bywaja zaskakujace, czasem budzg
dyskomfort, a nawet oburzenie.

Vienne uzywa terapii szokowej w sposéb subtelny, cho¢
uporczywy, doprowadzajac widza na skraj ciszy, chcac
sprawié, ze uslyszy wtasne mysli, bicie serca, przyspieszo-
ny oddech sgsiada. Zamiast atakowa¢ obrazami, porusza
jego wyobraznie, zeby sam je wytworzyl, uruchamia w nim
mechanizmy identyfikacji i autoidentyfikacji. Po wielu jej
spektaklach zapada milczenie. Sama bylam tego swiadkiem
kilkakrotnie — cho¢by podczas prezentacji Kindertotenlieder
w Le Triangle w Rennes*! czy I Apologize pokazywanego
w ramach Malta Festival Poznan*?. Milczenie to ma swoj
ciezar. Czasem manifestuje sie masowym opuszczeniem sali
(co zdarzylo sig podczas poznanskiego pokazu), czasem jest
szczegblnym rodzajem ciszy — paradoksalnej, biorac pod
uwage ogluszajaca fonosfere jej spektakli. Rezyserka nazywa
wlasng strategie ,aktywowaniem w widzu pragnienia szu-
kania odpowiedzi na tajemnice zycia [life’s enigmas]” oraz
rozkodowywania siatki znakéw, ktérg stwarza na scenie, nie
ufajac zbyt prostym rozwigzaniom i interpretacjom (Turk,
2011, s. 160-161). Strategia ta nie na wszystkich dziata tak
samo. Vienne zdaje sig przekuwac w artystyczna praktyke
twierdzenie Bataille’a, ze ,istnieje w naturze i obecny jest
(subsite) w czlowieku ruch, ktéry zawsze przekracza granice
i nigdy nie moze by¢ zredukowany inaczej niz tylko czescio-
wo”. To dazenie do ekstazy, oczyszczenia, wywrotowosci
wykraczajace poza dyskurs. Chodzi o przezycie, doznanie
transgresji, o niezbaczanie z niebezpiecznej drogi, jaka
pokonuje cztowiek. ,Dyskurs, jesli zechce, moze wywotaé
burze, lecz jakiekolwiek czynitbym wysilki, w poblizu
ognia wiatr mnie nie zmrozi” (Bataille, 2008, s. 67) — pisat
Bataille. Doswiadczenie jest czyms$ niekwestionowalnym,
realnym, transformujacym. Otwartym na to, co niezna-
ne, w tym na wlasny nieprzewidywalny przebieg. Teatr
Gisele Vienne nie ma tezy, ktérej stusznosci chce dowiesé,
nie ma tez — podobnie jak Bataille’owskie do§wiadczenie
wewnetrzne — celu. Sprzeciwia sig logice projektu, ograni-
czajacemu podazaniu za planem. Ma on — parafrazujac pisa-
rza — ,wie$¢ tam, dokad prowadzi” (tamze, s. 53). Dlatego
dynamika, z jakg wchodzi w relacje z widzami, jest bardzo
otwarta i zmienna. |

Tekst jest fragmentem pracy doktorskiej na temat teatru Gisele Vienne
pisanej pod kierunkiem prof. dr hab. Krystyny Duniec w Instytucie
Sztuki PAN w Warszawie.

1 Szkola zostala zalozona w 1987 roku przez Margarete Niculescu

i francuskiego lalkarza Jacques’a Felixa (1901-2006). Kilka lat wcze-
$niej, w 1981 Felix powolal Miedzynarodowy Instytut Marionetek,
o$rodek badawczy i artystyczny, przy ktérym dziata szkola.

% Gisele Vienne i Etienne Bideau-Rey wspélpracowali do 2004 .
Oprocz wspoélnie zrealizowanych spektakli, przez pewien czas wyda-

wali pismo ,,Corps/Objét”.
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3 Capdevielle tworzy tez projekty solowe, ktére pokazywane byly

w teatrach i na festiwalach w wielu krajach.

4 https://denniscooperblog.com/gisele-vienne-day-2/ [dostep: 2 V 2019].
°® Wszystkie wypowiedzi Giséle Vienne, o ile nie zaznaczylam inaczej,
pochodza z rozmoéw, ktére przeprowadzitam z nig 15 i 16 grudnia
2017 w Paryzu i 26 stycznia 2018 w Brukseli.

6 Francusko-belgijski Téléchat relacjonowal zycie przedmiotéw, pre-
zenterami byly w nim lalki. Program emitowany byt w latach 1982-
-1986 w telewizji francuskiej, pézniej takze niemieckiej. Skladat sig

z 234 pigciominutowych odcinkéw. Szybko zyskat status kultowego.
Pomyst opieral sie na parodiowaniu telewizji informacyjnej dla
dorostych.

7 Vydia Gastaldont urodzila si¢ w 1974. Maluje i tworzy instalacje.

Jej prace znajduja si¢ w kolekcjach w wielu krajach. Obecnie mieszka
i pracuje w Genewie.

8 Gisele Vienne wystgpowata w jego filmach Domain (2009) i Boys
Like Us (2014). Patric Chiha zrealizowal tez pelnometrazowy doku-
ment o Crowd zatytulowany Si C’était de ’Amour (2019).

9 Vienne roku sama wykonatla serie zdje¢ zatytulowang 40 portraits.
Przedstawia ona portrety czterdziestu lalek, ktére byly czescig spek-
takli: I Apologize (2004). Une belle enfant blonde / A young beautiful
blonde girl (2005), Kindertotenlieder (2007) oraz instalacji Goddess
(2007). Album ze zdjeciami ukazatl sie w 2012 roku naktadem wydaw-
nictwa P.O.L.

10 Z jego zong Catherine Robbe-Grillet Vienne wspélpracowala przy
spektaklu Une belle enfant blonde / A young, beautiful, blond girl.

11 Wiecej na ten temat: http:/frenchculture.org/visual-and-
-performing-arts/interviews/interview-choreographer-visual-
-artist-and-puppeteer-gisele, https:/denniscooperblog.com/
gisele-vienne-day-2/, czy: https:/www.lecourrier.ch/132281/gise-
le_vienne_je doute_donc_je_suis [dostep: 2 V 2019].

12 Po raz pierwszy wspdélpracowali przy spektaklu Showroomdummies
(2001), od tej pory Peter Rehberg odpowiada za muzyke do jej kolej-
nych produkcji. W 2006 roku, przy pracy nad Kindertotenlieder (2007)
dolaczyt do niego Stephen O’Malley.

13 Rozmowe z Patrickiem Chihg przeprowadzitam 13 lutego 2018

w Paryzu.

14 Rozmowe z Anja Rottgerkamp przeprowadzitam 14 grudnia 2017

w Paryzu.

15 Wszystkie spektakle Vienne — zrealizowane najpierw we wspolpra-
cy z Etiennem, a potem samodzielnie, sag produkowane przez jej sto-
warzyszenie DACM (De 'Autre Coté du Miroir - fr. Po drugiej stronie
lustra).

16 Tekst ten Jean Genet pisal w latach 1944-1948, w tym czasie wielo-
krotnie przebywal w wigzieniu i prowadzil awanturnicze zycie. Genet
nie zgadzal sig na wystawienie go za swego zycia. Tekst zostal opubli-
kowany w 1993 roku, w 1995 r. wystawiony po raz pierwszy w 1995 r.
w Théatre Nanterre-Amandiers w rezyserii Stanislasa Nordeya.

17 W wersji szkolnej byt pokazywany w 1999 r.

18 P.A.R.T.S. (Performing Arts Research and Training Studios)

to jedno z najwazniejszych w Europie o§rodkéw tanca wspélczesnego.
Zalozyta je w 1995 r. w Brukseli Anne Teresa de Keersmaeker, chore-
ografka belgijska.

19 W pelnej wersji trwal on 75 minut, jego premiera odbyla sie 20 lute-
g0 2000 roku.

20 Kaaitheatre, otwarty w 1977, jest jednym z najbardziej progresyw-
nych teatréw w Brukseli. Finansowany przez wspélnote flamandzka
prezentuje zaréwno artystow lokalnych, jak i miedzynarodowe pro-
dukcje teatralne i taneczne.

21 Wszystkie cytaty pochodzg z rozmowy z Etienne’em Bideau-Reyem,
ktora przeprowadzitam w Paryzu 1 lutego 2018.

22 Jeszcze w szkole, jako prace zaliczeniowa spektaklu solowego,
pracowala z tekstem Thomasa Bernharda Swieto Borysa (1970) [Ein
Fest fiir Boris]. Grala w nim kelnerke, ktéra pracuje na organizowa-
nym corocznie balu dla niepelnosprawnych. W jej realizacji byty

to manekiny.

% Obecnie Vienne pracuje nad spektaklem zatytulowanym Der Teich,
na podstawie tekstu Roberta Walsera. Premiera odbedzie sie 6 listopa-
da 2019 w Théatre National de Bretagne w Rennes.

24 Premiera I Apologize odbyla sie 29 wrze$nia 2004 w Lyonie.

Do grudnia 2017 roku spektakl byl pokazany piecdziesiat dziewiec
razy w trzynastu krajach.

%5 Z Barbarg Van Lindt rozmawiatam 10 sierpnia 2018 w Antwerpii.
26 Rejestracje wideo nagrania obejrzatam 3 listopada 2017

w archiwum DACM w Strasbourgu dziegki uprzejmosci

Etienne’a Husingera.

27 Spektakl byl wznowiony w roku 2009 (Showroomdummies #2)
oraz 2013 (Showroomdummies #3).

28 W sezonie 2017/2018 ich spektakle pokazywane byly w Nowym
Teatrze w Warszawie w ramach cyklu ,,Goscie Nowego Teatru”.
18-19.09.2017 The Night of the Moles, 19-20.10.2017 En manque.

29 Oprocz Philippe’a Quesne’a, Edward Turk zalicza do niego takze
Pascala Ramberta, oraz migdzynarodowe grupy takie jak Superamas,
WaxFactory. Por. Turk, 2011, s. 77.

30 W wywiadzie Piotra Gruszczynskiego, zamieszczonym w ulotce
towarzyszace programowi ,,Goscie Nowego Teatru 2017”, w ramach
ktorego 19-20 pazdziernika 2017 Macaigne pokazal swoj spektakl
Laknqd, tak okresla potencjat teatru, ktory tworzy: ,Mysle, Ze nie-
winno$¢ i fantazja faktycznie moga co$ ocalié, o ile zaakceptujemy
fantazje. Jest w tym co$ antyburzuazyjnego, ale mam na mysli
burzuazje nie w znaczeniu ekonomicznym, tylko jako postawe
konformistyczng”.

31 Bernard Faivre d’Arcier pelnil funkcje dyrektora Festiwalu

w Awinionie dwukrotnie: w latach 1980-1984 i 1993-2003.

32 W 2013 r. dyrektorem festiwalu zostal urodzony w 1962 r. Oliver
Py — pisarz, aktor i rezyser. Wiecej na temat historii festiwalu

w Awinionie: http://www.festival-avignon.com/en/history [dostep:

1 XII 2017].

33 W kolejnych latach byli to: Josef Nadj (2006), Frédéric Fisbach
(2007), Valérie Dréville i Romeo Castellucci (2008), Wajdi Mouawad
(2009), Christoph Marthaler i Olivier Cadiot (2010), Boris Charmatz
(2011), Simon McBurney (2012), Dieudonné Niangouna i Stanislas
Nordey (2013).

34 Edycja festiwalu w Awinionie w 2005 doczekala sig wielu komen-
tarzy, m.in. ksigzki Carole Talon-Hugon Le conflit des héritages -
Avignon 2005, Actes Sud-Papiers, 2017.

35 http://discours.vie-publique.fr/notices/053002282.html [dostep:
28 V 2019].

36 Wszystkie cytaty na podstawie rozmowy, ktérg przeprowadzitam

z Markiem Geurdenem w Antwerpii 18 grudnia 2017.
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37 Vienne powrdécita do Awinionu w 2010 r. z This is how you
will disappear (2010).

3 Sam Fabre, ktéry zrewolucjonizowal europejski taniec

i w swojej filozofii twérczej chce wyzwoli¢ ciato ze spotecznych
i estetycznych ograniczen, we wrzesniu 2018 zostal oskarzony
przez bylych wspétpracownikéw o niedopuszczalne zachowania
na tle seksualnym. Sprawa ta wstrzasnela opinig publiczna i $ro-
dowiskiem teatralnym i tanecznym w Belgii. Relacjonowalam

ja w dwutygodnik.com: https://www.dwutygodnik.com/

artykul/8070-bunt-wojownikow-piekna.html [dostep: 28 XII 2018].

39 Cytat za scenariuszem scenicznym spektaklu Wojny, ktérych
nie przezylam. Dzigkuje Weronice Szczawinskiej za udostepnie-
nie materiatu.

40 W tym kontekscie przywolywany wczes$niej termin Turka
,new media theatre” domaga sie dopowiedzenia.

41 Spektakl ten ogladatam 19 listopada 2017.

42 Spektakl byt prezentowany 4-5 lipca 2011 w Poznaniu.
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KATARZYNA TORZ

GRI!WD‘ — DZIENNIK
PROB (FRAGMENTY)

20 grudnia 2016, Théatre Nanterre-Amandiers

Zawsze zaczyna sie podobnie. Czarna scena. Pudetko
i otchlan zarazem. Préby odbywaja sie w Salle Transformable.
To dobra nazwa na to, w czym bede uczestniczyc¢.

Wchodzg na prébe, ktéra juz sie zaczeta. Anja Rottgerkamp
i Ntria Guiu Sagarra — dwie tancerki i choreografki, tutaj
jako asystentki Gisele — przeprowadzajg rozgrzewke. Tancerze
dobierajg sig w pary — rozciagaja, masuja. Z géry wygladaja jak
kolorowe owady lezace na czarnej planszy ze smotly. Glosna
muzyka — zmyslowa, ale jakby stale przypominajaca o aliena-
cji. P] Harvey jest w tym mistrzynia i wlasnie jej White Chalk
odtwarzane jest kilkakrotnie.

Zadanie: Release. Chodzi o to, zeby sie rozpusci¢, uwol-
ni¢, zapomnieé. Nie wszyscy to potrafia, nawet najbardziej
doswiadczeni tancerze. Wtymroz-puszczeniu sig cho-
dzi o to, ja k sie zatrzymujesz. Nie o gwattowne, wykalkulo-
wane zatrzymanie, lecz o ruch spowolniony, ,tak jak topi sig
$nieg” — dopowiada Gisele.

Tancerze — jest ich pietnascioro — w takim gronie spoty-
kajg sie po raz pierwszy. Czg¢s¢ z nich Gisele poznata pod-
czas warsztatow, ktére odbywaly sie w réznych miastach
Europy. Kolejnym etapem byly przestuchania. Niektorzy
z nich znali jej twérczoéé, inni nie. Wygladaja na osoby
w przedziale wieku miedzy dwadziescia a trzydziesci
osiem lat. Podczas warsztatéw (pierwszych prob) Gisele
wymys$lata ramowe postaci-osobowosci. Kiedy po prébie
wyjadalismy z lodéwki resztki kolacji z poprzedniego dnia,
opowiadali mi, Ze najciekawsze bylo to, ze postaci wyrasta-
ja z nich, ze wspédlnie tworzyli ich zarysy. Jednak charakte-
rystyka postaci jest tylko punktem wyjscia. Réwnie dobrze
mozna sie od nich odbi¢ i podazyé w zupelnie innym
kierunku.

Wracamy do dynamiki stops & go. Nieskoniczone sposoby
na to, jak sie zatrzymac, zamrozic¢, sg testowane podczas
ciggu improwizacji przy muzyce. Wazna jest intensywnos¢
i organiczno$¢ ruchu zaprzestania. Chodzi o to, zeby sie
wygasié, a nie po prostu na chwile przesta¢, nie zmienia-
jac swojej kinetycznej materialnosci. Zadanie: performerzy
maja przybrac poze ,rockows” i ,religijna”, i§¢ tak daleko,
jak sie da, pomyslec¢ o ostatniej eksplozji, ostatnim unie-
sieniu, pozie przed $miercia, zanim cialo sig¢ na zawsze
zapadnie. Giséle przywoluje ruch pacynki w Jerk. Cho¢ juz
prawie umarta, nagle prostuje sie w dziwnej ekstazie, osiaga
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,ostatni energetyczny ruch”, dwoisty stan , bycia catkowicie
na zewnatrz i w srodku”.

21 grudnia 2016, Théatre Nanterre-Amandiers

Tancerze — plemig. Przygladam im sig blizej. Zaczynam
zapamigtywac kazdego z osobna, uczy¢ sig ich imion: Marine,
Tyra, Jonathan, Massimo, Vincent, Oscar, Rémy, Louise,
Henrietta, Theo, Sophie, Kerstin, Katja, Philip, Sylvaine.
Nosza dzinsy, bluzy, podkoszulki, czapeczki z daszkiem, sne-
akersy. Social costumes (jak nazywa stroje Giséle) wyrazaja
aspiracje, marzenia. Kazdy przychodzi na imprezg z wlasnym
nastawieniem do ludzi, z wlasng energia seksualna, melan-
cholia, pragnieniami, zahamowaniami. Kazdy, poprzez swoje
ciato i ruch, moze performowac wlasne blizny.

Préba przebiega w kilku etapach. Najpierw Gisele omawia
szczegbtowo to, co dzialo sie wczoraj. Potem analiza postaci,
nastepnie — w ramach rozgrzewki — ,taficzenie postaci” i prze-
bieg catosci. Klub jest rodzajem trzeciej przestrzeni, miejsca
transferu. To, co sie tam wydarzy podczas nocy, ktéra w spek-
taklu trwa nieco ponad godzing, moze zmieni¢ ich, tancerzy,
inas, publiczno$¢ — na chwile i na zawsze.

22 grudnia 2016, Théatre Nanterre-Amandiers

Dennis [Cooper] bedzie poglebial charakterystyke postaci
— Giséle wyjasnia, ze ma napisac tekst, ale nie bedzie
on méwiony na scenie. Pozostanie wiec tekstem pod-
ziemnym, istniejagcym w ciatach tancerzy, zyjacym w prze-
strzeniach, ktére budujg z wlasnych wyobrazeni, zmyslonych
historii, przeczué. Giséle méwi mi o r6znicy miedzy pracg
z aktorami i z tancerzami. Z aktorami wszystkiego jest
za duzo, trzeba redukowac¢ ten naddatek. Z tancerzami —
odwrotnie: trzeba dopowiada¢, budowac historie.

Omoéwienie. W jakim stopniu czytelne wewnatrz grupy sa rela-
cje miedzy bohaterami? Potrzebna jest dalsza praca: ,,Postarajcie
sie utrzymac swojg postac¢ do kofica”. Tancerze mogg pisac¢
monologi wewnetrzne albo korespondowac z Gisele i Dennisem,
nagrywac filmiki, robi¢ sobie selfies, stowem: szukac¢ wszelkich
referenciji, ktére pozwolg rozrastac sig¢ w nich historiom. Gisele:
,Pomyslcie o swoim ciele spolecznym [social body]”. To tylko
fikcja, fantazjowanie o konstelacjach, ale dlaczego mialyby by¢
mniej wazne niz realno$¢? Denis méwi o tym, zeby zwrdcili
uwage na swdj jezyk ciala, na to, co robig z rekami, jak sie otwie-
rajg albo ukrywaja przed $wiatem: ,Cialo/gest bedzie przekazni-

kiem waszych emocji, twarze nie bedg widoczne przez caly czas”.

Tancerze majg nie mysle¢ o tym, zeby jak najlepiej zaprezentowac
sie przed publicznoscia.

Przebieg. Dzi$ czu¢ rosnacg zwarto$¢ w grupie. Sq momen-
ty, kiedy pozwalaja sobie na wiecej. Zdejmujg koszulki,
uwalniajg erotyzm, rozsypuja confetti. W pewnym momencie
Katja wytraca z czyjej$ reki pustg butelke, ktéra roztrzaskuje
sig na drobne kawalki. To prawdziwe szklo. Niezaplanowany
wypadek, zazwyczaj takie przedmioty zrobione sa z cukru.

Gisele ogtasza przerwe. Pracownicy techniczni sprzataja bata-
gan. Na scenie pojawia sie tez Anja. Sprawdza, czy nie pozo-
staly jakie$ drobiny. Sama je zbiera.

Po oméwieniu pozegnalny drink. Wiekszo$¢ tancerzy to wolni
strzelcy. Rozmawiamy troche o ich sytuacji socjalnej, zawodowe;j.
O tym, z czego zyja. Kto$ przenidst sie z Londynu do Brukseli,
kto$ jest pracownikiem tymczasowym i zyje z zasitku, kto§ inny
na co dzien pracuje w sklepie w Sztokholmie.

27 czerwca 2017, CCN2, Grenoble

Sala préb jest przeszklona. Wielkie poziome okno podzielone
na sze$¢ czedci, za nim wida¢ kawatek ulicy, budynki, drzewa,
gory. Zastanawiam sie nad blong taczaca teatr ze Swiatem. Czym
jest szyba, §ciana — wyznaczajagce umowna granice architekto-
niczng? Jak r6znityby sie wytwarzane tu emocje, ruch i napiecia,
gdyby za szyba bylo cos zupelnie innego, na przyklad pustynia,
las albo ogrodzony zasiekami teren koszar?

Kluczowy termin rozwazany dzi$ to saccade. Oznacza
to szarpniecie, nagle zerwanie ciaglosci, mikroruch zmie-
niajacy porzadek, konfiguracje?. W saccade chodzi o ply-
niecie, §lizganie sie, odwr6t i zatrzymanie. W pewnym
momencie Swiatla zostajg przyciemnione, a okna zastonie-
te pélprzezroczystymi roletami. Anja: ,zatrzymajcie sig
w §rodku nicosci”. Tak jakby ten ruch, jego zastygniecie
miato trwaé¢ wieczno$é. Saccade to strumien pradu elek-
trycznego, ktory przechodzi przez ciata wszystkich. Albo
bicie serca wieloczlonowego organizmu. Podczas oméwienia
Gisele zwraca uwage na to, ze w relacjach z innymi trzeba
caly czas podtrzymywac napigcie percepcyjne. Nikt nie
moze zapominad, ze ciggle jest w grupie, z innymi. Kazdy
tancerz, gdy na co$ patrzy, gdy nawigzuje jakakolwiek rela-
cje wzrokowa ze wspéluczestnikami imprezy, ale takze,
kiedy ignoruje otoczenie, musi zna¢ swoja motywacje, dzia-
ta¢ w zgodzie z postacia.

28 czerwca 2017, CCN2, Grenoble

Dzi$ préba zaczyna sie o 13:00 i §wiatlo wdziera sig
z zewnatrz. Ciala tancerzy stajg sie tylko dwuwymiarowymi
sylwetkami. Zaczyna padac intensywny deszcz. Tak jakby
kto$ uruchomit wodng kurtyne. Dojmujgce poczucie saczenia.
Wszystko cieknie. Woda, ruch, muzyka, §wiatlo.

Party sklada sie z r6znych etapéw. Niektére z nich
sg ekstatyczne, inne refleksyjne. Massimo wktada gtowe
pod bluze Louise. Intymno$¢. Takie momenty wydarzaja
sie takze w innych improwizacjach. Wydaje mi sie, jakby
obowiagzywaly tu inne tryby bliskos$ci. Jestesmy w klubie,
a wiec kazdy z nas zostawil cze§¢ prawdziwego siebie
na zewnatrz.

Katia jest ofiarg. Wszyscy gromadzg sie wokél niej.
Komenda: , Katia eksploduje. Moment paniki. Uciekajcie.
Niektérzy z was umierajg”. Liderem tej sceny jest Theo.
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Oznacza to, ze na parkiecie méwi innym, co majg robié¢
(szepcze cues). Gisele daje wszystkim obrazowe wskazowki.
»,Podazajcie za nastrojem, mozecie by¢ zwierzgciem, trupem
na ziemi”. MyS$le o zamachach terrorystycznych w klubach

i na koncertach. Manchester, Istambul, Paryz. Moja wyobraz-
nia domaga sig konkretnych obrazéw. W obliczu eksplozji
wszyscy chca sig ukry¢. Filip i Jonathan prébuja wejsé za kur-
tyne. Theo przykrywa sig flipchartem, Massimo wktada sobie
na glowe pusty kosz na $mieci. Erase. Back together. Kto$ pada
na podloge, Katja kleczy i wpatruje sie w ziemie. Jednak wiek-
szo$¢ dalej tanczy.

Aktorzy biorg akcesoria zwigzane z jedzeniem. Stuza one
do wigczenia przedmiotéw w dynamike ruchu. Woda sig rozle-
wa, chipsy wysypuja sie z paczki. Choreografia transu w grupie.
Szeleszczacy celofan po batonikach, plastik butelek, lizanie bato-
nika, papierowy recznik kuchenny. W relacji z tymi produktami
najnizszej rangi jest co$ podejrzanego. Wyzwalajg pozadanie.
Chce sie je miec¢ jeszcze bardziej i wiecej.

29 czerwca 2017, CCN2, Grenoble

Rozpoczynam dziefi od zapoznania si¢ ze zaktualizowang
wersjg opisOw postaci. Znajac mozliwe motywacje postaci,
znajduje sig jeszcze glebiej wewnatrz tego Swiata. Jestem poru-
szona szczegdlowosciag opiséw, ich autorskim charakterem.
Niektérzy tancerze dotgczyli do nich moodboardy albo kon-
kretne inspiracje do kostiuméw.

Cwiczenie: trzymanie sie za rece w parach lub tréjkatach.
Anja robi korekte, ale nie chodzi o jakas idealna pozycje,
tylko o przeplyw energii — miekkos¢, porozumienie. To wstep
do pracy nad sliding, §lizganiem sie, na ktérym oparta bedzie
jedna ze scen. Jak pracowa¢ nogami, osuwac¢ sie w ruch,
w blisko$¢, w dal? Nauczycielem jest Philip, jeden z tance-
rzy, w spektaklu — transgenderowy body builder. Ttumaczy,
ze jedna noga ma by¢ bardziej przycisnigta do podlogi, druga
§lizgac sie za nia, oraz jaki ruch tulowia i ustawienie krego-
stupa to za sobg pociaga. Sliding ma pozostac §lizgiem, a nie
technika, krokiem tanecznym. Chodzi o jeszcze wyrazniejsze
oderwanie sie od ilustracyjnosci, o to, zeby zaufa¢ temu, co
nieznane, marzeniu, halucynacji. Podczas sliding tancerze
moga mysle¢ o postaciach, ale nie jest to konieczne. Poniewaz
,your characters are full on. Jestescie z nimi na karuzeli”

- przypomina Gisele. Kerstin: , potrzebujemy jakies sytu-
acji, inaczej ruch staje sie monotonny”. Giséle: ,,Chodzi

o dynamike; jesli grupa siebie czuje, to wyobraza sobie,
ze c 0§ sie dzieje, i zaraza sie tym innych”.

30 czerwca 2017, CCN2, Grenoble

Key person - ktos, kto kieruje ruchem; key friends/key
persons — osoby wokol. Gisele: ,Jestescie key persons dla
innych, w ten sposéb podejmowane sg decyzje w grupowym
tancu. Key person jest ostatecznym punktem odniesienia,
ale jesli grupa jest w troche innym rytmie, trzeba za nig
podazac”.

Po przerwie lunchowej przebieg przy normalnym $wietle.
Wedlug Gisele byt za dtugi. Trwat prawie dwie godziny, utwo-
ry za bardzo sie rozciaggaly. Ruchy sg przestylizowane. Trzeba
zastanowic sie, co zrobi¢, zeby przed wejsciem na scene
znalez¢ tune, by¢ juz w slow motion. Sylvainowi zajmuje
to okoto dwudziestu pieciu minut. Giséle méwi, ze widac
prace, jaka tancerze wlozyli w qualities oraz rozbudowywa-
nie postaci. Stajg sie one coraz mocniejsze, ale brakuje wcigz
poczucia grupy, wspdlnotowosci.

Tancerze majg obracac sie w pelnym cyklu 360 stopni. Nie
ma publicznosci jako czwartej $ciany, bo sama pietnasto-
osobowa grupa na scenie (tancerze wobec siebie nawzajem)
to tez publicznosé. Gisele: ,,Chce czu¢ w waszych cialach,
ze sg wrzucone w przestrzen, w ktérej dziata sita odsrodkowa.
Jestescie jak kulki, kto§ w nie pstryka i po prostu sig tocza”.
Punktem wyjscia dla wszystkich jest zatozenie, ze o pierwszej
w nocy przychodza z wielkiego deszczu na impreze. Giséle
prosi, zeby kazdy pamietal o tym w kazdej, najmniejszej chwili
tego spektaklu. ,You are full on the party”. Chodzi o stan con-
stant fictionalisation, stan, w ktérym caly czas wytwarzana
jest historia.

1 lipca 2017, CCN2, Grenoble

Gisele: ,Badzcie tutaj, badZcie w fikcji. Dla mnie to codzien-
no$¢”. Nie da sig (i nie ma to sensu) oddziela¢ fikcji od rzeczy-
wistosci, realnosci i faktu od snu. Nawet bedac w ,,realnym”
$wiecie, jesteémy zbiornikami na fikcje. Nie ma w tym
sprzeczno$ci. Nosimy w sobie chaos, mrok, sprawy niejasne.
,Jesli inni na parkiecie rozpoznaja wasze fikcje, to bedzie
to najwieksze wsparcie, jakie mozecie dosta¢. Pamietajcie
o tym, grajcie w swoja gre”.

Przebieg. Dzi$ na prébe przychodzi kilka oséb, pracownikéw
teatru, ale takze mama Gisele. Okna zastonigto ciemnymi roleta-
mi. Z mroku wylaniajg sig tancerze, najpierw widac¢ blyszczace
czesci ich garderoby: zamek od czarnej bluzy Jonathana, migo-
czacy top Sophie. Giséle rozrzuca po scenie puste plastikowe
kubeczki, puszki, jakies papierki. Poimprezowy syf. Nieokreslone,
uniwersalne §lady bytnosci ludzkie;.

Omoéwienie po przebiegu. Giséle méwi, ze w Nanterre
chciataby bardziej skupic¢ sie na indywidualnej pracy z kaz-
dym. Wedlug Dennisa, wszystkie postaci sag mocne, okreslo-
ne: ,fascynujace jest to, ze nie rozumiemy wszystkiego, nie
kontrolujemy wszystkich relacji. Nie wiemy, na przyklad,
jak to sie stalo, ze nagle jakas dwojka jest razem, jak do tego
doszlo? Odwracamy wzrok w drugi kat sali, a w tymczasem
co$ sie z nimi dzieje”. Te dezorientacje wprowadza slow
motion irozproszenie bohateréw po parkiecie, wiele jedno-
czesnych osrodkéw akcji. Przypomina to dynamike ttumu,
sytuacje na ulicy albo w sieci, kiedy na biezaco $ledzimy
wiele watkow i sytuaciji.
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7 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Gisele oglasza, ze do piagtku koncentrujemy sig¢ na quali-
ties. ,Bedziemy prébowac tego, co dziala, a co nie, dopoki
jest z nami Anja”. Wszystko sprowadza si¢ do jednego:
»Jakos¢ grupy jest kregostupem spektaklu”. Wazny jest
mityczny moment chaosu. W poganskich rytuatach cho-
dzilo o transgresje, o to, zeby narodzi¢ sig na nowo. Czym
dzis jest rytual? Kinetyczna energia ciata przeksztalca
sie w co$ innego: w sprawe spoleczna i polityczna. Gisele
zacheca, zeby i§¢ na catosé, ,rozkreci¢ swéj emocjonal-
ny rollercoaster”. Na imprezie wazna jest idea bliskosci.
Nasze ciata zachowujg sig inaczej, co$ nadzwyczajnego
dzieje sig z dystansem. ,Wnetrze jest w srodku, ale takze
na zewnatrz” — méwi Anja. To bardzo wazne: caty klub jest
moim wnetrzem.

Gisele mowi o wypalaniu sie mtodosci. W jej rozumieniu
eksploatacji nie chodzi o zataniczenie sig na §mier¢ (Anja pod-
kresla, ze nie praktykujemy exhausting dance), ale o specy-
ficzne zarzadzanie energia, o jej gestos¢. Wyczerpanie nie jest
tym samym, co wypalenie. Podczas gdy w wypaleniu jest co$
organicznego, kinetycznego, wyczerpanie jest mechaniczne,
przewidywalne, jak bateria, ktéra wydatkuje okreslong ilos¢
energii, a potem po prostu przestaje dziatac.

8 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Krétka dyskusja na temat rozgrzewki. Anja proponuje, zeby
chetni w nadchodzacych dniach poprowadzili jg zamiast niej.
»Moze sie to wigza¢ z malym stresem, odpowiedzialnoscia. Czy
to nie za duzo?” Hanging spine — ¢wiczenie w parach na rozluz-
nienie kregostupa, odpuszczenie kontroli nad nim. Anja podcho-
dzi do kazdego i pyta, ktdra czes¢ ich ciata jest najbardziej spieta.
Potem zadaje to pytanie Gisele. Ta odpowiada: ,,serce”.

Préba sceny ,bitwa” (the battle). ,,To bitwa roku. Nawet jesli
wokot jest dziesigé tysigcy ludzi, macie pozosta¢ skoncen-
trowani”. Giséle nigdy nie méwi performerom konkretnie,
jak maja tanczy¢, dzieli sie uwagami o nastroju, poczuciu
przestrzeni. Dzi§ skupia sig bardziej na motywacjach, tym co
stoi za postaciami, z czego wynikajg ich ruchy, pozycje ciata,
napiecie, jakie odczuwajg. Wszystko to jest bardzo wazne,
chociaz nie bedzie widoczne dla widza. To wlasnie buduje
miesénie spektaklu wokét koséca, jakim jest struktura. Ciato

wypelnia sig krwig, pragnieniem, impulsami energetycznymi.

Gisele: ,Starajcie sie odnalez¢ w tancu jak najwiecej przy-
jemnosci, radosci. Im bardziej jestescie krusi i wrazliwi, tym
wigcej mocy mozecie uzyska¢ w danej pozie”. Marine méwi,
ze, paradoksalnie, najtrudniejsze dla nich jest wlasnie ,,wylu-
zowac”, zapomnie¢, jak sie taniczy. Poniewaz nikt nie byt
uczony, by szuka¢ w ciele drég, zeby by¢ soba.

10 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Anja przynosi gabke. Na jej przykladzie tlumaczy, jak
dziatajg ludzkie kosci i jak wplywajg na elastycznosé ciata.
Okazuje sie, ze maja w sobie przestrzen (powietrze), ktéra

wzajemnie sig od siebie odbija i wplywa na komérki obok.
Dzieki temu gabka sie wygina. Nasze kosci sg na poczatku
zycia bardzo elastyczne. Kiedy jesteSmy mali, trudno jest

je ztamac. Dopiero potem sztywnieja, stawiajg opdr. Anja:
,Cialo jest ksztaltowane przez intencje. Jesli jej nie ma, wszy-
scy chodzicie w taki sam sposéb”.

Po przerwie tancerze dzielg sie na grupy. Kiedy na scenie
jest tylko dziesie¢ oséb, pojawia sig nagle jakas draznigca
indywidualno$é¢, wszyscy staja sie performerami, znika
poczucie tlumu i najciekawsza cecha tego spektaklu — zatrace-
nie sig w postaciach.

Katja lezy na ziemi i przez dluzsza chwile sie nie rusza.
Stoja przy niej Remy i Massimo. Massimo robi zdjecia komor-
ka i $mieje sie. Staje sie voyeurem. Giseéle bardzo sie to podoba.
Uwaza, ze dodaje ostrosci postaci.

11 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Wspélny rytm. Jak go osiagnac¢? Wazne jest wypracowanie
tempa przestrzeni. Anja przywoluje do§wiadczenie imprezy
w Salwadorze. Atmosfera w sali byta jednorodna, poniewaz
ciata wszystkich osiagnetly synchronizacje. Anja méwi o roli
powtdrzenia. Jesli uporczywie co$ powtarzamy i robimy
to prawidtowo, za kazdym razem co$ sie utrwala, nastepuje
polaczenie miedzy moézgiem a cialem.

Anja wyglasza krétki wyktad z anatomii. Pokazuje rycine
z miednicg i objasnia, za co odpowiedzialne sg poszczegol-
ne kosci. Kiedy wszystko jest poblokowane, §ciéniete sa nie
tylko migénie, ale takze komorki organéw wewnegtrznych.
Okazuje sie, ze na pozostatosci kosci ogonowej wiele sie
opiera. W klasycznym treningu baletowym chodzi o to, zeby
podciaggna¢ ciato do géry. W Crowd celem jest co$ doktadnie
odwrotnego — odpuszczenie, wyluzowanie. Na elastycznosé
ciata duzy wplyw ma historia, to, jaka ma pamied, co je spo-
tkalo. Anja przyznaje, ze wiekszo$¢ ludzi (takze — wiek-
szo$¢ aktorow) jest tak poblokowana fizycznie, ze dojscie
do etapu, na ktérym obecnie jesteSmy w rozgrzewce, zajmuje
wieki.

W oméwieniach padaja stowa klucze, pochodzace z ré6znych
jezykow. Jednym z nich jest niemieckie Diirchlassig. Chodzi
o opis stanu przenikalnosci, porowatosci. Tak jak tkanina,
przez ktéra przenika woda. Stan ten maja osiagnaé tancerze —
calkowicie uwrazliwié¢ sie na bodzce, atmosfere, energie. Anja
ttumaczy, ze w Diirchlassig wigcej sie czuje, ale nie oznacza
to stabosci ani odsloniecia. Z hiperwrazliwosci ptynie moc.
Nastepuje moment przeskoku, kiedy zaczyna sig rozumie¢
rzeczywisto$¢ inacze;j.

12 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Dzi$ na prébie jest mniej oséb, Anja wyjechala, nie
ma Stephena. Czu¢ inng atmosfere. Na dworze zimno, a wigc
w teatrze tez.
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Wrtasnie przebiegta mi kolo nogi mysz. Za chwile druga!
Poczutam dziwny dreszcz. Tak jest chyba zawsze, gdy
do teatru nagle wtargnie zwierze. Czy one wyjadajg resztki
z teatru? Z czego dokladnie? Po jakims§ czasie widzg dwie ¢my
— albo wielkie mole. Co sie dzisiaj dzieje.

Gisele krazy wsérdd tancerzy. Sama momentami wprawia
swoje cialo w tamany spowolniony ruch. Przypomina, jak
wazne jest to, by wzajemnie siebie ogladali. Kazdy z nich jest
w swoim §wiecie, ale te §wiaty sig przenikajg. Theo méwi,
ze bardzo pomaga mu, kiedy podczas taiica méwi do siebie to,
co czuje. Ruchy nie pochodza znikad. Jak cialo - to, co robig
ijak na siebie nawzajem reaguja, jak siebie widza, wplywa
na innych, na tworzace si¢ miedzy nimi kontakty. Katja poka-
zuje upadanie. Zadanie: spowolnienie tej sytuacji, nadanie
jej innej glebi i wyzwolenie w sobie poczucia, ze nie tylko
moj znajomy ma klopoty, ale Ze moje zycie sie rozpada, ze co$
jest gleboko nie tak. ,,Postarajcie sig by¢ bardzo wrazliwi
na swoje wzajemne propozycje. Slow motion to wasz real time.
To czas metafizyczny, real time waszego kryzysu egzystencjal-
nego” — dopowiada Gisele.

W przerwie na lunch przy tylnym wyjsciu do teatru zostaje
znaleziony martwy szczur. Okazuje sig, Ze rano zaatakowat
sprzataczke (czy byt to ten krzyk, ktéry styszelismy niedtugo
po rozpoczeciu préby?). W jej obronie stanal portier, zabit
zwierzg. Ukladam sobie w glowie historig, ze przerazona
mysz, ktéra biegata po scenie, zareagowala w ten sposéb
na tragedie, ktéra spotkata szczura.

14 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Od rana mysle o Crowd jako ostatnim spektaklu ludzkosci.
Jaki materialny $lad po nim pozostalby dla archeologéw albo
badaczy teatru? Mogliby grzeba¢ w garstce $mieci, zgniecio-
nych puszek i pustych butelek, niedopatkéw, stercie ubran
z second hand. Nie jest nawet pewne, czy ocalataby elektro-
niczna $ciezka dzwiekowa, ostatecznie jest tylko zerojedynko-
wym kodem.

15 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Theo zaprasza mnie do udzialu w rozgrzewce. Zgadzam sig
spontanicznie, mimo braku stroju do treningu. Okazuje sie,
Ze jestem spieta, nie potrafie ,,odda¢” swojej glowy w cudze rece.
Leze rozplaszczona na ziemi z zamknietymi oczami. Wyobrazam
sobie, ze jestem wezem. Za duzo mysle, Theo, ktéry mnie ase-
kuruje, czuje to. Smiejemy si¢ z mojego oporu. Wstaje i tancze
z zamknietymi oczami. To pomaga mi by¢ jak §lepiec, to release,
nie patrze¢ na to, co robig inni. Jakie to trudne! Krew w moim
ciele zaczeta szybciej krazy¢. Teraz o wiele lepiej rozumiem, jak
wazna jest dynamika, zaufanie, flow.

16 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Dalsza praca nad wlasciwo$ciami. Jest dobrze, ale ciagle
trzeba pracowacé nad editing — oznacza to np. slowmotioning
somebody — zatrzymanie i skupienie na szczegéle. Potem

mozna laczy¢ te przeéwiczone, coraz lepsze kawatki w diuz-
sze sekwencje. Dzi§ wszyscy sg zmeczeni. Jakby nie udato sig
osiggnac oczekiwanego poziomu radosci, ekstazy, zabawy.

Na dwadziescia minut przed zakoficzeniem préby pojawia sie
Momo, brygadzista sceny. Wjezdza z wielkim wézkiem z super-
marketu i metodycznie rozrzuca plastikowe kubeczki, pozgnia-
tane puszki, kilka toreb, papiery. Porusza mnie jego figura. Jego
zad anie. Na czarnej golej scenie dystrybuuje te $mieci, jak
zabawki, ktérych nikt nie potrzebuje. Nagle ta rutynowa teatralna
procedura jawi mi sig jak zabawa w $mierc.

17 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

Gisele duzo méwi o emocjach. Co robi trzysta os6b wokét
nas na tej samej imprezie? Klub to laboratorium wrazliwo-
$ci. Katja i Theo oraz inne relacje 1:1 to momenty, w ktérych
czujemy sie dotknieci. Tak jakby kto$ wsadzil w nas reke.
Scena, w ktérej wszyscy padaja na ziemie i wygladajg jak mar-
twi, doprowadza mnie do dziwnego drzenia. Co, jesli wlasnie
w takich chwilach mozna ,,przezy¢ $mier¢” w teatrze? Patrick
testuje stroboskopy w ciemnosci, to §wiatto na utamek sekun-
dy ,wycina” postaci z mroku. Dematerializuje ich ciata.

19 sierpnia 2017, Théatre Nanterre-Amandiers

W Salle Transformable zdjeto podloge baletowa, zeby
przygotowac scene do przebiegu. Przestrzen sig poszerzyla.
Gisele ogltasza, ze muzyka bedzie odtwarzana (bardzo glo-
$no) od 15:00. Chodzi o to, zeby w momencie rozpoczecia
wszyscy byli maksymalnie skoncentrowani. Przed przebie-
giem wszyscy sie nastrajaja. Zanim wyjdg na scene, sa juz
w relacjach. Na popoludniowy pokaz przychodzi parenascie
0s6b z zewnatrz, po raz pierwszy mamy tak duza ,widow-
nig”. Calos¢ trwa teraz dziewigédziesiat pie¢ minut; ma by¢
krotsza o trzydziesci. Gisele dzigkuje wszystkim. Trzeba
poprawi¢ dynamike. Kazdy szczegél powinien by¢ bardzo
organiczny, mamy zakochac sie we wszystkich sytuacjach
i we wszystkich postaciach.

28 sierpnia 2017, Le Manege, Reims

Pierwszy dzien préb w Reims. Teatr Le Manége sktada sie
z dwéch budynkéw. Jeden z nich byt kiedys$ cyrkiem. Scena
jest mniejsza niz w Nanterre, wszyscy sa blizej. W tym tygo-
dniu rozgrzewki poprowadzi Margret [Gudjénsdéttir], ktéra
pracowata z Giséle wczeséniej przy This is how you will disap-
pear i Kindertotenlider.

Gisele przypomina: zadna z waszych postaci nie jest pro-
fesjonalnym tancerzem. Pamigtajcie o tym: , Try to remember
non-dancer dancing”. Theo méwi, ze moze potrzeba innych
stéw, zeby dotrze¢ do tych samych jakosci, ktére wczesniej
nazywali dynamics, flow etc. Giseéle sig zgadza, méwi, Ze naj-
wazniejszy jest efekt. Namawia tancerzy, zeby wyobrazili
sobie, ze sa w innej przestrzeni, ze to party gdzie$ ich prze-
nosi, ze dzieki ubraniom i atmosferze stajg sig kim$ innym.
Sliding by¢ jak ruch na karuzeli, kiedy tracimy kontakt
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wzrokowy, nie ogarniamy, kto jest w poblizu, a kto nie,

bo wszystko dzieje sig zbyt intensywnie. Nie ma to by¢ tech-
nicznie doskonata sekwencja, ale co$ ekscytujacego, efekt
tajemniczej sily wprawiajgcej ciata w ruch.

29 sierpnia 2017, Le Manege, Reims

Notuje mysl Margret: ,feeling is believing”. Chodzi o to,
ze jesli co$ pojawia sig w ciele jako impuls, jest to reakcja
na realno$¢, uznanie, ze to co$ (co odczulismy) istnieje. Druga
czg$¢ rozgrzewki przemienila sie¢ w imprezg. Podczas omo-
wienia Henrietta wyznaje, ze czula si¢ bardzo uwrazliwiona,
delikatna. Ze plakala i miala poczucie obcosci — ze nagle nie
zna nikogo na parkiecie. Giseéle uspokaja, ze kazda jakosé,
ktora sig pojawi, ma sens i trzeba za nig podazac. To jak
podréz bez presiji i celu. Po prostu chodzi o to, zeby i§¢ dokads
razem: ,sluchajcie siebie, macie ré6zne kolory, przedstawienie
sie do tego dostosuje”.

2 wrzesnia 2017, Le Manege, Reims

Smier¢. Jej obecnosé krystalizuje sie podczas rozgrzewki.
Na jej ostatnim etapie — medytacji — wszyscy leza na czarnej
podlodze, od ktérej bije chtéd. Gdzies tam, pod spodem, jest
prawdziwa ziemia. Ze swojg glina, odloZzonymi szczatkami
ro$lin i zwierzat, nieokreslonym organicznym szlamem,
bedacym Zrédlem wilgoci. Kazdy tancerz na wlasny sposéb
praktykuje bycie poza swoim cialem. Cwicze to i w ten spo-
s6b docieram — jak okiem-dronem — do innych. Zagladam
w ciemng czupryne Massimo, przygladam sie skérze Tyry,
zgieciu w rece Marine. Bezwstydne podgladactwo przeksztal-
ca sie w blisko§¢ ufundowang na wspélnym bezruchu. Patrze
na nich ,martwych”. Niektérzy sa jak cienkie kartki papieru
przyklejone do podlogi, inni na boku, jak postrzeleni, kto§
z rgkami zlozonymi na piersiach.

,Macie juz wszystko, wiecie, jak gra¢, znacie swoje posta-
ci, teraz chodzi o to, zebyscie coraz bardziej sig tym bawili,
cieszyli, grali na tym instrumencie” — Margret méwi o emo-
cjonalnosci. Ze jesli jest sie caly czas na jej wyzynach, kazdy
ruch jest uzasadniony, kupujemy wszystko. I kazdy z osobna
powinien pracowac nad tym, zeby to utrzymac.

5 wrzesnia 2017, Le Maneége, Reims

Przed rozgrzewka omdéwienie. Najwazniejsze jest to,
ze w ostatnim tygodniu wszyscy zrobili duzy postep, jesli
chodzi o obecnosé, bycie gteboko w postaci. Przyniosto
to inny rodzaj nastroju, bardziej mroczny. Jest go teraz tro-
che za duzo. Giséle: ,Mrok nie jest glebszy od radosci. A oba
te stany moga by¢ powierzchowne. Nie chodzi o to, zeby
trzymac sie planu od A do Z. Taka jest struktura spektaklu —
pozwalajaca na wolnos¢. Trzeba bra¢ pod uwage impulsy. Nie
popelnicie btedu, o ile bedziecie szczerzy”.

24 pazdziernika 2017, Le Maillon, Strasbourg
Taniec w parach do Enter the Ninja Die Antwoord. Tancerze
stajg sie widzami, siedzg w kétku, podczas gdy w srodku

wybrana dwdjka tanczy. Inni oceniaja, krzycza, kibicujac.

To rodzaj pokazu, ktéry ma im da¢ intensywno$¢, osmielic.
Anja sie wczuwa. Obserwujac, szaleje razem z nimi. Méwi,

ze nie chodzi tylko o forme, ale o wolno$¢ wewnetrzna:
,Przeskakiwanie miedzy emocjami méwi duzo o waszej histo-
rii”. Gisele puszcza hip-hopowe piosenki. Uruchamiajg one
rodzaj grubych, intensywnych ruchéw, sg zmystowe, cigzkie,
cielesne. Co czerpiemy z popkultury? Przede wszystkim emo-
cje. Anja: ,teraz nie widzimy juz choreografii, tylko grupe
tanczacych razem ludzi”.

8 listopada 2017, Le Maillon, Strasbourg

Premiera. Katja daje mi przed rozgrzewka prezent — matg
paczuszke z licikiem i ziemig z Crowd. Mozna jej uzyc¢ jako
talizmanu, rzuci¢ zaklecie lub uzy¢ jako nawozu do kwia-
téw. Na razie chowam ja w bezpieczne miejsce. Giséle méwi,
ze najlepsze, co moga dzi$ da¢ publicznosci, to jak najwigcej
siebie. Wtedy wszystko zadziala. JesteSmy podekscytowani.
Rozmawiam z Theo na papierosie o tym, ze oboje uwazamy
za dziwny fakt, ze publicznos¢ przyjdzie dzi$ na spektakl.
Tyle obcych ludzi. Dlaczego i po co? Pytam go, czego stucha
w stuchawkach przed wejsciem na scene. Gtéwnie folku.
Ale ma tez jedna piosenke, ktora jest kiczowata i szczegélnie
go uruchamia. Mysle o tym, ze mam w sobie czastke kazdej
z postaci, jakbym przez te tygodnie zaabsorbowala je alche-
micznym sposobem. Przypominajg mi sig wszystkie piosenki,
ktére od grudnia styszatam na prébach. Mysle tez o teatrach,
zapleczach, mieszkaniach, ulicach, przystankach i dwor-
cach, ktére mijatam i w ktérych spedzatam duzo czasu przez
te tygodnie. Wszystkie one tworza méj prywatny ttum obra-
z6w, pejzaz Crowd. |

Dziekuje Instytutowi Adama Mickiewicza (w szczeg6lnosci Joannie Klass

i Michalowi Rogulskiemu) za wsparcie moich wizyt studyjnych we Francji.

1 Kiedy zaczynatam pisac¢ ten dziennik, nieznany byt jeszcze tytut
spektaklu. Zostal on ustalony w lutym 2017 r.

2 ,Wykonanie ruchu sakkadowego oka wymaga dwojakiego rodzaju
pobudzen mieéni galkoruchowych. Pierwsze, to krétkie pobudzenie
impulsowe, szarpniecie gatka oczna, okreslane takze jako cze$¢ fazo-
wa pobudzenia sakkadowego. Drugie, to statyczna zmiana napiecia
mie$ni gatkoruchowych tak, aby po zakonczeniu sakkady oko utrzy-
mywalo stabilne polozenie na nowej pozycji fiksacji”. Wiecej na temat
ruchu sakkadowego mozna przeczyta¢ w artykule Jana Obera,

Jacka Dylaka, Wojciecha Gryncewicza, Elzbiety Przedpelskiej-Ober,
Sakkadometria — nowe mozliwosci oceny stanu czynnosciowego osrod-

kowego ukladu nerwowego, ,Nauka” 2009 nr 4, s. 109-135.

didaskalia 151-152 / 2019



62/ GISELE VIENNE

7 GISELE VIENNE rozmawia KATARZYNA TORZ

,GHODZI 0 TWOJA HISTORIE"

Czy myslisz, ze teatr bez publicznosci jest mozliwy? Czy
potrzebujesz publicznosci?

To zalezy, co rozumiesz pod hastem ,bez publicznosci”. Jesli
ty ija jesteSmy obecne na prébie, to wystarczy, zeby stworzy¢
publicznos$é. Ale rzeczywiscie uwazam, ze spektakl moze
wydarzy¢ sie bez widzéw. W Crowd poprositam performeréw,
zeby nie byli na scenie dla publicznosci, ale przede wszyst-
kim dla siebie, dla grupy, dla do§wiadczenia. To powinno
by¢ priorytetem. Myéle, Ze to rozumiejg i podazajg w tym
kierunku. Pewnie niektérzy z nich juz tam dotarli, inni
sg w drodze. Bardzo dobrym przyktadem ilustrujagcym ten
priorytet jest Anja Rottgerkamp grajaca w Kindertotenlieder.
Obecnos¢ publicznosci jest dla niej interesujaca i jg stymulu-
je, ale z calg pewnosScia Anja jej nie potrzebuje i gra z bardzo

duza intensywnoS$cig takze bez niej. Na scenie jest przede
wszystkim dla samej siebie, to do§wiadczenie pozwala jej

by¢ z innymi performerami i publicznoscisg, gdy sg obok.
Glebokos¢ doswiadczenia, otwarto$é, wrazliwosé i szczerosc,
wyznaczajace jej relacje z cialem i z otoczeniem skladajg sie
na niezwykla jako$¢ obecnosci Anji na scenie. Ten esencjonal-
ny, bardzo gleboki wymiar scenicznej obecnosci performera
jest, z mojego punktu widzenia, najbardziej szczodrym sposo-
bem grania dla widzéw.

Jerk jest niemozliwy bez nas - publicznosci.

To zupelnie inny spektakl. Widzowie sg tam takze bohate-
rami, czescig gry. Jonathan Capdevielle naprawde sie do nich
zwraca, méwi, ze sg studentami psychologii, ktérzy przyszli
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zobaczyc¢ jego spektakl lalkowy. Ciekawi mnie bardzo wiele
spraw zwigzanych z publicznoscia. Publicznos¢ daje rame,
strukturyzuje prace. Jesli spotkanie z nig nie bytoby przewi-
dziane, dynamika pracy bylaby inna. Publiczno$¢ umozliwia
mi wstep na inny poziom zaangazowania w spektakl. Cho¢
od momentu, kiedy zostaje jej pokazany, nadal nad nim pra-
cujemy, uznaje go za gotowy do tego, zeby inni go zobaczyli,
i nadal do$wiadczam ewolucji mojej perspektywy. Moge
powoli zacza¢ wymienia¢ mysli z innymi ludZmi, poniewaz
podczas procesu prob raczej tego nie robie. Chodzi wiec o zro-
zumienie wielu mozliwych drég odbioru spektaklu. Kontakt
z publicznos$cig rzuca inne §wiatlo na elementy, ktére podda-
walam nadmiernej analizie. Jestem coraz bardziej ciekawa jak
inni postrzegaja, czuja, rozumiejg, identyfikuja co$ jako znak
i jak reagujg na niego osobiscie. W procesie préb publicznosé
jest i nie jest dla mnie wazna. Musze pozostawic sobie otwar-
ta perspektywe. Tak jak w przypadku performeréw, tak jesli
chodzi o moja prace, najwazniejsze jest dla mnie to, ze wyni-
ka ona z gtebokiej potrzeby, z mocnego doswiadczenia, przez
ktére przechodze. Tylko wtedy moge podzieli¢ sie czyms$ naj-
bardziej autentycznym.

Prawdopodobnie jestem najbardziej surowym widzem swo-
jej wlasnej pracy. Wiasnie dlatego powiedzialam tancerzom
w Crowd: §wietnie, jesli publicznos¢ jest usatysfakcjonowana,
ale nie moze to mnie satysfakcjonowaé. Nawet jesli odbie-
ram ten pozytywny odbiér jako duze wsparcie. Jednak nie
chodzi o to, zeby by¢ zadowolonym albo nie. Istotniejsze jest
dla mnie zrozumienie tego, co i jak postrzega publicznos¢,
wejscie z nig w dialog. Duze znaczenie ma dla mnie takze
to, co znaczy w kontekscie spolecznym wspélne ogladanie
spektaklu — zgromadzenie razem ludzi, po to zeby dzielili
doswiadczenie.

Gdy mysle o spektaklu, publicznosci, performerach,

o mnie samej i o wszystkich innych osobach zaangazowa-
nych w powstanie projektu artystycznego, dziwng sprawg
jest to, ze widzowie moga odbiera¢ spektakl w bardzo oso-
bisty sposéb, podobnie jak my wszyscy — ekipa — cho¢ jest
to inne do§wiadczenie niz nasze. Mozemy o tym rozma-
wia¢ i wymienia¢ sig¢ wrazeniami, by¢ w intymnej relacji
ze spektaklem, ale przezywamy zupelnie inne historie

i niekoniecznie bedzie to intymno$¢ miedzy nami. Nawet
jesli to spotecznie wspétdzielone do§wiadczenie wydaje
sie kreowac¢ pozytywne odczucia. Zawsze zaskakujg mnie
reakcje widzéw. Oczekiwatam i oczekuje, ze Crowd bedzie
wytwarzato bardzo wyrazny obraz — hipnotyczny, dwuwar-
stwowy, wywolujacy u widzéw poczucie przypominajace
to po zazyciu narkotykdéw, a zarazem bardzo wyostrzajace
percepcje. Kiedy ogladam Crowd mam nadzieje, ze dziele
to poczucie z innymi widzami, i Ze obraz sceniczny dziata
intensywnie. Przyjmuje takie zalozenie w czasie préb, ale
na szczescie nie wiem na pewno, ze publiczno$é¢ spotka sie
ze spektaklem w ten wlasnie sposéb. Ale nawet jesli okaze
sie, ze jest to zupelnie inne spotkanie, nie stanowi to dla
mnie problemu, tak dlugo jak pozostaje to ciekawe dla
widzéw.

Co napedza cie w pracy?

Bardzo silnym motorem jest milo$é. Zeby pracowac, musze
kocha¢. Nie ukrywam tej emocjonalnej stymulacji. To uczucie,
ktoére przekracza horyzont zwigzany z relacjami miedzyludz-
kimi, mimo ze w miltosci to wlasnie ludzie odgrywaja kluczo-
wa role. I Apologize to dla mnie bardzo radosny, ekscytujacy
spektakl, majacy energie koncertu rokowego, na przyktad The
Swans. Oczywiscie jest ciezki, ale wychodzisz z niego silniej-
sza. Cho¢ znam osoby, dla ktérych bytby glosny i zbyt mrocz-
ny. W przypadku I Apologize reakcje widzéw sg zupelnie inne
niz sie tego spodziewalam. Niektérzy odebrali przedstawienie
jako pelne przemocy, wigkszo$¢ uznata je za co$ strasznego.
Moge sie wiec bardzo myli¢, prébujac odgadna¢ podczas pro-
cesu przyszty odbiér mojej pracy. Ale nie ma to wiekszego
znaczenia, poniewaz to, co robie, nie jest rozrywka. Nie taczy
mnie z widzami zaden kontrakt obiecujacy, ze beda sig $miac,
ba¢, plakac... nawet jesli tak sig dzieje podczas ogladania
moich spektakli. W sztuce umowa z publicznoscia oznacza
dla mnie stworzenie wewnetrznej przestrzeni, gdzie widzo-
wie moga na najrézniejsze sposoby oddac sie refleksji. Chce
zapewni¢ im bardzo intymny interior mocnych doswiadczen.
Ich natura moze by¢ bardzo r6zna. Wlasnie to jest piekne,
kazda osoba korzysta z tej intymnej przestrzeni inaczej, cho¢
jesteSmy w teatrze razem, tego samego wieczoru.

Czy uwazasz swoja tworczos¢ za autobiograficzna?

Mysle, ze koniec konicéw moja twérczosé jest bardzo auto-
biograficzna, ale nigdy nie zaprezentowatabym jej w takiej
formie. Zaskakuje mnie to, jak bardzo zycie i sztuka wzajem-
nie sie transformuja, wplywaja na siebie. Obsesje, pragnienia,
ktére mna kieruja, zasilajg takze w najlepszym sensie moja
prace, w przeciwnym razie to, co robig, bytoby bardzo suche.
Nie dla wszystkich, ale dla mnie. Jesli Crowd uwazam za tak
zmystowy, tak pelen pragnienia, ekscytacji, jezeli tak bardzo
porusza — moze to by¢ dla mnie co$ pozytywnego, ale takze
bolesnego lub wprowadzajacego w konfuzje. Ten emocjonalny
aspekt pracy bardzo mnie interesuje. Moja sztuka jest wiec
osobista, ale w taki sposéb, ze trudno odgadnac co jest pry-
watne a co nie. Przede wszystkim mam nadzieje, Ze tworze
w spos6b otwarty, tak, ze spektakl dla kazdego widza moze
sta¢ sie czyms$ autobiograficznym. Myséle, ze mozliwa jest
komunikacja poprzez sprawy, ktére gteboko nas dotykaja;
na przyklad podczas rozmawiania o $émierci albo mitosci
istnieje gdzies generalne podziemne potaczenie. Wlasnie dla-
tego, kiedy ogladasz Crowd moja historia nie ma znaczenia,
chodzi o twoja historie.

Jaka jest twoja definicja teatru politycznego? Czy w ogole
cie on obchodzi?

Mysle, Ze istnieje polityczny aspekt w tym, ze dzi$ wie-
czorem w Kaaitheatre pokazujemy Crowd, w tym, kto przy-
chodzi do teatru, co konkretnie sie tam wydarzy. Na tym
polega spoleczny aspekt teatru: co to znaczy, ze ludzie sie
gromadza, jakie sa efekty tego zgromadzenia. Pojawia sig tez
pytanie o kontekst ekonomiczny. Dlatego wlasnie ksigzka
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George’a Bataille’a Czesc¢ przekleta [fr. La Part maudite, 1949]
jest dla mnie tak istotna. Porusza temat ekonomii sztuki

i tego jaki rodzaj sztuki jest zapewniony przez system. To, jak
produkuje swoja sztuke, za czyje pieniadze, jest takze wybo-
rem politycznym. Ma to dla mnie duze znaczenie i uwazam,
ze sztuka powinna by¢ szczegélnym miejscem naktaddow,
ktoére nie sg produktywne. Niestety nie zawsze tak jest.

Ta specjalna ekonomiczna przestrzen dedykowana utracie,
zajmujaca sig gtebokimi symbolicznymi przezyciami, istniata
w wielu spoleczenistwach od tysigcy lat, zanim nie wymazat
jej kapitalizm.

Jak angazujesz sie w relacje spoleczne?

Najbardziej wybuchowg mieszanka, ktéra czyni nas otwar-
tymi obywatelami, jest starcie miedzy doS§wiadczeniem emo-
cjonalnym i intelektualnym. Kiedy ma ono miejsce, dziata
jak bomba. Myséle, ze wtasnie to sktonilo mnie do zwrotu od
filozofii ku sztuce i dlatego w swojej pracy staram sie poru-
szy¢ umysly i emocje publiczno$ci. Chodzi o emocjonalng
i umystowq gimnastyke, o inspirowanie widzéw tak skutecz-
nie, jak tylko potrafie. Jest to dla mnie aktywno$¢ w najwyz-
szym stopniu polityczna. Jak stymuluje dusze i uczucia? Jak
kwestionuje samg siebie? Jak wprawiam siebie w ruch? Jak
patrze na siebie samg w perspektywie? Stawiajgc te pytania,
interesujg mnie kwestie percepcyjne. To wlasnie one sg klu-
czowe i dlatego tak bardzo cenie sztuke, ktéra prowokuje ten
rodzaj do§wiadczenia — gltebokie kwestionowanie. Wedlug
mnie moze ona sprawic, ze umieszcza sie swoje myé$li i odczu-
cia w szerszej perspektywie. To najwiekszy polityczny efekt
sztuki, jakiego doswiadczytam. Jesli ktos po lekturze ksigzki
mys$li i czuje inaczej niz wczesniej, to jest to do§wiadczenie
otwierajace, wysiedlajace.

Tego rodzaju do§wiadczenia umacniajg ludzi, poniewaz
mniej sig boja, sa oSmieleni, cenig i potrafig cieszy¢ sig watpli-
wosciami, traktujg je jak stymulacje. Nie pragng desperacko
wyjasnien za cene akceptacji jakiegokolwiek rodzaju odpowie-
dzi. Sztuka moze stworzy¢ nowe kanaly postrzegania i rozu-
mienia, jest w stanie otworzy¢ nas na inne jezyki percepcji.
Ta zdolno$¢ wynalezienia na nowo sposobu, w jaki czytamy
$wiat, jest kluczowa. Moja ambicja jest podziela¢ ten gest
podwazania. Mysle, ze jest wiele r6znych drég interakcji ze
spoleczenstwem, ale ja uzywam wtasnie tego sposobu. Jesli
ktos pracuje jako psychoterapeuta, kucharz albo nauczyciel
jogi, takze moze upodmiotowi¢ [empower] obywateli, ale
w zupelnie inny sposéb. W spoleczenstwie jest wiele funkciji,
ktére przyczyniaja sie do wykreowania wyemancypowanego,
silniejszego obywatela i nie czyniag z ludzi bardziej przestra-
szonych, oniemiatych, pokurczonych.

Tymi ré6znymi perspektywami sg tez dla mnie ekonomia,
sam spektakl, teatr, przestrzen. Wtedy wydarzenia same
w sobie staja sig bardzo wyrazistymi aktami politycznymi.
Szkoda, ze rzadko jest to analizowane w taki sposéb. Zawsze
powtarza sie taki poglad: ,sztuka polityczna musi odnosié¢
sig wprost i w sposéb widoczny do tematu politycznego”.
Nawet w Crowd niektérzy ludzie dopatruja sie odniesien

do wydarzen w listopadzie 2015 [seria zamachéw terro-
rystycznych w Paryzu — przyp. KT], ale na pewno nie jest

to nawigzanie wprost. Nie szukatam go, cho¢ z czasem dotarto
do mnie, ze moze sie ono pojawic.

Ja tez mialam mysli o0 zamachach terrorystycznych
w Paryzu czy Istambule. Nasza wyobraznia przypomina
schowek, czasami niektére obrazy wyzwalaja z niepamieci
konkretne wspomnienia.

W swojej pracy nigdy nie odnosze sie do tych wydarzen
bezposrednio, cho¢ jestem bardzo uwrazliwiona intelektu-
alnie na to, co sie stalo niemal za rogiem mojego domu. Wiec
ataki te miaty i nadal majg na mnie duzy wplyw, tym bardziej
ze zajmuje sie tematem przemocy. OczywiScie, tworzenie
sztuki, ktéra odnosi sig bezposrednio do faktéw politycznych,
moze by¢ interesujace. Ale czesto nie jest to dobra sztuka.
Tym, czego naprawde nie lubie, jest sytuacja, kiedy sztuce
towarzyszy pouczenie: ,poniewaz jest to praca o Fukushimie
albo o ataku na...”. Taki tekst wystarczy, zeby sprzedac prace,
czesto nie trzeba nic wiecej na ten temat powiedziec. Nie
mam litosci dla faktu, ze taka sztuka chce uspokaja¢ sumie-
nie: ,,0 tak, widziatam dobry spektakl o skazeniu srodowiska”.
Mam duzy problem z oparta na hipokryzji relacjag miedzy
publicznoscia, artysta, wydawca, politykami. Swietnie,
ze o tym rozmawiamy. Ale co z tego? Rozmowa na jakis temat
moze by¢ fantastyczna, ale moze by¢ takze przelewaniem
z pustego w prézne, nie posuwaé spraw naprzéod. Tym, co jest
polityczne w Crowd, jest praktyka cielesna, pracujemy inten-
sywnie w sposéb, ktéry pozwala nam wstuchiwac sie w nasze
ciala, w ciata innych, w terazniejszos$¢, w nasze otoczenie.
Myséle, ze pozwala to budowac pewnosé, lepiej i glebiej styszec
siebie i innych. Moge mie¢ tylko nadzieje, ze kazdy moze tego
jako$ do$wiadczy¢. To dla mnie takze wspaniaty sposéb roz-
woju krytycznego i wyemancypowanego spoleczenstwa.

Bruksela, 26 stycznia 2018 | |
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Abstract: Joanna Krakowska’s “Caffe Cino, or the Queer Avant-Garde”
When in December 1958 Joe Cino opened his place on a small side
street of New York, he could not have imagined that, in a fifty-square-
-meter space, a radically new, alternative theater movement could be
born, named “Off-Off-Broadway” almost immediately by journalists
from The Village Voice. Even they, however, introducing a new section
under this heading, could not have foreseen that Caffe Cino’s activity
would become a turning point for queer performance and, to a certain
extent, the entire alternative art scene in the sixties defined by gender
ambiguity, sexual ambivalence and homosexual openness.

Key words: queer theater, Off-Off-Broadway, Stonewall, camp, under-
ground, Jack Smith, La MaMa

Kryminalna awangarda

~Zawsze famalismy prawo. Cokolwiek robilismy, famalismy
prawo. Bo robilismy rzeczy, ktérych nikt wczesniej nie robit™
— moéwi Ozzie Rodriguez. Albo nikt wczesniej nie robit jawnie.

Proces dekryminalizacji stosunkéw homoseksualnych
ciggnal sie w Stanach Zjednoczonych przez piecdziesiat lat.
Jako pierwszy przestal je $ciga¢ stan Illinois w 1961 roku,

w Nowym Jorku zliberalizowano prawo w 1980, a w czterna-
stu stanach uznano prawa oséb homoseksualnych dopiero

w 2003 roku na mocy wyroku Sadu Najwyzszego w sprawie
,Lawrence przeciw stanowi Teksas”. Sad Najwyzszy stwier-
dzil wéwczas, ze penalizowanie kontaktéw homoseksualnych
w Teksasie jest sprzeczne z konstytucja, i rozszerzyl ten
wyrok na pozostale stany, gdzie obowigzywato jeszcze podob-
ne prawo — uznal w ten sposéb legalnos¢ relacji seksualnych
miedzy osobami tej samej plci na obszarze catych Stanéw
Zjednoczonych. Jedynie armii respektowanie tego prawa zaje-
1o jeszcze kilka lat — do 2011 roku.

Innymi stowy, calkiem do niedawna — a z pewnoscia jeszcze
w czasach undergroundowej rewolty i rewolucji seksualnej
lat sze$cédziesiatych i siedemdziesigtych — za homoseksualizm
mozna bylo kara¢ wigzieniem, grzywna, pozbawieniem praw
publicznych, a zdarzaly sie nawet odmowy wydania prawa
jazdy.

Tak zwana ,dekryminalizacja sodomii” nie wyczerpuje,
oczywiscie, prawnych aspektéw przemian obyczajowych
dokonujgcych sie w ciggu tych pieédziesieciu lat. Choéby
o dostepno$c¢ pigutki antykoncepcyjnej dla kobiet nieza-
meznych trzeba byto takze walczy¢ sadownie. Dopiero

w 1972 roku, dwanascie lat od jej wprowadzenia do sprze-
dazy w amerykanskich aptekach, Sad Najwyzszy w sprawie
,Eisenstadt przeciw Bairdowi” zawyrokowal, ze ogranicze-
nie prawa do antykoncepcji jedynie do par malzeniskich jest
sprzeczne z konstytucjg. I nie chodzi tu, rzecz jasna, o kwestie
apteczna, ale o zakres kontrolowania przez panstwo zycia
osobistego obywatelek i obywateli.

Najbardziej jednak kontrowersyjna i niejednoznaczng
kwestig pozostaje co$ tak trudnego do zdefiniowania i ujecia
w norme prawng jak ,przyzwoitos¢”. Zadne administracyjne
i karne dziatania wladzy nie wchodzily tak czesto w konflikt
z konstytucyjnie zagwarantowana wolnoscig slowa, czyli
tak zwang Pierwszg Poprawka, jak te, ktérych przestan-
ka byla obrona moralnosci. Tyle ze, wedle wykladni Sadu
Najwyzszego, obsceniczno$¢ zostala wylaczona spod ochrony
konstytucyjnej, a to, jak ja definiowac i decydowadé, co jest
nieprzyzwoite, a co nie — zostalo pozostawione do uznania
sagdéw stanowych, a zatem zalezalo catkowicie od miejsco-
wych zapatrywan obyczajowych. Jeszcze w polowie ubieglego
wieku za nieprzyzwoite, a zatem za nielegalne, uznawano
wigc nagos¢, pornografie, dystrybucje informacji i materialow
antykoncepcyjnych, a takze prywatne listy zawierajace sek-
sualne treéci. Od pé6znych lat pieédziesigtych niemal do dzi
w kolejnych sprawach sgdowych regulowano albo deregu-
lowano kwestig rozpowszechniania ,nieprzyzwoitosci”, ale
samo pojecie sprawialo wymiarowi sprawiedliwosci klopot
nie lada. Ani odwolywanie sig do ,,odczu¢ przecietnych oby-
wateli”, ani do ,,spolecznej wartosci utworéw”, ani tworze-
nie kilkustopniowych testéw na nieobyczajnos¢ nie mogto
przynie$¢ w tej mierze definitywnych i niekwestionowanych
rozstrzygnie¢. Tym samym prawo zabraniajgce rozpowszech-
niania ,,obscenicznych tresci” mozna bylo stosowa¢ instru-
mentalnie, uznaniowo i interesownie, a powolujac sie na nie
— wydawac rozmaite zarzadzenia, zakazy i nakazy.

A jesli dodac¢ do tego przepisy przeciwpozarowe, przepisy
dotyczace najmu, sprzedazy alkoholu, wydawania licencji
teatralnych i wszelkie inne, trudno sie dziwi¢, ze twoérczosé,
obyczajowos$¢ i osobowosci nowojorskiego Downtown wcho-
dzity w permanentny konflikt z prawem i jego str6zami, jesli
tylko ci przejawili takg wole. Charakter tych naruszen byt
wszechstronny, od niczym nieskrepowanej ekspresji twérczej
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po akty obywatelskiego niepostuszenstwa. Charakter represji
i metody policji byly za$ zupelnie tradycyjne: naloty, prowo-
kacje, konfiskaty, mandaty, zamykanie lokali i cofanie licencji.

Kiedy w 1966 roku w teatrze Playhouse of the Ridiculous
wystawiono sztuke Ronalda Tavela o Indirze Gandhi Indira
Gandhi’s Daring Device, towarzyszyl temu dyplomatyczny
skandal, niezupelnie zreszta wiadomo, z jakiego powodu.
Moze ze wzgledu na tytutowq bohaterke, moze z powodu
trzymetrowego czlonka w stanie erekcji, z ktérym paradowat
jeden z aktor6w, a moze z powodu podejrzenia, ze insceniza-
cje wspomagaty wtadze wrogiego Pakistanu, skoro na afiszu
pojawila si¢ nazwa pakistanskiej restauracji, z ktérej wypo-
zyczono sztucce i talerze na potrzeby spektaklu. W kazdym
razie Ronald Sukenick w swojej ksigzce o nowojorskiej bohe-
mie przytacza wspomnienie Tavela, ktérego odwiedzi¢ miato
trzech eleganckich i grzecznych panéw z FBI, ktérzy w zwigz-
ku z naciskami ze strony ambasady indyjskiej, zagrozili:

Ten teatr nie dziala legalnie, podobnie zreszta jak [...] pie¢dzie-
sigt innych teatréw z kregu off-off-Broadway. Istniejg one [...]
bo tak sie podoba wladzom miejskim, ale mogg by¢ zamkniete
z dnia na dziefi z powodu niezliczonych szczegéléw technicz-
nych. I tylko od was zalezy, czy zdejmiecie przedstawienie

z afisza, czy tez wywalicie pigédziesiat teatréw z artystyczne-
go interesu... (Sukenick, 1995, s. 224-225).

By¢ moze zresztg ten akurat szantaz jest konfabulacja
Tavela, albo autor ksigzki, ktéry przywoluje te stowa, nieco
je ubarwia:

Bylem sam: nie miatem Zzadnego poplecznika — koniczy Tavel,
a w jego oczach fauna pojawia sie wyraz prawdziwej udreki

(tamze).

Trudno dzi$ stwierdzi¢, czy sztuke w koncu z afisza rzeczy-
wiscie zdjeto, czy zeszla z niego sama, ale tak czy inaczej, byt
to, jak zresztg widaé, czas narastajacego konfliktu dramatopi-
sarza z rezyserem i dyrektorem teatru, Johnem Vaccaro, ktéry
zakonczyt sig ich rozstaniem. Nie zmienia to jednak faktu,
ze wizyty funkcjonariuszy w lokalach, gdzie odbywaty sie
wystepy, byly wowczas na porzadku dziennym.

Nowojorski underground funkcjonowat w duzej mierze
poza prawem, a brak odpowiednich licencji czy naruszanie
umow najmu lokali, gdzie przedstawienia sig odbywaty,
stawalo sie pretekstem do policyjnych nalotéw. W najbar-
dziej znanym teatrze offowym, Café La MaMa, Ellen Stewart
od frontu prowadzita sklep z konfekcja, ktéry sasiedzi uwa-
zali za burdel i wzywali policje, widzac przybywajacych tam
wieczorem gosci. Wystepy w Caffe Cino z pewnos$ciag mogly
odbywac sie tylko dzieki korupcji. Raczej nie z powodéw
artystycznych wystawiono tu kilkakrotnie sztuki autora,
ktéry na co dzien pracowat jako inspektor w wydziale licen-
cji i zezwoleni nowojorskiego magistratu. Regularne haracze
wyplacano nie tylko policjantom, ale i funkcjonariuszom
rozmaitych stuzb miejskich, strazy pozarnej, gazowni

i elektrowni. Prad w lokalu byt zresztg kradziony, bo tak sie
zlozylo, ze chlopak Joego Cino, z zawodu elektryk, potrafit
nielegalnie podlaczy¢ instalacje do miejskiej sieci. Swiatlo
w kawiarni pojawialo sig zatem dopiero po zmierzchu, kiedy
zapalaly sig latarnie uliczne.

W powiesci Roberta Patricka, osadzonej w klubowym
teatrze wzorowanym na Caffe Cino, jest scena, w ktorej tuz
po spektaklu The Wilde Philosophy — skompilowanym z frag-
mentéw poematéw, opowiadan i listow Oscara Wilde’a, a kon-
czacym sie slowami lorda Alfreda Douglasa, kochanka, ktéry
doprowadzil go do zguby: ,jestem miloscia, ktéra nie $mie
wymowic swojego imienia” — w lokalu pojawia sig policjant:

Wszystko momentalnie ucichlo. Joe podniést sig z ambasa-
dorska godnoscia, by przywita¢ oficera i ze spokojem popro-
wadzil go na zaplecze. Kilka chwil p6zniej funkcjonariusz
pojawil sie z powrotem, zapinajac kieszen koszuli. Przeszedt
wzdluz szpaleru odwréconych plecami gosci i bardzo powoli
opuscit lokal. Joe wylonit sig z zaplecza, machnat reka nad
glowa tak, jakby odganial muchy, a impreza odpalila z calym
impetem, niczym zatrzymany na moment film (Patrick, 1998,
s. 58-59).

Skorumpowanie policji w tym czasie bylo legendarne
i moglo sie realizowac¢ bezkarnie, zwlaszcza w miejscach gro-
madzacych homoseksualng klientele i publicznosé. A skoro
te zachowywaly na ogét status prywatnych klubéw, gdzie
trzeba bylo zosta¢ wprowadzonym, zna¢ zwyczajowe hasta
czy kody zachowan, to ten nurt 6wczesnej amerykanskiej
alternatywy byl w pewnym sensie forma ,,zorganizowanej
przestepczosci”. Wigze sig to zresztg z wydarzeniami 1969
roku w barze Stonewall. Policja pobierata haracz takze
od wlascicieli tego baru i zapewne wlasnie niezadowolenie
funkcjonariuszy z jego wysokosci stalo sig posredniag przyczy-
na zamieszek. W telewizyjnym programie Stephena Colberta
mowit o tym Jim Fouratt, dzialacz ruchu LGBTQ), ktérego
poczatki siggajg wlasnie tamtych wydarzen:

FOURATT: Stonewall to byl mafijny bar w Greenwich
Village.

COLBERT: Mafijny?

FOURATT: Tak, mafia to zorganizowana przestgpczos¢,
Stephen. (Colbert sie obrusza i stwierdza, ze wie, co to jest
mafia.) To byly jedyne miejsca, gdzie geje i lesbijki mogli
przychodzi¢, bo homoseksualizm byl w Nowym Jorku prze-
stepstwem, tak zresztg jak niemal w calym kraju. Stonewall
to byt podly lokal, ktéry wygladat jak w filmie o latach trzy-
dziestych tajny bar w czasach prohibicji z oknami zaslonigty-
mi od frontu. Tego dnia — to byl piatek, gorace lato, wczesny
wieczor — przyjechata policja po swéj haracz. Moze cig szo-
kowag, ze policja brala pienigdze od zorganizowanych prze-
stepcéw, ale rzeczywiscie brata i tak bylo wtasnie tym razem.
Tylko Ze w barze zrobilo sie jakie$ zamieszanie, bo policjanci
dostali za mato kasy, a ludzie zaczeli sobie z nich zartowac.

Nie ma w tym nic nadzwyczajnego....
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COLBERT: Nie cierpie, jak geje kpia sobie z ludzi. To jest
wasza najgorsza bron.

FOURATT: Owszem, umiemy jej uzywac... wigc w barze
byta wtedy transwestytka — kobieta przebrana za mezczy-
zne — ktéra tym policjantom co$ dogadata i jeden z nich
uznatl to za obraze i aresztowal ja, zalozyt kajdanki i wsa-
dzit do samochodu, ktéry parkowat przed barem. Kiedy sie
w tym samochodzie znalazla, jako Ze byla to bardzo meska
transwestytka, zaczeta tym samochodem husta¢, a ludzie
zaczeli gromadzic¢ sie dookota. Tymczasem w jaki$ niepojety
spos6b udalo jej sie uwolnié rece z kajdanek, a poniewaz
policjant nie zamknat samochodu, wydostata si¢ bez trudu.
I to byt kluczowy moment tego wieczoru — nie w barze, ale
na zewnatrz — gdy ludzie zobaczyli jej potezng posta¢ uwol-
niong z policyjnego wozu, zaczeli wznosi¢ okrzyki i co$ sie
takiego stato...

COLBERT: Chcesz powiedzie¢, ze to lesbijka wywalczyta
prawa gejom?

FOURRAT: Tak, Stephen, zdaje sobie sprawe, iz wielu ludzi
nie rozumie, ze lesbijki s czescig naszego ruchu.
COLBERT: Nic o tym nie wiedzialem! Nie mialem pojecia.
Myélatem, ze macie radykalnie odmienne cele.

FOURRAT: Zasadniczo mamy takie same — chodzi nam

o wolno$¢ (The Colbert Report, 2009).

Zarty zartami, ale geneza buntu siega wlasnie klubowych
poczatkéw undergroundu, czyli pierwszych préb, jakbysmy
dzi$ powiedzieli, publicznego i scenicznego performowania
gejowskiej tozsamosci, co wéwczas, skoro homoseksualizm
byl nielegalny, mozna uwazac albo za akt przestepczy, albo
stricte polityczny.

Szczegdélnym przypadkiem represji byt wprowadzony
w nowojorskich barach przez wladze miejskie zakaz obstugi
i sprzedazy alkoholu osobom homoseksualnym. Zdarzalo sig,
ze klienci byli wypraszani, w tym takze Allen Ginsberg, ktory
podobno nawet sie nie awanturowal, tylko wstat i wyszedt,
gdy w klubie The Dom poinformowano go o obowigzujacym
przepisie. Moze faktycznie, jak twierdzi autor monografii tego
klubu, pochodzacy z Polski wtasciciel bat sie, ze The Dom
moglby staé sie gejowskim klubem (zob.: Btaszczak, 2018,

s. 75)? Z drugiej strony jednak, wynajmowal sale Warholowi
na jego multimedialne performanse Exploding Plastic
Inevitable z filmami w rodzaju Kiss czy Harlot i koncertami
Velvet Underground. Za artystyczno-obyczajowg rewoltg trud-
no bylo nadazy¢ nawet z wlasnymi uprzedzeniami...

Mniej wiecej w tym wlasnie czasie tréjka homoseksual-
nych przyjacié! postanowita przetestowaé dyskryminacyjne
praktyki nowojorskich baréw. 22 kwietnia 1966 na tamach
»,New York Timesa” ukazala sie notatka zatytulowana Trzech
zboczericow doprasza sie wyrzucenia z baru z podtytutem: Ale
dopiero w czwartym odmawiajq im obstugi:

Trzech homoseksualistow rzucito wczoraj wyzwanie regula-
cjom wprowadzonym przez State Liquor Authority, na ktére
powoluja sie niektérzy barmani, nie sprzedajac alkoholu

dewiantom seksualnym. Natrafili jednak na pewne trudnosci
ze znalezieniem baru, gdzie odméwiono by im obstugi.
Okazalo sie, ze pierwsze miejsce, ktére trzej przedstawiciele
Mattachine Society, stowarzyszenia dzialajacego na rzecz
poprawy sytuacji os6b homoseksualnych, chcieli spraw-

dzi¢ - bylo zamknigte. W dwéch kolejnych lokalach, mimo
ze uprzedzili menadzeréw, iz sg homoseksualni, podano im
alkohol z ochotg. Ale w czwartym lokalu, w barze U Juliusza
na rogu Waverly Place i 10 Ulicy w Greenwich Village, kiedy
powiedzieli barmanowi, Ze sa homoseksualistami, ten odmé-
wil im obstugi.

W zwigzku z tym, Dick Leitsch, przewodniczacy Mattachines
ijeden z trzech mezczyzn bioracych udzial w tescie, zapo-
wiedzial, ze w imieniu stowarzyszenia zlozy skarge do SLA
w tej sprawie.

Gazeta donosi takze, ze w tym zamknietym lokalu, od kté-
rego aktywisci zamierzali zacza¢ swdj sip-in (na wzor prote-
stu sit-in w Greensboro w Péinocnej Karolinie, jaki sze$¢ lat
wcze$niej prowadzili Afroamerykanie w jednym z baréw,
ktére odmawialy im obstugi), wisiata tabliczka ,If You Are
Gay, Please Go Away”, czyli ,Jesli jestes gejem, odejdz, pro-
szg”. Z kolei szef pierwszego baru, ktéry udato sig wystawic
na prébe, $mial sig z tych rzekomych przepiséw i twierdzit,
ze nic o nich nie wie, a gdyby nawet wiedzial, to by ich nie
stosowal, bo jak sam pije, to nikt mu nie bedzie zagladat
w orientacje. Niewykluczone wigc, Ze przepisy obowigzywaly
nie tyle formalnie, ile zwyczajowo, i stuzyly raczej do zastra-
szania wlascicieli przez policjg i wyciggania od nich tapowek.

Policyjne naloty mialy jednak czasem powazniejsze skutki,
jak w przypadku filmu Jacka Smitha Flaming Creatures, ktére-
go nowojorskie pokazy obarczone byly powaznym ryzykiem.
Od premiery, w kwietniu 1963 roku w Bleecker Street Cinema,
byto wiadomo, Ze jest to film zawierajacy wszelkie tresci spel-
niajace definicje obscenicznosci, jakkolwiek by ja formuto-
wac: seks, nagos¢, gwalt, orgia, trans, drag i trzesienie ziemi.
Andy Warhol, ktéry z pewnoscig go ogladal, wkrétce potem
kupit sobie kamere, a kilka miesiecy p6zniej trafil z nig przy-
padkiem na plan nowego filmu Smitha Normal Love. W ten
sposéb powstal jego pierwszy wlasny film, czterominutowa,
kolorowa kronika zatytutowana: Andy Warhol Films Jack
Smith Filming ,,Normal Love”.

W tym samym czasie Jonas Mekas zatozyl Filmmaker’s
Cinematheque, ktéra pézniej przeksztalcita sie w Anthology
Film Archives — do dzi$ jedng z najwiekszych kolekcji filmow
awangardowych — i zgromadzil wokét siebie prezne srodo-
wisko eksperymentujacych filmowcow z Jackiem Smithem
jako gwiazdg oraz poczatkujacym artysta, Andym Warholem.
Kiedy w grudniu 1964 roku Jack Smith zostal uhonorowany
specjalng nagroda pisma ,,Film Culture” za Flaming Creatures,
oficjalng ceremonig u§wietni¢ mial pokaz filmu w Tivoli
Theatre przy Osmej Alei, do czego jednak nie doszlo, bo kie-
rownictwo kina, zaalarmowane trescig filmu Smitha, w ostat-
niej chwili odwotalo pokaz. Nagrode wreczono rezyserowi
przed kinem, na dachu samochodu, w obecnosci kilkuset
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niedoszlych, a wsciektych, widzéw. Jonas Mekas mogt za$
efektownie rozpocza¢ swoja kampanie przeciw cenzurze...

W lutym 1964 roku Flaming Creatures wraz z nowym fil-
mem Smitha Normal Love oraz z dodatkiem w postaci kroniki
Warhola Andy Warhol Films Jack Smith Filming ,,Normal Love”
udalo sig dwukrotnie pokaza¢ w New Bowery Theatre, ale
do trzeciego pokazu juz nie doszlo. 3 marca 1964 roku do kina
wkroczyla policja, przerwala seans, zatrzymata zar6wno
filmy, jak i sprzet, aresztowala organizatora projekcji Jonasa
Mekasa, operatora, kasjerke i biletera pod zarzutem rozpo-
wszechniania materialéw pornograficznych. Wypuszczono
ich, ale kilka dni p6zniej Mekas zostal aresztowany powtérnie
za wySwietlanie filmu Jeana Geneta Un Chant d’Amour (1950),
ktérego pokaz zorganizowano w ramach zbierania funduszy
na oplacenie adwokata. Ostatecznie Mekas dostal wyrok
z zawieszeniem, dowody jego winy zostaly za$ skonfiskowane
—w ten sposéb dwa ekrany i dwa projektory, a przede wszyst-
kim jedyna kopia filmu Andy Warhol Films Jack Smith Filming
,Normal love”, przepadly na zawsze (zob.: Angell, 2014).

Na wlasnych warunkach

O naszych wszelkich mozliwosciach zyciowych dowia-
dujemy sie z dramatéw, gdzie sie je przedstawia i oglada.
Osoby heteroseksualne maja do dyspozycji miliony obrazéw,
ktére moga eksplorowac i z ktérymi moga eksperymento-
wac. Osoby homoseksualne w czasach mojego dziecinstwa
nie mialy zadnych. Moze wigc nie przypadkiem tak wielu
homoseksualnych mezczyzn wyobrazalo sobie siebie jako
kobiety: role przypisane kobietom w popularnych sztukach
wydawatly sie blizsze naszej sytuacji niz te przypisane
mezczyznom. W tych nielicznych dawniejszych sztukach,
ktére znaliSmy z tego, Ze poruszaja gejowskie tematy, przed-
stawiano nas jako: problem dla rodzin (Gos¢ weselny, Kotka
na gorqcym blaszanym dachu), bestie dla ludzi normalnych
(The Green Bay Tree, End As a Man), zawody miltosne kobiet
(Immoralista, Tramwaj zwany pozqdaniem), albo zagroze-
nie dla dzieci (Niewiniqtka, Nagle, zeszlego lata). BylisSmy
wdzieczni nawet za taki znieksztalcony obraz nas samych,
byleby tylko sztuka, ktéra wielbilisSmy, nas zauwazyla.

A u Joego pozwolono nam wreszcie opowiedzie¢ antyczne
historie z naszego punktu widzenia i wymysli¢ zupelnie
nowe, wyjsc¢ z cienia, postawi¢ homoseksualne postacie

na $rodku sceny (Patrick, 2006, s. 174).

— pisat Robert Patrick, wspominajac poczatki homoseksu-
alnego teatru. W zalozonym przez Joego Cino kawiarnianym
teatrze Caffe Cino w Greenwich Village wtasnie w latach
sze$cdziesigtych zaczgto wystawiac pierwsze gejowskie sztu-
ki bez zadnych kamuflazy. ,Caffe Cino ruszyla chyba w 1963
roku. Lokal ten oddychatl wrecz pedalstwem, zniewiescia-
loscig, transwestytyzmem” — pisze Ronald Sukenick (1995,

s. 165). Nie w 1963, lecz pie¢ lat wczesniej, 1 nie od razu
oddychal, zwlaszcza pelng piersia. Nie od poczatku tez byt
teatrem. Kiedy w grudniu 1958 roku Joe Cino otwieral swdj

lokal przy matej bocznej uliczce, pod adresem 31 Cornelia
Street, nie bardzo chyba sobie wyobrazal, Ze na pig¢dziesie-
ciu metrach kwadratowych mégtby narodzi¢ sig radykalnie
nowy pod kazdym wzgledem, alternatywny ruch teatralny,
nazwany niemal od razu off-off-Broadwayem przez dzien-
nikarzy ,The Village Voice”. W listopadzie 1960 roku nawet
oni jednak, wprowadzajac w swojej gazecie rubryke pod

tym - jak im sie zapewne wydawato — zartobliwym hastem,
nie mogli przewidzie¢, ze dzialalnos¢ Caffe Cino stanie sig
punktem zwrotnym dla odmieficzego performansu, a ponie-
kad i dla tej catej alternatywnej sztuki lat szesédziesiatych,
w ktérg wpisane byly dwuznacznos$é pici, seksualna ambi-
walencja i homoseksualna otwartosé. A précz tego: catkowita
wolno$¢ twércza, czyli brak nadrzednej wladzy, regulacji

i sprawowania kontroli nad ksztaltem, czasem, sensem, kom-
petencjami, kwalifikacjami, gustem i przekazem artystycz-
nym. Najbardziej charakterystyczny motyw w historii teatru
Caffe Cino dotyczy bowiem takiego wlasnie sposobu ksztalto-
wania jego repertuaru:

[Znajoma] aktorka, Regina Oliver, zabrata mnie do Cino

i przedstawila temu niewysokiemu, korpulentnemu rozrabia-
ce za barem: Joe Cino najczesciej jedna reke trzymat na dzwi-
gni ekspresu do cappuccino albo dzwonit dzwonkiem

na rozpoczecie spektaklu, wiec pamigtam go zawsze z jedng
reka w powietrzu. Prébowatem wreczy¢ mu egzemplarz sztu-
ki, jak robit kanapke i kawe. Ale on otworzyt notes i powie-
dzial: ,Za trzy tygodnie, w piatek”, zamknatl notes i odsunat
sztuke. Odwrécilem sig do Reginy, zeby mi wytlumaczyla,

o co chodzi. ,No wtedy masz premiere” — odpowiedziala?.

Tak opowiada o swoim debiucie w Caffe Cino Doric Wilson,
jeden z najwazniejszych wystawianych tam autoréw. Jest
zupelnie jasne, Ze Joe byt calkowicie otwarty na wszelkie
pomysly i przedsigwziecia artystyczne, chociaz poczatkowo
zamierzal chyba ograniczy¢ sig do wieszania na Scianach
obrazoéw zaprzyjaznionych malarzy i organizowania poetyc-
kich czy muzycznych wieczoréw. Predko pojawil sie jednak
pomyst czytania dramatéw, co z kolei ptynnie przeksztalcito
sig w pokazy ¢wiczen aktorskich wykonywanych przez adep-
téw pobliskiego studia teatralnego. Odbywalo sie to jeszcze
zanim, w lutym 1960 roku, pojawita sie na tamach ,Village
Voice” pierwsza wzmianka o wystawieniu w Caffe Cino scen
z Wariatki z Chaillot Giraudoux i jednoaktéwki Tennessee
Williamsa Przeznaczone do likwidacji. Od tego momentu
mozna juz mowié o teatrze, ktéry w kolejnych latach przekro-
czy niejeden Rubikon.

Zdaniem Stephena J. Bottomsa, wielo$¢ i r6znorodnosé
wystawianych tu tekstéw uniemozliwiato ukonstytuowanie
sig jakiego$ jednego okreslonego stylu, a etos Caffe Cino pole-
gal na tym wtasnie, ze wszystko bylo tu dopuszczalne. Jedyna
uwaga, jaka Joe Cino kierowat do rezyseréw i autoréw, byto:
,I6b, co masz robi¢”, czyli kieruj sie wlasnym instynktem,

a nie tym, co przyjete, dopuszczalne, konwencjonalne, uzna-
ne. Jak pisze Bottoms:
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Cino rzadko, jesli w ogéle, czytat sztuki. Wolat polegaé

na intuicyjnej ocenie, czy artysci majg co$ oryginalnego

do powiedzenia. Zapewne nieuchronnie czgsto sig mylil,
czego teatralne efekty byly zenujace. Wielu obserwatoréw
podkresla, ze znaczna czes¢ jego przedstawien w tym czasie
byta marna zaréwno pod wzgledem koncepcji, jak i realizacji.
Ale pytanie, czy twérczosé Caffe Cino byta wedle konwen-
cjonalnych kategorii ,amatorska” czy ,,zawodowa”, jest nie

na miejscu. Swiadomie ,,antykuratorska” polityka programo-
wa, ktdra prowadzit Joe Cino i jego rezygnacja z oceniania

z gory, czy proponowana sztuka przedstawia artystyczna war-
to$¢, sprawiaty, ze Caffe nadawata ton swobodnemu rozwo-
jowi i eksperymentalnej dynamice catego off-off-Broadwayu.
Gdyby Cino kierowat sig jakimikolwiek przyjetymi

standardami dramaturgicznymi (do czego w zadnym razie nie
byl przygotowany), w Caffe nigdy nie powstatyby najbardziej
pamietne spektakle (Bottoms, 2004, s. 55-56).

Joe Cino gwarantowal artystom przede wszystkim prawo
do porazki, co, jak wiadomo, jest podstawowym warunkiem
eksperymentowania. A z drugiej strony, traktowatl przedsta-

wienia jako warto$¢ samg w sobie, niezalezng od widzéw.

Dlatego, nawet jesli na spektakl nie przychodzita publicznosé¢
(a na poczatku zdarzato sie, ze nie przychodzil nikt), prosit,
by aktorzy ,grali do $cian” czy ,grali dla domu”. Artystow
nie rozliczano z powodzenia mierzonego liczbg sprzedanych
biletéw, bo biletéw w ogdle nie sprzedawano. Byt to teatr,

w ktérym nie istniala ekonomiczna presja i to, jak sie wydaje,

fot. z archium Caffe Cino
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stanowilo w duzej mierze o postrzeganiu Caffe Cino jako swo-
istej utopii, zwlaszcza przez tych, ktérzy jg wspottworzyli.
Bytla to przede wszystkim zastuga wlasciciela, ktéry nie
tylko nie czerpal zyskéw ze swojego przedsigwzigcia, ale
sporo do niego dokladal, pracujac w ciggu dnia albo p6zno
w nocy, miedzy innymi w pralni, gdzie zarabial pisaniem
na maszynie. Wiekszos¢ oséb tez pracowata w Caffe Cino
za darmo, podajac jedzenie, zmywajac, czy — jak Robert
Patrick — stojac na bramece i pilnujac drzwi. Aktorzy dzielili
sig tym, co zebrano do kapelusza po spektaklu, ale oficjalnej
gazy nie dostawali. Zarabiata kawiarnia, bo Cino w pewnym
momencie przyjal zasadg, ze jesli kto$ zostaje na spektaklu,
musi zamoéwi¢ co$ przynajmniej za dolara. Caffe Cino dziatalo
zatem najwyrazniej dlatego, ze wszyscy, ktérzy tam przycho-
dzili, naprawde tego chcieli.
W jakims$ sensie wydaje si¢ to uniwersalnym przepisem
na eksperymentalny przewrdét, artystyczna i spoteczng wolte,
ktora niesie si¢ dalej niz kilka przecznic. Po pierwsze, brak
ekonomicznej presji i uzaleznienia od wplywéw za bilety.
Po drugie, mozliwo$¢ utrzymania sig z innych zrédel niz
sztuka. (Podkreslaja to absolutnie wszystkie osoby kojarzone
z amerykanskg awangarda lat szes$¢dziesiatych i siedem-
dziesiagtych: ,Poniewaz czynsze byly niskie, wiedziatam,
ze utrzymam sie, pracujac jako kelnerka cztery godziny
dziennie w porze lunchu. Znalaztam pracownie i zaczetam
obserwowac, co sig dzieje”® — méwi Theodora Skipitares,
rzezbiarka i performerka.) Po trzecie, pelna wolnos¢ tworcza,
polegajaca miedzy innymi na tym, Ze nie jest si¢ ocenianym
z gory i wedle dotad obowigzujacych kryteriéw, a dotychcza-
sowe koncepcje profesjonalizmu i artyzmu zostaja podane
w watpliwosé. I ostatni warunek, by¢ moze tu najwazniejszy:
wola naruszania tabu i wola przekraczania granicy miedzy
sublimacja a otwartoscia; chwila ,,pomigdzy”, kiedy jeszcze
nie zniknal wstyd, a juz ujawnita sig wspélnota, cos jest
jeszcze skrajnie osobiste, a juz spoteczne. Taki performans
na wlasnych warunkach to z regulty poczatek czegos wiecej
niz wrzenie w teatrze.

Teatr Caffe Cino

Moéwiono, ze scena w Caffe Cino miata rozmiary stolika
do gry w karty. Ale na zdjeciu z 1964 roku widaé, jak Yvonne
Rainer zsuwa kawiarniane stoliki, zeby zrobi¢ troche wiecej
miejsca do grania. W sztuce Incidents, ktérej jest wspotau-
torka, zagra takze na krzeéle i na stole — przestrzen zawsze
mozna troche poszerzy¢. Gorzej z czasem: na niewygodnych,
twardych krzestach widzowie wytrzymuja mniej wiecej trzy
kwadranse, co przesadza o wystawianiu sztuk krétkich,

z reguly jednoaktowych. Ale tez pozwala gra¢ najpierw
jeden, a potem dwa spektakle kazdego wieczoru, o dziewiatej
i 0 jedenastej, a w piatki i soboty jeszcze dodatkowo o pierw-
szej w nocy.

Jako podwyzszenia imitujgcego scene od poczatku podob-
no uzywano drewnianych skrzynek przykrytych starym
dywanem, ale dopiero Lanford Wilson w 1963 roku wpadt
na pomysl, zeby zbi¢ te skrzynki tak, by sie ciagle nie

rozsuwaly. Nie bylo to jednak nic stalego i przestrzen gry

w ramach wiadomych mozliwosci dostosowywano do doraz-
nych potrzeb. Z punktu widzenia wystroju wnetrza wazniej-
sze byly Sciany, ktére z czasem zapelnily sie ponad miare.
Robert Patrick zobaczy? to miejsce po raz pierwszy we wrze-
$niu 1961 roku, zaraz pierwszego dnia po swoim przyjez-
dzie do Nowego Jorku z rodzinnego Teksasu czy Nowego
Meksyku:

Malenki jak pudetko po butach parterowy lokal, w ktérym
na $cianach wisiata iscie kalejdoskopowa kolekcja plakatow,
wycinkéw z kolorowych pism i fotos6w filmowych — wotéw
dziekczynnych dla kultury wysokiej i popularnej — wie-
szanych tam przez mlodych artystéw gejow, ktérzy podob-
nie jak ja, znalezli w tym nieprawdopodobnym miejscu,

u Joego Cino, swéj pierwszy prawdziwy dom. To byly zdjecia,
ktérych nie mogliby$Smy bezpiecznie powiesi¢ u siebie, tam
skad pochodzilismy (Patrick, 2006, s. 172).

Z czasem wnetrze Caffe Cino przeobrazito sie w co$
na ksztatt groty Aladyna z mrugajacymi lampkami zwisa-
jacymi swobodnie pod sufitem, rozsypanym na podlodze
brokatem, girlandami ozdéb i ozdébek, bombek, potyskliwych
figurek, aniotkéw, chinskich lampionéw i tym podobnych
swiecidetek, ktére wprowadzaty atmosfere lekko psychode-
liczna, ale tez dawaly bywalcom — jak wyraznie podkreslaja
— coé na ksztalt poczucia bezpieczenistwa. Sciany pokrywaly
sig kolejnymi warstwami fotografii operowych i filmowych
gwiazd, pamiatek, relikwii, przedmiotéw, ktérych — jesli
raz znalazly sig na $cianie — nie wolno bylo rusza¢, chyba
ze w celu pozbycia sie karaluchéw (zob.: Bottoms, 2004, s. 57).

Karaluchy to dobry kontrapunkt dla kiczowatego klimatu
Caffe Cino, ale takze egzaltowana metafora, ktéra zastapic¢
— czy raczej obja¢ — mozna do$¢ powszechne przekonanie,
ze specyficzny kicz, zwany kampem, w kulturze gejowskiej
jest sposobem radzenia sobie z wrogim otoczeniem i domi-
nujacg kultura. Tyle ze na poczatku lat szes¢dziesigtych
o kampie jeszcze nie teoretyzowano. Stynny esej Susan Sontag
Notatki o kampie, ktéry wprowadzil to pojecie do szerszego
obiegu, powstal dopiero w 1964 roku i w dodatku od razu pro-
bowal wyrwa¢ kamp z rgk homoseksualistom. Nic dziwnego:
to pojecie zbyt atrakcyjne przez swoja przewrotno$é, ambi-
walencjg, wyrafinowanie, by pozostawia¢ je wylacznie gejom
iich ekspresji, skoro tak pigknie opisuje rozmaite wytwory
zaréwno sztuki wysokiej, jak popularne;j.

Nie wdajac sie zatem ani w teoretyczne spory, ani w kata-
logowanie kampowych praktyk od poczatku XX wieku czy
nawet wczesniej, warto zwrdci¢ uwage na to, jak i do czego
odmienczy underground u progu lat sze§¢dziesiatych uzywat
$wiecidetek, brokatu, nadmiaru, sztucznosci i wizerunkéw
hollywoodzkich gwiazd. Bo w Caffe Cino chodzito gl6wnie
o kod komunikacyjny gwarantujacy klimat bezpieczenstwa,
pozwalajacy na bezwstydne, bezkrytyczne i niepodlegajace
ocenom wyrazanie pragnien, ktérych sublimacjg i manifesta-
cja byl 6w batwochwalczy oltarz na §cianach kawiarni.
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Ale prekursorem kampu jako wyrafinowanej estetyki byt
przeciez, w tym do$¢ szeroko pojetym nowojorskim srodo-
wisku, Jack Smith, najbardziej radykalny sposréd artystow
undergroundu, pionier wszechgatunkéw, ktéry od konca lat
piec¢dziesiatych w swoich filmach, kolazach, fotografiach
i performansach rozwijat wszelkie kampowe strategie jako
aktor, rezyser i artysta wizualny. Komponowane z kilku
planéw i warstw kadry jego filméw, Flaming Creatures czy
Normal Love, majg w sobie co$ z wielowarstwowych §cian
Caffe Cino, $cian, w ktérych legng sie karaluchy. Kiedy kilka
lat pézniej Andy Warhol nakreci film zatytutowany Camp
(1965), traktujac go jako polemike z esejem Susan Sontag, Jack
Smith wystapi w nim w specjalnej roli — tego, ktéry dokonuje
otwarcia szafy:

Smith stoi przy mikrofonie. Cichym glosem kilkakrotnie
powtarza pytanie: ,,Czy mozemy podej$¢ do szafy?”. Po czym
zmusza Warhola z calym zespolem operatorskim, bo wymaga
to przemieszczenia zaréwno kamery, jak i §wiatel, do poda-
zania z nim przez calg sale Fabryki i podejscia do akrylowej
szafy. W szafie lezy komiks o Batmanie, ktéry ledwo widac.
Smith ma przy sobie klucz, otwiera nim szafe powoli i uro-
czyScie, by ukazaé naszym oczom Batmana, ktéry ciagle jesz-
cze jest w szafie (Angell, 2014, s. 182).

Joe Cino raczej mimochodem, a Jack Smith z premedytacja
uzywali kampu — oczywiscie, w zdecydowanie ré6znym zakre-
sie — jako estetyki tozsamosciowej, wigzac go $cisle z homo-
seksualnym doswiadczeniem, a zarazem jako narzedzia par
excellence politycznego: Cino w celu srodowiskowej integracji,
a Smith — radykalnej konfrontacji. Obaj tez odmawiali wyj-
$cia z podziemia i wlaczenia sig do gtéwnego nurtu. W tym
sensie Notatki o kampie, powstajace przeciez w okresie ich
istotnej aktywnosci, sg w odniesieniu do nich akurat chybio-
ne, bo méwig o odhomoseksualizowaniu, odpolitycznieniu
i odczarowaniu kampu. Co prowadzi¢ musi do paradoksu,

a zarazem do pytania: czy w tym kontekscie traktowac nalezy
ich obu - Cino i Smitha — jak pionieréw kampu, ktérzy zain-
spirowali rzesze artystéw i zaintrygowali odbiorcéw, wypro-
wadzili kamp na powierzchnig i zmienili jego charakter

z sublimacyjnego na ostentacyjny? A moze raczej jako epigo-
néw, ostatnich obroficéw kampu jako jezyka wtajemniczenia?
Zwlaszcza jesli obaj, jak juz byta mowa, odmawiali asymilacji
i kategorycznie, by nie powiedzie¢ histerycznie, bronili sig
przed integracja z komercyjna, popularng i bezpieczna kultu-
ra wiekszosci, pozostajac w undergroundzie do konca.

Susan Sontag bywata w Caffe Cino ze swojg éwczesna
kochanka Marig Irene Fornes i, jak si¢ wydaje, cho¢ nie
ma na to wielu innych §wiadectw, tam wtasnie mogta poznac
blizej i naocznie owg ,wrazliwo$¢, wystepujaca pod kulto-
wa nazwa «kamp»” (Sontag, 1979, s. 307), ktéra jg pociagata
i obrazala rownoczesnie. Nie wykluczatabym, cho¢ to ryzy-
kowna hipoteza, ze pociagata ja koncepcja, a odstreczala prak-
tyka, w lokalu Cino nieodlgcznie zwigzana z potrzebami jego
bywalcéw. Malowniczo opisuje tg praktyke Glenn DuBose:

Byla jesienn 1959 roku, wiasnie wyszedtem z wojska i prze-
niostem sie na Manhattan [...]. M6j nowy chlopak, niezyjacy
juz scenarzysta filmowy Carlos Clarens, wprowadzit mnie
do Caffe Cino kilka dni po tym, jak si¢ poznalismy. Sam tam
przesiadywatl i byla to jego ulubiona artystyczna miejscow-
ka w West Village, na poly intelektualna, na poly gejowska

i wiecej niz skromna.

The Cino — zdekompletowane krzesla i stoliki, wyplowiate
aksamitne zaslony, przypadkowe zdjgcia Marii Callas i bar
okolony $wiatetkami choinkowymi. Mnie, chlopakowi z p61-
nocnej Kalifornii spragnionemu awangardy ze Wschodniego
Wybrzeza, malo wytworna i niekonwencjonalna kawiarnia
Joego Cino wydala sig absolutnie idealna i natychmiast
poczutem sig tu jak w domu. Carlos przedstawil mnie Joemu,
ktéry zaraz odciggnal mnie na bok i zaproponowat, ze zrobi
mi ,najlepszg laske w zyciu”. Troche mnie to zaszokowa-

lo, ale tez mi pochlebito — dop6ki nie zrozumiatem, ze Joe
sktadat te propozycje wielu mtodym mezczyznom i nieraz

ja realizowal na tytach ekspresu do kawy, podczas gdy klien-
ci czekali na swoje cappuccino.

Kiedy Joe dowiedzial sig, ze jestem poczatkujacym aktorem
irezyserem, nalegal, zebym co$ wystawit, cokolwiek, ,dla
domu” (jak zawsze méwit). Chcial, oczywiscie, mie¢ wigksze
obroty ze sprzedazy kawy, ale sadze, ze zalezalo mu tez, zeby
dostarczy¢ troche rozrywki stalym klientom. Czesto bylismy
z Carlosem jedynymi klientami i nawet nie pamietam, zeby
kiedykolwiek lokal byl peten ludzi, zanim zaczelismy wysta-
wiaé sztuki.

Nawet kiedy nie bylo ruchu, nastréj w Cino byt btazenski.

Ze swoim glebokim glosem, potargang broda i tagodnym,
rzeczowym sposobem méwienia, Joe byt cieptym, zabawnym
i szczerym facetem. Ze swoim najlepszym przyjacielem, a cza-
sem tez kelnerem, Charlesem Loubierem porozumiewali sig
wlasnym angielsko-wloskim narzeczem: stowo ,ella” zaste-
powalo im wszelkie zaimki, wszyscy mieli na imie ,Maria”,
,high koo-kaia” oznaczalo §wira, ,full mala” — zmartwienie,
a zwrot ,put your faccia in my crotcheria” nie wymaga tiu-
maczenia. Uwielbialem ten, jak méwiliémy z Carlosem, ,,Cino
slang” i bylem naprawde zaszczycony, gdy Joe zaczal uzywac
slowa , gebondoretta”, ktére wymyslilem na wacka.

Niedlugo p6zniej (24 kwietnia 1960) wystawilem sztuke Aria
da Capo Edny St. Vincent Millay i gralismy ja w weekendy.
[...] Biorac pod uwage rodzaj publicznosci, przebratem paru
przystojnych chlopaczkéw Joego za stodkich, péinagich
pasterzy. W konteks$cie awangardowej historii Caffe Cino
fakt, ze jednym z pierwszych, jesli nie pierwszym spek-
taklem byta Aria da Capo z 1919 roku, brzmi jak ironia.

Z drugiej strony, poetyckie antywojenne i antykonsumpcyjne
przeslanie sztuki Millay bylto jak najbardziej na miejscu,

by obwiesci¢ poczatek Ery Wodnika.

Aria da Capo przyciagneta publicznosé, a Joe byl zachwyco-
ny, ze oprocz stalych bywalcéw, pojawili sie tez inni. Potem
wystawilem kolejng sztuke [...].

Susan Sontag i Maria Irene Fornes byly wiernymi uczest-
niczkami tych przedstawien, przychodzilo tez wiele oséb
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z branzy teatralnej z gérnego Manhattanu. To byto od$wieza-
jace doswiadczenie, ogladac dobre aktorstwo i dobre sztuki
we wnetrzu odjechanej kawiarni. A zeby ogladag, trzeba byto
jedynie kupi¢ sobie kaweg i wrzucié¢ parg groszy do kapelusza
juz po wszystkim (DuBose, 2007, s. 77).

Niezaleznie od tego, czy nazywa si¢ kamp wrazliwo-
Scia, estetyka, kodem, strategia czy idea, to jego przejawom
w wystroju, jezyku, muzyce, obyczajach i relacjach w Caffe
Cino mogla — czy nawet musiala — towarzyszy¢ ambiwalen-
cja, ktérg Susan Sontag nazywa wrecz ,,glebokg sympatia,
utemperowang odrazg”. Ona sama przezwycigzyla tg odraze
do kampu na drodze intelektualnej, nadajac mu teoretyczna
rame i uznajac jego réwnoprawnos$¢ w kulturze. Jak z kazda
emancypacja bywa — jest slodko-gorzka, wiele oferuje i cos
odbiera. A zatem, zeby przezwycigzy¢ ,odraze” — nazwijmy
ja moze dzi$ bezpieczniej: dyskomfortem — Sontag poddata
kamp dyscyplinie teoretycznej i jako taki przekazata kulturze
popularnej, stajac sie niemal od razu i nieco mimowolnie jego
najwazniejszg rzeczniczkg. W kwietniu 1964 roku, krétko
po opublikowaniu Notatek o kampie, zabrata bowiem glos
w obronie filmu Jacka Smitha na famach ,,The Nation™:

Jedyne nad czym ubolewam w zwiazku ze zblizeniami sfla-
czalych peniséw i podskakujacych piersi, ujg¢ masturbacji
i seksu oralnego w Plonqcych istotach (Flaming Creatures,
1963) Jacka Smitha, jest to, ze z ich powodu trudno o tym
wyjatkowym filmie po prostu méwié — trzeba go broni¢
(Sontag, 2012, s. 302).

Ttumaczy wigc czytelnikom, a pézniej sedziom, jako biegta
podczas procesu Jonasa Mekasa, czym jest nowy rodzaj sztu-
ki, ktéry nie doczekal sie jeszcze w Ameryce zrozumienia,
moéwi o zatozeniach estetycznych filmu, jego nadmiarowo-
§ci, sztucznosci i wolnosci od moralizatorstwa. Dowodzi,
ze Plongce istoty to nie pornografia, lecz kolaz typowo kam-
powych obrazéw. Wiele w eseju Susan Sontag sformutowan
dzi$ dyskusyjnych, ale nie mozna nie doceni¢ staran, jakich
doktada, by owe kampowe obrazy wyjasni¢, wpisa¢ w minio-
ne tradycje estetyczne od secesji po orient i dowiesé, ze jesli
film oburza, to ,wlasnie tak ma by¢”.

Kiedy w 1967 roku w Caffe Cino George Birimisa wystawia
swoja sztuke Daddy Violet, Susan Sontag w kwestii kampu
jest juz autorytetem. Daddy Violet to symptomatyczne dzieto,
nawet jesli nie zwierciadlo naturze, to pewnie kieszonkowe
lusterko swego czasu i miejsca. Pozornie idiotyczne wcielenie
sig aktoréw w kwiatki kwitnace na zboczach géry pozwolito
autorowi podja¢ temat wojny w Wietnamie. Z géry tej bowiem
rozciggal sie widok na doling rzeki Mekong i umierajace
w meczarniach kobiety i dzieci. Na szcze$cie aktorzy-kwiatki
szybko wmowili sobie, Ze to nie Mekong, lecz dolina Salinas
w Kalifornii, dzieki czemu sztuka mogta sig skonczy¢ w miej-
scu, w ktérym sie zaczela.

A rozpoczynala sie autotematycznie od aktorskich impro-
wizacji wedlug dobrze znanej wéwczas aktorom w Ameryce

techniki Michaita Czechowa, polegajacej na umiejscowianiu
w réznych punktach ciala ,wyobrazonego centrum”. Aktor,
ktéry umiescit owo centrum w klatce piersiowej, chodzit

po sali, prébujac umawiac sig z ogladajacymi spektakl
kobietami, ale kiedy przeniést centrum do ust — zamienit

sie w homoseksualiste i napastowal mezczyzn. A w dodatku
nie chcial tego centrum zmienia¢, bo pokochat swojg ,nowa
persone”™

DAN: (Z szerokim usmiechem. Rozglqdajqc sie za kolejnym
mezczyznq) To jest cudowne! (Chodzqc od stotu do stolu,
flirtujqc ze wszystkimi plci meskiej.) Wreszcie rozumiem catlg
te kampowaq mistyke. Susan Sontag i Andy’ego Warhola. Och,
jasne juz sie staje, o co chodzi z tg Fire Island*.

(Siada z boku na krzesle i zaciqga sig nieprzytomnie papiero-
sem a la Bette Davis) (Birimisa, 2007, s. 203).

Kilka lat wystarczylo, by koto sig domkneto, sceptyczka
zostala uznana za prawodawczynie, a w Caffe Cino wyglupia-
no sie juz z ironiczng Swiadomoscia wlasnej legitymizacji.

Cho¢ zasadniczo Perry Brass, jeden z bywalc6w Caffe Cino,
wspomina, ze mimo kampowej aury wynikajacej z wystroju
wnetrza i rodzaju muzyki, wystawiane tu sztuki niekoniecz-
nie byly kampowe: ,Byly nazbyt wprost, méwity o praw-
dziwym zyciu. Takim, jakie sam prowadzilem, pracujac dla
sztywniackiej agencji reklamowej w ciggu dnia, po to, zeby
moc wieczorami bywac w takich miejscach jak Cino” (Brass,
2007, s. 66).

Nie ma wigc nic dziwnego w tym, ze takze gejowska
publiczno$¢ oswajala sie z gejowskimi tematami na scenie
stopniowo. Jeden z prekursoréw undergroundu, William M.
Hoffman, wspomina:

Jasne, ze eksperymentowalismy, we wlasciwym tego stowa
znaczeniu eksperymentowali§my. Prébowali$my réznych
rzeczy pod hastem: ,sprawdzmy, czy zadziata”. Pierwsza moja
sztuka Goodnight I Love You (1965) byla o geju, ktéry zwierza
sie przez telefon heteroseksualnej przyjaciolce, ze zaszedl

w cigze ze swoim chlopakiem. Publiczno$¢ byla zdegustowa-
na. Gejowska publicznos¢ (cyt. za: Bottoms, 2004, s. 39).

W ciggu mniej wigcej oémiu lat dzialalnosci teatralnej
Caffe Cino na scene trafito co najmniej kilkadziesiat zupel-
nie nowych tekstéw, w ktérych homoseksualnosé¢ podlegata
odstanianiu i stopniowaniu na rozmaite sposoby. , Zaczelismy
powolutku” — pisze Robert Patrick. Od podtekstéw, aluzji,
kostiuméw, a nawet ukrywania tytutéw w wymyslnym liter-
nictwie, w czym celowal Kenny Burgess, ktdry, kiedy nie
zmywal naczyn, robil afisze do spektakli. Takie tytuly jak
Dearest of All Boys (Najdrozszy z chlopcéw) ukryte w zwojach
Art Nouveau na plakatach przyklejonych w witrynie kawiarni
byly czytelne tylko dla tych, dla ktérych byly przeznaczone.

Andy Milligan, aktor i rezyser, projektant kostiumdw,

a na co dzien wlasciciel sklepu z sukniami, podcho-
dzit do teatru zmystowo. Potrafit uzy¢ w spektaklu stu
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czerwonych réz, tak pokierowaé aktorami, by przechodzili
od zrownowazenia do skrajnej histerii, zaciera¢ granice
migdzy umowna a realng przemoca, stosowac $rodki tylez
ekstrawaganckie, co obsceniczne. To Milligan juz w pierw-
szych latach wyrobil Caffe Cino marke eksperymentalnego,
dekadenckiego i perwersyjnego teatru, wystawiajac teksty
Geneta czy Tennessee Williamsa, w ktérych znaczenie mialy
podteksty raczej niz przetamywanie tabu. Poczgtkowo dla
publicznosci Caffe Cino sztuki autoré6w homoseksualnych,
nawet jesli bezposrednio tego tematu nie podejmowaly, byly
juz wystarczajagco wazne, zwlaszcza ze w przyjaznej gejom
kawiarni wszelkie niedoméwienia byly odczytywane bez
trudu i dawaly poczucie wspélnoty doswiadczen (zob.: tamze,
s. 45-48).

Jeden z pierwszych otwarcie homoseksualnych autoréw
w Cino to Doric Wilson, ktérego bohaterowie byli réwnie
otwarcie homoseksualni. Na przyktad Jan Chrzciciel w sztuce
Now She Dances (Teraz ona tanczy) z 1961 roku nie chcial sig
kochac¢ z Salome z tego wlasnie powodu. Wraz z przyjsciem
Dorica Wilsona zmienil si¢ nieco charakter teatru, ktéremu
ton nadawali odtad juz nie rezyserzy, lecz nowi autorzy. Wielu
znanych pisarzy miato tu swoje premiery: Sam Shepard, Paul
Foster, Diane di Parma, Ronald Tavel, Tom Eyen czy Lanford
Wilson, ktéry w 1964 roku zasltynal sztuka The Madness of
Lady Bright. Byt to dramat starzejacej sie drag queen, ktéra
zadrecza sie samotnos$cig i wspomnieniami dawnych kochan-
kéw, z wolna popadajac w obled. ,, Typowo gejowskie zata-
manie nerwowe — komentowat Robert Patrick. — Kazdy z nas
to przezyl, albo byl blisko” (Patrick, 20086, s. 175).

O identyfikacje z bohaterami albo ze sprawg w Caffe Cino
nie bylo trudno, bo sztuki tu grane przedstawialy rézne
aspekty queerowej kondycji. Tak podsumowat to Robert
Patrick, ktéry, procz tego, ze sam pisal sztuki, to w Caffe Cino
stal na bramce:

Jedne [sztuki] méwily o straszliwych putapkach, w jakie
wpadaja ukrywajacy sie homoseksualisci, o czym mogli-

$§my opowiadac i przed czym przestrzega¢ innych. Niektore
przedstawialy wykwintne, ekstrawaganckie, prowokujace,
stylowe modele §miatych zachowan, wzorce przesadnego
poczucia wlasnej wartosci do nasladowania, jako ze nasze
osobiste poczucia wlasnej wartosci pozostawaly w uspieniu.
Jeszcze inne przedstawienia byly zwyczajnymi historiami

z naszego zycia w ukryciu, ktére miaty nas upewnic, ze jeste-
$§my zupelnie normalni (tamze, s. 178).

Tymczasem z poczatkiem 1965 roku w Cino pojawil sie
Harry Koutoukas, autor i rezyser, uczenn Erwina Piscatora,
ktérego z pewnosciag nie interesowal realizm psychologiczny,
lecz dewiacje, marginesy, wykluczenia, szaleiistwo i wszel-
kiego rodzaju odmieniczosé. Nienawidzit teatru komercyjne-
go, kochal wyrafinowanie estetyczne i mial anarchistyczne
sktonnosci. Nic dziwnego, Zze uznano go za archetypicznego
dramatopisarza Caffe Cino, ktéry przynalezy do tego miejsca
organicznie. Zwlaszcza ze sam Koutoukas swoim kampowym

stylem noszenia sie nie odbiegal od wystroju kawiarni: barw-
nos$¢ kostiumu, pomalowane brokatem paznokcie, bizuteria

i wypchana papuga na ramieniu dopelnialy wizerunku (zob.:
Bottoms, 2004, s. 59). W Caffe Cino wystawil dziesie¢ swo-
ich sztuk, w tym Medee albo Moze gwiazdy zrozumiejq albo
Zawoalowani obcy (1965). W role Medei wecielil sig brodaty,
owlosiony aktor w ksiezowskim ornacie, dajacy popis gejow-
skiej witalnosci.

Okreslenie ,tragiczny kamp” — bo tak brzmiat podtytut
Medei — mialo okaza¢ sie jednak w pewnym sensie profe-
tyczne, bo w kwietniu 1967 roku Joe Cino popelnil harakiri.
Umart po kilku dniach w szpitalu. Rok pézZniej kawiarnie
zamknieto.

Pieniadze, narkotyki i mainstream

W 1968 roku Caffe Cino przeszta do historii, artysci udali
sie gdzie indziej rozwija¢ tematy dla nich wazne, w ramach
nowych kompromiséw, innym kosztem, czasem w teatrze,
a czasem juz poza nim.

Cino to byl ciemny, blyszczacy brokatem lokal okupowany
przez plemie agresywnych talentéw. Proby odbywaly sig

o dziwnych porach, w dziwnych miejscach; szafa byla gar-
deroba; praca nieregularna; nastroje buzowaly; serca pekaty;
sukcesy mialy dopiero nadejs¢. Kiedy patrzy sie wstecz, teatr
off-off-Broadwayu jasnieje milym, nostalgicznym blaskiem.
O jego ciemne;j stronie zdazylam w duzej mierze zapomniec:
o zniechecajacej wrogosci Actor’s Equity®, o nedznych
warunkach, o niebezpiecznym sasiedztwie, o krepujacym
zbieraniu do kapelusza datkéw dla aktor6w. Nie zapomniatam
zdolnych, pigknych, mlodych ludzi, ktérzy robili sobie r6zne
krzywdy, albo wrecz wyskakiwali z okien i gineli, z powodu
narkotyk6éw. Martwilo mnie to wtedy i martwi teraz. Ale

to sig dzialo w calym spoleczenistwie, nie tylko w Caffe Cino.
Wszyscy kochalismy Joego, a w wiekszosci i okresowo takze
siebie nawzajem. Nikt nie podawal w watpliwos$¢ wartosci
tego, co robimy, czyli teatru. Nigdy tez nie zajmowalismy sig
pracg warsztatowsq. Przedstawienia mialy premiery i albo sig
utrzymywaly, albo spadaty (Wray, 2007, s. 82)

— wspomina Phoebe Wray, aktorka i rezyserka, w latach
sze$c¢dziesigtych zwigzana z teatralnym ruchem awangardo-
wym, a pézniej, migdzy innymi, nauczycielka akademicka,
dziataczka ekologiczna i autorka powiesci science-fiction.

Losy oséb, ktére przeprowadzily te rewolucje, to temat
na osobng ksigzke, bo odbijajg si¢ w nich rzeczywiste prze-
miany spoleczne, ale zarazem mozna sig przekonadc, Ze teatral-
ne zaangazowanie najczesciej nie bylo w ich przypadku
pozbawione szerszego kontekstu. Nieslusznie pomija sie tak
czesto klasowy aspekt undergroundowej rewolty, bo, jak
powiada Penny Arcade:

Lata sze$¢dziesiate to byl taki czas, kiedy wymyslano rézne
rzeczy i przewodzili temu ludzie bez wyksztalcenia, wywo-

dzacy sie z klasy pracujacej. Ludzie, ktérzy robili teatr, nie
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studiowali wczesniej teatru. Poeci nie uczyli sie poezji.
Ludzie, ktérzy robili muzyke, nie skoniczyli konserwatoriow.
Byla w tym wszystkim robotnicza energia i ekspresja®.

Ozzie Rodriguez, niegdy$ aktor i rezyser, a dzi$ kierownik
archiwum teatru La MaMa, wprowadza jeszcze jedna barwe,
swiatopogladowa;:

Artysci, ktérzy nie odnajdywali sig w teatrze komercyjnym,
mieli na 0g61 co$ do powiedzenia o wojnie, feminizmie,
ruchu wyzwolenia gejéw, prawach obywatelskich. Mieli
poglady. Wypowiadali sie na temat rzadu, protestowali —

i to nie miato szans trafi¢ do telewizji czy do komercyjnego
spektaklu. Wigc skoro u nas [w La Mama] byly drzwi otwar-
te, to artysci przychodzili i méwili ,,myslimy tak jak wy”.
W krétkim czasie w nowojorskim undergroundzie wszyscy
wiedzieli, ze moga tu przyjs$¢. Bez wzgledu na tozsamosc,
jezyk, pochodzenie czy edukacje. Wedle zasady: chcesz pra-
cowac, to sprzataj i graj.

Co nie zmienia faktu, ze pienigdze tez byly potrzebne,

i cho¢ zarabiano je gdzie indziej, nie w teatrze, to w dluzszej
perspektywie pytanie: ,,co dalej?” wydawalo sig nieuchronne.
Pod koniec lat szes¢dziesigtych pojawila si¢ zupelnie nowa
mozliwos¢ finansowania artystycznych eksperymentow:
granty prywatnych fundacji. W horyzoncie widzenia finanso-
wych potentatéw znalazly sig zjawiska artystyczne dotad ich
uwagi niegodne. Dzialania undergroundu zyskiwaly zaintere-
sowanie, poniewaz ich efekty zaczynatly przebija¢ sie do sze-
rokiego obiegu.

Café La MaMa pierwsze pieniadze otrzymata w 1967 roku
od The National Endowment for the Arts, w ramach transzy
po raz pierwszy przeznaczonej dla teatréw eksperymental-
nych. Byta to niewielka kwota, ale za nig poszly wielokrot-
nie wigksze granty Fundacji Forda i Fundacji Rockefellera.
Pociggalo to za sobg konieczno$¢ dostosowania sig do rozma-
itych zasad i oczekiwan grantodawcéw, a zarazem kierowato
w strong ambiwalentnej profesjonalizacji. Dotyczylo to catego
zycia teatralnego off-off-Broadwayu, prawie calego.

Joe Cino odmawial aplikowania o granty i odmawiat ich
przyjmowania, twierdzac, ze zabijg jego teatr. Przyczyna
tego bylta prosta: Cino obawial sie mainstreamu, nie chciat
go i nie aspirowal do niego. Sukces, tak jak definiowala
go komercyjna logika, nie byt dla niego sukcesem, bo pociggat
za soba gléwnie ograniczenia. Rzecz niekoniecznie polegata
na odmienczym upodobaniu do porazki, ale raczej na §wia-
domosci, ze gdyby nie irracjonalna otwarto$c¢ jego polityki
programowej, nie doszloby nie tylko do licznych premier,
ktére ,spadly”, ale i do tych, ktére ,utrzymaty sie” i zadzi-
wily wszystkich. Po wtdre, pouczajacy okazal sie przypadek
najwigkszego przeboju Caffe Cino — spektaklu Dames at Sea,
parodii komedii muzycznych z lat trzydziestych, ktérego pre-
miera odbyta sie w maju 1966 roku.

Jego historia zaczyna sig od tego, ze rezyser Robert Dahdah
wyciagnal manuskrypt sztuki z kawiarnianego §mietnika,

wymy$lil do tego réwnie trashowg oprawe sceniczng z dodat-
kiem duzych luster, ktére pozwolity na zmultiplikowanie
zespolu, efektowne zwtaszcza w partiach chéralnych, i zrobit
spektakl, ktéry grano bez przerwy przez szesnascie tygodni.
Owszem, przyniést duze dochody, ale tez przyciagnal zupel-
nie inng publiczno$¢ — catkiem normatywnych wielbicieli
musicali oraz znane z destrukcyjnych sklonnosci towarzy-
stwo z Fabryki Warhola. Ta niespodziewana popularnosé

na krétszg mete pozbawita Caffe Cino undergroundowe;j
wyjatkowosci, a na dltuzsza mete nadata mu charakter nar-
kotykowej meliny. Narkotykéw pojawito sie zdecydowanie
wiecej i byly mocniejsze, do tego stopnia, ze staly sie pro-
blemem, zwlaszcza dla samego Cino. Niewazne, czy z winy
koleg6w z Factory, zwlaszcza Ondine, jak chca przyjaciele
Cino, czy dlatego, ze — jak napisata Phoebe Wray -, dzialo sie
to w calym spoteczenstwie”. Dos¢, ze w kolejnych premierach
narkotyki odgrywaly coraz wieksza role nie tylko jako motyw,
ale wrecz jako element przedstawienia: cztonkowie zespolu
brali je w sposéb niekontrolowany, co sprawiato, ze spektakle
czasem udawaly sie nad podziw dobrze, a czasem wecale. Jak
dalece sytuacja wymknela sig spod kontroli, §wiadczy najle-
piej straszliwe samobéjstwo Joego Cino...

Précz narkotycznego odlotu towarzyszacego nieuchronnym
zmianom, do ktérych prowadzily ekonomiczne trudnosci,
polityka grantowa, wymuszona profesjonalizacja, inwazyjna
popkultura i nowe awangardowe zjawiska, réwnie wazna dla
losu Caffe Cino jest jednak kwestia pozostawania w podzie-
miu z wlasnego wyboru, kwestia programowej niezaleznosci,
rezygnacji z komercyjnych ambicji i odmowy dolaczenia
do mainstreamu. Tego nie dato sie dtuzej utrzymaé. W tym
sensie Caffe Cino byla utopia.

Tak Joe Cino ja wymyslit. Zupelnie inaczej niz Ellen
Stewart wymyélita Café La MaMa.

Kiedy w 1962 roku La MaMa rozpoczynata dziatalnos¢,
teatr w Caffe Cino byt dla Ellen Stewart wzorem. Tyle ze ona
od poczatku miata inne cele. Nie chodzilo jej o to, by zapew-
ni¢ potrzebujacym przestrzen swobodnej ekspresji i na tym
poprzestacd, ale o to, by autorzy, ktérych wsparla, poszli dalej
i wyzej. Nie odcinala sig ani przez chwile od pragnienia,
by to, co robi, zyskalo szeroki rezonans i uznanie. Chciata
nowga dramaturgie zainstalowa¢ w mainstreamie, w Nowym
Jorku, ale takze w Europie. Jej celem bylo pozyskanie nowych
obiecujacych tekstéw, a nie performowanie tozsamosci,
odmienczej czy wielokulturowej, choé¢, oczywiscie, pierwsze
nie wykluczalo drugiego.

Café La MaMa nie chciala sig okresla¢ jako miejsce zde-
terminowane tematyka, estetyka czy rodzajem publicznosci,
a wprost przeciwnie — nic tu nie przesadzato z gory o cha-
rakterze wystawianych dramatéw. Od Caffe Cino réznita
sig bowiem tym, Ze na jej $cianach byty nagie czerwone
cegly, a nie gejowski horror vacui. Tak, mimo kilkakrotnych
przeprowadzek, w La MaMa mialo pozosta¢ na zawsze.
Wspoélpracownikéw, autoréw i teksty oba teatry natomiast
chetnie ze sobg dzielily. Na otwarcie La MaMy wysta-
wiono jednoaktéwke Tennessee Williamsa, przeniesiong
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bezposrednio z Caffe Cino. Tak tez bylo z kolejnymi spekta-
klami — transferami przedstawien Andy’ego Milligana, a p6z-
niej z tekstami statych autor6w z Cornelia Street, a nawet
ze spektaklem zrobionym przez samego Joego Cino. Ellen
Stewart niebawem siggnela jednak takze po autoréw spoza
tego zamknietego, choc¢ stale sig rozszerzajgcego kregu i zacze-
la wystawia¢ sztuki meksykanskie, koreanskie, europejskie.
W 1965 roku oba teatry — La MaMa i Cino - otrzymatly nagro-
de Obie za mozliwosci, jakie stworzono w nich dla rozwoju
nowej dramaturgii. Wymiana migdzy nimi i przyjazna wspél-
praca trwala w najlepsze, nie wylaczajac organizowanych
sobie nawzajem benefisow.

Ellen Stewart szybko jednak zdata sobie sprawe z tego,
ze mate kameralne dramaty, oparte na monologach czy inten-
sywnym i bliskim kontakcie z widzami, pisane czesto od razu
z my$lg o kawiarnianej przestrzeni, nie nadajg si¢ do prze-
szczepiania do tradycyjnych teatréw. Nie tylko z powodéw
artystycznych, ale takze ze wzgledu na ,,inny system warto-
$ci” i, konieczny konformizm” - jak to ujgt Sam Shepard (cyt.
za: Bottoms, 2004, s. 104), jeden z najwazniejszych autoréw
undergroundu.

W tym miejscu, Ellen Stewart przerwataby mi gwaltownie,
tak jak przerwata Giulii Palladini, ktéra przeprowadzala z nig
rozmowe do swojej ksigzki:

Przede wszystkim, przestan uzywac stowa ,underground”,
moja mila. Nigdy nie mieli§my zamiaru by¢ w podziemiu.
Nigdy nie my$leliSmy o sobie w ten sposéb. Od samego
poczatku walczylismy o to, by by¢ nad ziemia! (cyt. za:
Palladini, 2017, s. 26).

Autorka ksigzki odnosi sig do tych stéw ze zrozumieniem,
nie traktujac ich jako odcigcia sig od korzeni, ale widzac
w nich §wiadectwo ambitnej perspektywy, jaka wyznaczy-
Ia sobie Ellen Stewart, by jej praca byta traktowana jako
zaw6d, podlegajacy kategoriom produkcji i konsumpc;ji - jak
w prawdziwym teatrze. Innymi stowy, jej celem nie byto kon-
testowanie establishmentu, ale aspirowanie do niego, cho¢
w znacznym stopniu na wlasnych warunkach, co zmieniato
w konsekwencji jego strukture i praktyki.

Ellen Stewart i La MaMa wobec Joego Cino byli tym, czym
Jonas Mekas i Anthology Film Archives wobec Jacka Smitha.
Tyle Ze ci pierwsi ze soba wspélpracowali, a Mekasa Smith
znienawidzil, oskarzyt o autopromocje, robienie kariery jego,
Smitha, kosztem, i nazywal ,Wujciem Przynetq”, ,Wujciem
Lombardem” i ,,Farciarzem-Gospodarzem”.

Bez watpienia, Joe Cino i Jack Smith byli pionierami under-
groundu, twércami artystycznych utopii, genialnymi inspi-
ratorami i spolecznymi wyrzutkami. To oni zainstalowali
w wyobrazni wielu ludzi wizje sztuki, jakg mogtaby by¢.

Ale to Ellen Stewart i Jonas Mekas pozwolili o tym ustysze¢
komus$ wigcej niz gronu zaprzyjaznionych freakéw, ciot,

transéw, ¢punéw. To oni, nie wyrzekajac sie eksperymento-
wania i, przede wszystkim, rozumiejac jego sens, przenikali
do szerszego obiegu, zmieniajac go bezpowrotnie, a zarazem

dzialajac na rzecz zmiany spolecznych przekonan takze
wobec tychze freakéw, ciot i transéw. Giulia Palladini pod-
kresla ryzyko i ciezar, jakie na siebie brali — od aresztowan

i wyrokéw za szerzenie pornografii czy prowadzenie teatru
bez zezwolenia, przez podpisywanie uméw najmu, organizo-
wanie pokazéw, podejmowanie zobowigzai, toczenie batalii
z urzednikami, po pieczolowite gromadzenie archiwéw dzia-
talnosci wlasnej i cudzej (tamze, s. 34).

Nie ma jednej odpowiedzi na pytanie, czy teatr undergroun-
du - performans na cudzej ziemi, ale na wlasnych warunkach
— byt alternatywa, czy przystankiem na drodze do main-
streamu. Te dwie postawy wywodzace si¢ z undergroundu
— wobec samych siebie, sztuki eksperymentalnej, awangardy
i kontrkultury, ale przede wszystkim wobec mechanizmu
dystrybuciji i dostepnosci, logiki strat i zyskéw, przywigzania
do sukcesu i porazki, pojecia pracy i wyzysku, leku przed
komercjg i utowarowieniem, wreszcie wobec kultury dominu-
jacej, elitarnej oraz egalitarnej publicznos$ci — sa nie do pogo-
dzenia. A zarazem nie mozna ich od siebie oddzieli¢, bo bez
siebie nie zaistniejg. Radykalizm poszerza awangardowe spek-
trum, przesuwajac granice akceptacji. Legitymizacja utopii
dokonuje sig zawsze w konfrontacji z jej ,zdrada”, a przynaj-
mniej z kompromisem. W oczach radykalnego artysty wier-
nego swej utopii, takim kompromisem musiat by¢ potocznie
rozumiany sukces: wielki grant z korporacyjnej fundac;ji,
zainteresowanie mediéw, przychylnos¢ wladzy, premiera
na Broadwayu.

Oczywiscie, zrewoltowana nowojorska kultura lat szes¢-
dziesiatych takze z tg aporig radykalizmu i komercyjnego
powodzenia §wietnie sobie poradzila, kreujac Andy’ego
Warhola, ale to jeszcze inna historia...

Tymczasem Giulia Palladini zdumiewata sie, gdy osoby
zwigzane z La MaMa — lacznie z Ellen Stewart — informowaty
ja z prawdziwg duma, ze musical Hair, symbol Ery Wodnika,
ktéry powstal w off-offowych teatrach La MaMa i Caffe Cino,
miat w 1968 roku premiere na Broadwayu:

[...] tak jakby nie bylo zadnej sprzecznosci migdzy komer-
cyjnym sukcesem (i utowarowionym widowiskiem o ,latach
sze$c¢dziesigtych”) a teatralnymi eksperymentami prowadzo-
nymi przez cale lata szes¢dziesigte bez pienigdzy w teatrzy-
kach z dala od Broadwayu.

Podobnie jak rozmawiajac z Tomem O’Horganem [rezyse-
rem Hair], zdatam sobie sprawe, ze jego relacja o przejsciu

od rezyserowania takich queerowych kawatkow jak Futz
Rochelle Owen (obracajacego sie wokét zoofilii, historii
milosnej farmera i jego §wini) na malenkich scenach La
MaMy czy Caffe Cino do gigantycznych , kontrkulturowych”
musicali na Broadwayu byla pozbawiona najmniejszego leku,
ze mozna by go oskarzy¢ o to, ze w jakims$ sensie sie sprzedat
(tamze, s. 27-28).

To wlasnie kwintesencja i egzemplifikacja tego nieprze-
zwycigzalnego, cho¢ zarazem wyobrazonego raczej niz real-
nego, konfliktu miedzy undergroundem a overgroundem,
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podziemiem a nadziemiem, gdzie Ellen Stewart z zespotem
La MaMy niespodziewanie si¢ znalazla. I nie bylo w tym
w zasadzie zadnej sprzecznosci, jesli postuchaé¢ Ozziego
Rodrigueza, ktérego Ellen Stewart chciala bez powodzenia
wstawi¢ do obsady eksperymentalnego spektaklu Toma
O’Horgana:

Przyjechalem do Village, wchodze do La MaMy. Na sce-

nie kiebig sig aktorzy, robig jakie$ dziwne rzeczy. Dziwni
ludzie, jakich raczej nie widywatem, jacy$ hipisi. Diugie
wlosy, podarte ubrania, bez butéw, rozdziawiajq sie i robig
aaaaaaaaaa, walg w bebenki, bongosy, wspinaja sie na sie-
bie, podnosza kobiety do géry nogami. Mysle sobie: ,W co

ja sie wpakowatem, nie chce bra¢ w tym udziatu”. A stoje tam
w trzycze$ciowym garniturze od Brooks Brothers i wygladam
jak z innej epoki... Tom wali w dzwonki i bebenki, oni impro-
wizuja, a ja mysle: ,,ale to chyba ¢wiczenie, przeciez nie beda
tego pokazywac w spektaklu”. Uznalem, Ze lepiej uciekac,

i wymknatem sig po cichu.

Na drugi dzien Ellen Stewart zadzwonita zapyta¢, jak

bylo. Odpowiedzialem: ,Jestem prawdziwym, zawodowym
aktorem i nie jestem tym przedsiewzigciem zainteresowa-

ny. Cwiczytem juz improwizacje, dziekuje”. A ona: ,Ale
naprawde cie chcieli”, na co ja: ,,Poradza sobie beze mnie”...
Tymczasem poét roku pézniej Hair weszto na Broadway.

Ten spektakl przelamywal kazde mozliwe tabu: byl prze-

ciw wojnie, pokazywal niezamezna kobiete w cigzy, czarne
dziewczyny $piewaly ,biali chlopcy tacy tadni”, byla nagosé¢
irock'nroll. Z jednej strony: Ameryka, najbogatszy kraj,

z rozwinieta edukacja, telewizjg, pienigdzmi, a z drugie;j:
,sex, drugs and rock'n’roll”.

A zatem: spektakl poczatkowo zbyt radykalny dla aktora
off-off-Broadwayu okazuje sig w rezultacie komercyjnym pro-
duktem z naddatkiem rewolucyjnego przekazu?

Kultura popularna przyswaja odmienczo$¢ na rézne spo-
soby — to czes¢ procesu okreslanego mianem ,middle-class
mainstreaming”, czyli dostosowywania kontrowersyjnych
tre$ci do uktadu pokarmowego klasy sredniej. Strategie komo-
dyfikacyjne demaskuja system od strony jego najbardziej
przewrotnych praktyk. Takim przykiadem, znacznie bardziej
niepokojacym niz Hair, jest musical Rent, o czym mozna
przeczytaé¢ w ksigzce Sarah Schulman Stagestruck. Theater,
AIDS and the Marketing of Gay America (1998). Autorka dowo-
dzi w niej, ze Rent jest, z jednej strony, plagiatem jej ksigzki
People in Trouble, a zarazem pokazuje strategie kompromi-
su, jakie zostaly uzyte, by te queerowa powies¢ przerobic¢
na mainstreamowe widowisko.

Jedno jest pewne, wielu z tych, ktérzy zaréwno u progu lat
siedemdziesiatych, jak i w kolejnych dekadach, przebili sig
z undergroundu na sceny duzych teatréw, zyskujac popu-
larnos¢, rozgtlos i pienigdze, mialo §wiadomos¢, ze sukces
i finansowa gratyfikacja pociagaja za soba artystyczny kom-
promis i rodza samozadowolenie. Bo przeciez — jak powiada
Craig Lucas - ludzie, ktérzy pracuja dla zysku, sag mniej

sktonni do méwienia prawdy na temat systemu na zyskach
opartego (zob.: Lucas, 2006, s. 223).

Praca za darmo, walka o granty, dorabianie w komercji
albo niezalezne $rodki utrzymania — to nieodmiennie rze-
czywisto$é teatralnego off-offu. W latach siedemdziesiatych
otworzyla sig jeszcze jedna furtka — praca uniwersytecka,
bo jak méwi Penny Arcade, z czasem okazalo sie, ze ,,per-
formans mozna studiowac i w ciggu dziesigciu lat ludzie
zaczeli z tego robi¢ doktoraty”. Dla wielu awangardowych
artystéw byl to ratunek i jedyna mozliwa posada, na ktérej
mogli wytrwaé, zapewniajac sobie nie tylko srodki do zycia,
ale i ubezpieczenie zdrowotne. Lee Breuer, wspéttwoérca
teatru Mabou Mines, wspomina, ze jeszcze z poczatkiem lat
siedemdziesiatych spektakle mégt robi¢, bedac po prostu
na zasitku dla bezrobotnych, ale dekade p6zniej musiat juz
zaczaC uczyc:

Nie lubie akademickiego §wiata. Trudno sig o tym moéwi,

ale musialem wyklada¢, bo bylem bez grosza, a mam piatke
dzieci. To jedyny sposéb, zeby co$ zarobi¢ w tej dziedzinie.
Wiec wyktadatem na Yale, Harvardzie, Stanfordzie... To nie-
ciekawe. Jak sie wklada energie w uczenie, nie ma jej juz ani
na rezyserowanie, ani na pisanie. Bo to ta sama energia’.

Tymczasem, wraz z zamknieciem Caffe Cino i unoszeniem
sig La MaMy nad ziemia, coraz wigkszego znaczenia nabierata
nie odmiencza i undergroundowa, lecz akademicka awangar-
da, wywodzaca sig nie z robotniczych srodowisk, gejowskich
baréw i spotecznego marginesu, ale elitarna i samo-sig-
-sankcjonujaca. |

Fragment rozdziatu ksigzki Odmiericza rewolucja. Performans
na cudzej ziemi, przygotowywanej dla Muzeum Sztuki Nowoczesnej

w Warszawie i wydawnictwa Karakter w Krakowie.

1 Wypowiedz Ozziego Rodrigueza nagrana w lipcu 2015 roku

i wykorzystana w spektaklu Kantor Downtown kolektywu Janiczak/
Krakowska/Mosiewicz/Rubin, Teatr Polski w Bydgoszczy, premiera 13
listopada 2015. Kolejne cytaty z Rodrigueza pochodzg z tej rozmowy.
2Doric Wilson w rozmowie From the Invisibile to the Ridiculous,
rozmawiajg Moe Angelos, Susan Finque, Lola Pashalinski, Everett
Quinton, Ana Maria Simo, Doric Wilson oraz Don Shewey, [w:] The
Queerest Art, 2002, s. 136.

3 Wypowiedz Theodory Skipitares nagrana w lipcu 2015 roku

i wykorzystana w spektaklu Kantor Downtown.

4Wyspa w okolicy Nowego Jorku ulubiona przez gejow.

° Stowarzyszenie zawodowe aktoréw, domagajace si¢ przestrze-
gania regul zatrudnienia i stawek obowigzujgcych w teatrach
komercyjnych.

6 Ten i kolejny cytat z Penny Arcade pochodzg z jej wypowiedzi
nagranej w lipcu 2015 roku i wykorzystanej w spektaklu Kantor
Downtown.

7 Wypowiedz Lee Breuera nagrana w lipcu 2015 roku i wykorzystana

w spektaklu Kantor Downtown.
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KATARZYNA OSINSKA
y r

HORYZONTALNOSC
VS
WERTYKALNOSC.

0 nowych sytuacjach
w rosyjskim teatrze

Katarzyna Osiniska — profesor nadzwyczajny w Instytucie Slawistyki
PAN (Warszawa). Zajmuje sig m.in.: historig rosyjskiego teatru w XX-XXI
wieku; relacjami migedzy pierwsza a druga awangardag XX wieku
w teatrze i sztukach plastycznych; rosyjsko-hiszpanskimi transferami
kulturowymi. Opublikowata m.in.: Klasztory i laboratoria. Rosyjskie
studia teatralne: Stanistawski, Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow
(2003), Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji. Kontynuacje, zerwania
transformacje (2009; Twentieth-Century Russian Theatre and Tradition.
Continuities, Ruptures, Transformations, 2017, http://ireteslaw.ispan.
waw.pl/handle/123456789/84?show=full).

Festiwal Zlota Maska — Russian Case w Moskwie,
28 marca - 2 kwietnia 2019

jawisko immersyjnosci — pochtaniania osoby
przez wykreowang rzeczywisto$¢, najczesciej wir-
tualng — wkroczyto do rosyjskiego teatru. , Teatr
immersyjny (inaczej — teatr interaktywny) — to taka
forma teatralna, w ktérej nieobecna jest «czwarta Sciana»,
a widzowie uczestnicza w spektaklu razem z aktorami.
Przedstawienie moze nie mie¢ ram czasowych, a jedynym
ograniczeniem bywa miejsce; moze tez odbywac si¢ w forma-
cie gry przygodowej” (Czort znajet..., 2014).

Niektorzy goscie tegorocznego Russian Case, programu
towarzyszacego od dwudziestu lat festiwalowi Ztota Maska,
mieli okazjg uczestniczy¢ w spektaklu zatytutowanym
Zierkalo Carlosa Santosa (Zwierciadlo Carlosa Santosa); nie
wszyscy chetni otrzymali takg mozliwo$é, bowiem — jak sig
wyjasnilo — jednorazowo w zdarzeniu tym moze uczestniczy¢
tylko dwunastu widzéw. Spektakl reklamowany jako ,,podroz
teatralna na pograniczu muzyki, teatr-promenada i audiospek-
takl, ktory konczy sie kolacjg z winem” odbywa sie na ostat-
nim pietrze starej kamienicy w centrum Moskwy, gdzie
— specjalnie dla tego projektu — powierzchnie strychu podzie-
lono na dwanascie pomieszczen, przez ktére bedg ,,podrézo-

299

wac” widzowie, a wladciwie uczestnicy zdarzenia, bowiem

wybranie sie na spektakl immersyjny (w Moskwie jest ich

coraz wiecej) zaklada zgode na bycie jego uczestnikiem. Przed
wlaczeniem sie do spektaklu musza oni podpisa¢ formularz
o przestrzeganiu regulaminu: pozostawieniu wszystkich
prywatnych rzeczy, w tym telefonéw, w szatni, zachowaniu
milczenia podczas jego trwania. Nastepnie zostajg zaproszeni
do pierwszego pomieszczenia — niskiego, wylozonego dywa-
nami, przytulnie os§wietlonego pokoju z duzymi, wygodnymi
fotelami. Mloda kobieta, ktéra przedstawia sig jako psycholog,
rozdaje uczestnikom kartki i oléwki i namawia do zapisania
na nich swoich pragnien, zapowiadajac, ze kartki te zabiorg
ze sobg. Ta zapowiedZ seansu psychoterapeutycznego bedzie
miata przedluzenie w kolejnych etapach-stacjach, przez ktoére
przejda uczestnicy ubrani w jednakowe plaszcze z kapturami
oraz maski.

Pierwszy etap to pokéj z kuchnig i sypialnig, doskona-
le imitujacy prawdziwe wnetrza z lat sze§¢dziesiatych-
-siedemdziesiatych, jednak nie radzieckie, raczej
skandynawskie, na co wskazujag nie tylko stylowe meble,
zwlaszcza kuchenne, ale niektére rekwizyty, na przykiad
szwedzkie gazety rozlozone na malym stoliku. Ubrani
w zacierajace tozsamo$¢ stroje stajemy sie obserwatorami
ki6tni matzenskich pary w §rednim wieku. ,Szwedzkos¢”
rekwizytéw by¢ moze sugeruje nawigzanie do Scen z zycia
malzenskiego Bergmana, przy czym teksty dialogéw, a takze
wszystkie inne, jakie ustyszymy podczas spektaklu w stu-
chawkach (otrzymamy je po wyjsciu z sypialni chwilowo
pogodzonych malzonkéw), napisal Maksim Kuroczkin,
znany w Polsce miedzy innymi z dramatu Transfer. Po tej
konfrontacji z nieprzyjemnymi aspektami zycia matzen-
skiego wchodzimy w przestrzen biurowa, w ktérej mtodzi
ludzie, ubrani zgodnie z korporacyjnym dress code, insce-
nizujg w minutowych albo nawet sekundowych scenkach
sytuacje przemocy — kto§ kogo$ przewraca na biurko, inni
stoja nad pochylonym kolega czy kolezanka. Po zderzeniu
z negatywnymi aspektami korporacyjnego zycia wchodzimy
w kolejng przestrzen, od ktérej nasz trip bedziemy konty-
nuowac w pojedynke, przechodzac przez zaciemniony labi-
rynt (jego $ciany przypominajg pofaldowane powierzchnie
jaskin), przechwytywani przez mtodych ludzi w ubraniach
biurowych (to jedyna cze$¢, w ktérej doswiadczamy kon-
taktu fizycznego z innymi osobami), przez dlugi korytarz
z kabinami wyposazonymi w lustra — przed nimi zdejmiemy
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na chwilg maski i spojrzymy sobie w oczy, by znalez¢ sie —
w pozycji lezacej — na wézku szpitalnym i na nim wjechac
przez kolejny korytarz do pomieszczenia, nazywanego przez
glos w stuchawkach kostnica. Ze sfery symbolicznej §mierci
trafiamy w przestrzen dziecinstwa — do jasnego pokoju z sze-
$cioma pigtrowymi t6zeczkami z kolorowa poscielg i zabaw-
kami. Kierowani przez naszych przewodnikéw, ktadziemy sig
na 6zeczkach — nizej podpisana trafila na takie, na ktérym
zamiast pluszowych zabawek lezal Zywy, rudy kot o imieniu
—jak sie potem okazalo — Carlos Santos, bedacym polacze-
niem (wedle organizatoréw) imion: Carlos Castaneda i Santa

Claus, czyli nasz Swiety Mikolaj. I wreszcie ostatnie pomiesz-

czenie: przestronne, jasne, z dlugim stolem. Zdejmujemy
plaszcze i maski, odzyskujemy nasze telefony i nasze twarze,
zasiadamy do zapowiadanej kolacji. Jedzenie roznosi kelner;
kolacja bardzo smaczna — z przystawkami, daniami migsny-
mi, rybnymi i weganskimi oraz dobrym czerwonym winem.
Przy stole nawet sceptycy, poczatkowo siedzgcy w milcze-
niu, rozluzniajg sig. Dobre jedzenie i wino tagodzi napiecia

i sprzyja wymianie wrazen.

Elektroteatr Stanistawski, Sijanije (Swiatloéd); fot. Olimpia Orlova

ZLOTA MASKA /79

Zwierciadlo Carlosa Santosa nie zostalo nominowane
w zadnej kategorii do nagrody Zlota Maska, poniewaz trak-
towane jest jako zdarzenie o charakterze komercyjnym. Jego
pomystodawcy i zarazem producentem jest wlasciciel sieci
restauracji Dwie Patoczki, Jewgienij Kadomski. To on zain-
westowal w przebudowe pomieszczen, wynajal dramaturga,
aktoréw i rezysera Talgata Batalowa, znanego miedzy innymi
z pokazywanego w Polsce w 2013 roku znakomitego spektaklu
dokumentalnego Uzbek. Okazuje sie, ze cale to dziwne przed-
siewzigcie, ktére trudno opisaé (i zasadniczo nie powinno sig
tego robi¢ — organizatorzy prosza o niespoilerowanie, by nie
pozbawia¢ efektu zaskoczenia potencjalnych przysztych
widzéw), §wiadomie zostalo przygotowane i wykreowane jako
rodzaj gry dla zamozniejszych mieszkancéw Moskwy, a przy
okazji jako reklama nowej restauracji. I nie chodzi tylko
o ceng biletu (r6wnowartos$é okoto stu dolaréw), ale tez o kon-
tekst spoleczny, z jakiego wywodzg sie potencjalni uczestnicy,
zacheceni tg nowg forma rozrywki. Niezaleznie od tak okre-
§lonego formatu wydarzenia, mozliwa — jak sie wydaje — staje
sig retrospekcja w §wiat wlasnych wspomnien i przezy¢. Choé
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moze temu przeszkadzaé lekko wyczuwalna ironia, jakg kryja
w sobie dochodzace ze stuchawek teksty z pytaniami o to,
kim jeste$my i jaki jest sens naszego zycia. Wszystko zalezy
od nastawienia pojedynczego widza, do ktérego adresowane
jest cale przedsigwzigcie. A reakcje sg skrajne: od gniewnej
recenzji pisarza i publicysty Dmitrija Bykowa, ktéry przy-
znawal, Ze ma ochote odbezpieczy¢ pistolet na dzwiek slowa
simmersyjny”, po zachwyty niektérych uczestnikéw na inter-
netowych forach.

Teatr bedacy rozrywka — to nic nowego; nowoscig jest w tym
przypadku inna, niz kojarzona dotad z rozrywka, skala przed-
siewziecia. Generalnie, w ostatnich latach na r6znych obsza-
rach zycia teatralnego mozna zaobserwowac zwrot ku matym
formom, obliczonym na niewielkg widownig. W dzisiejszej
Rosji dziala, jak sie okazuje, wiele matych, niezaleznych
od panstwowego mecenatu teatréw, w tym takze niekomercyj-
nych. Starajq sig one o docelowe granty, niekiedy dofinanso-
wane sg przez prywatnych mecenaséw, fundacje, albo drogg
crowdfundingu. Podczas spotkania w ramach Russian Case
kuratorzy programu (Roman Dotzanski, Aleksiej Kisielow,
Anastazja Pauker) wyjasniali zagranicznym gos$ciom, ze pry-
watny biznes chetniej finansuje te niekomercyjne inicjatywy,
ktére w zaden sposéb nie sa powigzane z programami mini-
sterialnymi. Jednak sami tworcy nie wyrazaja entuzjazmu
z powodu takiego stanu rzeczy. Wsiewolod Lisowski, kurator
Teatru.doc, twierdzi, iz dzi§ eksperymentalny teatr w Rosji
moze dziala¢ wylacznie dzieki zebraninie, a wadliwy system
grantéw nie daje nawet minimum stabilizacji.

Mimo nielatwej sytuacji materialnej, mate, niezalezne teatry
dzialajg nie tylko w Moskwie czy Petersburgu, ale i w innych
miastach; powstajg nawet w miejscach, ktére do niedawna nie
odznaczaly sie niczym szczegélnym na teatralnej mapie kraju.
,Geografia niezaleznosci” — takim hastem opatrzony zostat
trzydziesty piagty numer pisma ,Tieatr” z wrze$nia 2018 roku’,
po$wiecony fenomenowi tego typu grup. Pierwsze miejsce
na owej mapie zajmuje Petersburg — w numerze pisma mozna
zapoznac sig z katalogiem najlepszych teatréw niezaleznych
w mie$cie nad Newa. W Polsce znane sa (cho¢ dzi$ juz nieco
zapomniane) wywodzace sig z leningradzkiego undergroundu
lat osiemdziesiatych Teatr Derevo oraz Inzynieryjny Teatr
AXE, tymczasem w katalogu wymieniono az dwadziescia
sze$¢ niezaleznych grup powstatych w latach pézniejszych.
Niektoére sposréd nich mocno wrosty w kulturalng miejska
tkanke, nawet jesli nie maja (badZ do niedawna nie miaty)
stalej siedziby, jak choéby Taki Teatr (Takoj tieatr), zalozony
w 2001 roku przez Aleksandra Bargmana, majacy w reper-
tuarze siedemnascie spektakli. Dopiero od sezonu 2017/2018
teatr ma staly (na razie) adres; wczesniejsza ,bezdomno$é” nie
przeszkodzita mu zorganizowaé wtasnego festiwalu, a w 2016
roku zainaugurowac planowanego jako doroczne forum teatru
niezaleznego, ktérego celem jest ,utworzenie platformy wspar-
cia dla teatrow alternatywnych w Petersburgu”.

On.Teatr przedstawiany jest jako ,pierwsze petersburskie
laboratorium rezyserskie, ktére dokonalo w miescie rewolucji”
i catkowicie zmienilo teatralny pejzaz miasta (Kuszlajewa,

2018, s. 26). Powstal w 2009 roku przy Teatrze im. Lensowietu,
od ktérego wkrotce sie oddzielil. Prowadzony przez Mileng
Awimskg i Dmitrija Jegorowa, wystawial gléwnie wspdtczesna
dramaturgie, przede wszystkim rosyjska. Dzialajac w trybie
laboratoryjnym, dat mozliwo$¢ startu takim znanym dzis
szeroko rezyserom, jak Dmitrij Wotkostiretow czy Siemion
Aleksandrowski.

Jeden z mlodszych niezaleznych teatréw Petersburga o nie-
pozbawionej ironii nazwie Nowy Teatr Imperatorski dziata
od 2014 roku pod kierunkiem Olega Jeriomina, aktora i rezyse-
ra, zwigzanego z Teatrem Aleksandryjskim (gdzie zagrat, mie-
dzy innymi, Trieplewa w Mewie Krystiana Lupy). Zalozyciel
grupy i czlonkowie zespotu (jest ich o§mioro) inspiruja
sig odkryciami teatru niemieckiego, siegajg do twérczosci
Daniita Charmsa, do wspélczesnej dramaturgii zachodniej;
zrealizowali performans Mifosc i pieniqdze — w modnym dzi$
nurcie site-specific — w jednej z galerii handlowych, a takze
wystawili Trojanki Eurypidesa, oddajac hold Teodorosowi
Terzopoulosowi. Nowy Teatr Imperatorski nie ma statej
siedziby, zrédtem finansowania jego spektakli jest gléwnie
crowdfunding.

Obok zespoléw skupionych na pracy artystycznej powstaja
tez takie, dla ktérych teatr jest trampoling do dziatalnosci
spolecznej. Dzi$ jedng z wazniejszych postaci tego nurtu
jest Boris Pawlowicz, twérca idei ,teatru horyzontalnego”,
pod ktora kryja sie rozmaite projekty o prospotecznym — tak
to nazwijmy — charakterze. Sam Pawlowicz (rocznik 1980)
ma duzy dorobek jako rezyser: wystawial, miedzy innymi,

w teatrach Moskwy, Petersburga, Omska, Nowosybirska,
Tallina, wspélpracowat z Teatrem.doc (zob. Osiniska, 2015,

s. 146), a w tym roku wyrezyserowany przezen w nowosybir-
skim Teatrze Globus spektakl Pianisci, na motywach powie-
$ci norweskiego kompozytora i pianisty Ketila Bjgrnstada,
otrzymat Zlotg Maske w kategorii ,,Najlepszy spektakl matej
formy”. Réwnolegle do dzialalnosci artystycznej, Pawlowicz
od lat zajety jest budowaniem relacji miedzy teatrem a lokal-
nymi spoleczno$ciami. W Kirowie, gdzie byt dyrektorem
artystycznym Teatru Mlodego Widza na Spasskiej, zainicjo-
watl kilka projektéw edukacyjno-spolecznych, miedzy innymi
dla mtodziezy szkolnej. Nastepnie wspétpracowat z Wielkim
Teatrem Dramatycznym (BDT) w Petersburgu, przy ktérym
zorganizowal np. laboratorium pedagogiczne dla nauczycieli
i grupe pracujacg z osobami autystycznymi oraz zespotem
Downa. Uczestnicy grupy zagrali — wraz z aktorami profe-
sjonalnymi — w spektaklu Jezyk ptakéw (inny tytul: Dysputa
ptakéw) na motywach eposu perskiego poety i mistyka Farida
al-Din Attara (premiera w 2015). Spektakl zostat zrealizo-
wany w ramach projektu ,Spotkanie”, prowadzonego przez
BDT oraz Fundacje ,Anton tut riadom” (Anton jest obok nas)
- oérodek twoérczosci, edukaciji i rehabilitacji dla dorostych
os6b dotknietych autyzmem. Kontynuacja tej wspélpracy stat
sie projekt ,Kwartira” (Mieszkanie). Za pienigdze otrzymane
od dwéch fundacji grupa, prowadzona przez Pawlowicza

i Nike Parchomowskg, wynajela mieszkanie w centrum
Petersburga, odremontowata je i dzi§ pokazywane tam
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sg spektakle: Razgowory (Rozmowy) wedlug tekstéw Daniita
Charmsa i innych oberiutéw, z udziatem studentéw z kétka
teatralnego ,,Anton jest obok nas”, oraz Nie-dietskije razgowory
(Nie-dzieciece rozmowy) dla rodzin z dzie¢mi ze spektrum
zaburzen autystycznych.

Jednym ze stéw czesto padajacych w dyskusjach publicz-
nych o wspélczesnym teatrze jest stowo ,horyzontal-
no$¢”. Stowo oddaje istote programu bliskiego nie tylko
Pawlowiczowi, ale wielu innym mlodym twércom teatralnym.
Sam Pawlowicz uczynit je kluczowym dla swojego programu.
Nazwany w jednym z wywiadéw ,bohaterem teatru spotecz-
nie zaangazowanego”, powiedzial: ,Wydaje mi sig, ze mamy
teraz do czynienia z wieloma bohaterami. I, generalnie,
okreslenie «gtéwny bohater czego$ spolecznego» — to oksy-
moron, poniewaz zasadg uspolecznienia jest brak bohaterow.
Zorganizowalismy w Petersburgu festiwal teatru horyzontal-
nego, w ktérym przygladaliSmy sig zjawiskom, niemajacym
wyraznej hierarchicznej struktury” (Jesli nielzja..., 2018) .

Mlody teatr w Rosji przeciwstawia si¢ megalomanii wiel-
kich scen; wyraznie daje o sobie zna¢ potrzeba zdystansowa-
nia sie wobec autorytetéw, zerwanie z hierarchiami, a stowo
sinkluzywno$¢” zastapito stare rosyjskie obszczedostupnost.
,Obszczedostupnym”, czyli powszechnie dostepnym, miat by¢
z gora sto lat temu Moskiewski Teatr Artystyczny — jego pier-
wotna petna nazwa brzmiata Moskowskij Obszczedostupnyj
Chudozestwiennyj tieatr. Dzisiejsza ,,dostepnos¢” jest
powszechna inaczej, jesli mozna tak sie wyrazi¢, obejmuje
bowiem te grupy spoleczne, ktére nie tylko sto lat temu, ale
jeszcze niedawno pozostawaly poza kregiem oddzialywania
teatru, a tym bardziej — uczestniczenia w dzialaniach twoér-
czych. Nieprzypadkowe jest tu uzywanie stowa o angielskim
pochodzeniu, bowiem wiele inicjatyw tego typu powstalo pod
wplywem europejskich wzoréw. Rimini Protokoll od dzie-
sieciu lat jest stale obecny w rosyjskiej przestrzeni teatral-
nej; swoje spektakle grupa przedstawiala, migdzy innymi,
w ramach moskiewskich festiwali Terytoria czy NET, a glo-
$ne performanse i projekty spoleczne (jak uliczny Remote
X, Cargo, Situation Rooms czy Home Visit Europe w rosyj-
skiej wersji: W gostiach. Jewropa) odbywaly sie nie tylko
w Moskwie i Petersburgu, ale tez w innych miastach, na przy-
ktad w Krasnojarsku czy Kazaniu. W tym ostatnim (a $cislej
koto Kazania, w Swiazewsku) w 2018 roku Stefan Kaegi wraz
z miejscowymi organizatorami przygotowatl spotkanie-dialog
Prizwanije (Powolanie) z udzialem seminarzystéw z miejsco-
wego prawostawnego seminarium i reprezentantéw nowej
kazanskiej sztuki, dowodzac, ze dialog jest mozliwy. Praca
w grupie wedle regut demokratycznych, ingerencje w prze-
strzen publiczng, zasada partycypacyjnosci — to elementy
coraz wyrazniej zarysowujacych sie od kilku lat nowych sytu-
acji w rosyjskim teatrze. W dziejach rosyjskiej kultury inspi-
racje z Zachodu nieraz przynosily w efekcie zjawiska §wieze,
ciekawe, niekiedy bardziej zywotne niz oryginaly (najbardziej
znanym przykladem z historii jest rosyjski futuryzm). By¢
moze i tym razem rodzi sie co§ nowego; przy czym dziatania
partycypacyjne w Rosji sa prawdziwym wyzwaniem i juz sam

fakt ich podejmowania moze przynie$¢ — w skali lokalnej,
rzecz jasna — widoczne skutki spoleczne (jak w przypadku
wspomnianego wyzej projektu ,Kwartira”). Z drugiej strony,
takie zjawiska jak teatr immersyjny, réwniez zainspirowane —
przynajmniej cze$ciowo — przez Rimini Protokoll, przenikajg
do kultury komercyjnej. A twérca taki jak Talgat Batatow,
ktéry regularnie wspétpracowat z Teatrem im. Josepha Beuysa
i Teatrem.doc, realizuje projekty we wspélpracy z prywatnym
biznesem. Nie nalezy jednak ulega¢ uprzedzeniom — w dzisiej-
szej Rosji dzieki pienigdzom prywatnych mecenaséw rodza
sig niepospolite, nowatorskie projekty, jak cho¢by Elektroteatr
Stanistawski (zob. Osinska, 2015, s. 144-145).

To, co zwracalo uwage podczas tegorocznego przegladu
Russian Case, to rzadziej pojawiajace sie — sposréd propozycji
przedstawionych przez miodych i reprezentujacych srednie
pokolenie twércow — spektakle odnoszace sig bezposrednio
do sytuacji politycznej w Rosji. Po czesci jest to zapewne sku-
tek narastajacej opresji politycznej. Zarazem trudno oprzec
sie wrazeniu, ze rezyserzy i grupy teatralne szukajg nowego
jezyka, dzieki ktéremu poszerzajg granice wolnosci artystycz-
nej. A to z kolei sprawia, ze spektakle, nieprzemawiajace juz
do widza wprost, za pomocg faktéw — jak czynit to, niekiedy
zresztg z dobrym skutkiem, Teatr.doc — mogg miec¢ takze
wymiar polityczny. I nie chodzi w zadnym razie o postugi-
wanie sie jezykiem ezopowym, lecz o tworzenie ztozonych
relacji z widzami, dzieki ktérym ujawniajg sie rozmaite spo-
leczne stereotypy. Przyktadem moga stuzy¢ spektakle Dmitrija
Wolkostrietowa i Teatru post z Petersburga — czestych gosci
ZYotej Maski. W pokazywanym w tegorocznym programie
spektaklu DJ Pawef tytulowy Didzej odtwarza z winyli
radzieckie hity z lat osiemdziesiatych (Alty Pugaczowe;j,
Walerija Leontjewa i innych), pozostali wykonawcy zaczy-
naja tanczy¢, stopniowo dolgczajac jedni do drugich. Taniec
nabiera tempa, a publiczno$¢ wyraznie ulega dyskotekowe-
mu nastrojowi, czego efektem jest kilka wyjs¢ na parkiet.
Entuzjazm publicznosci, przewaznie mtodziezowej, ujawnia
mechanizm wyzwalania sie nostalgii za epoka rodzicéw, cho¢
przeciez dla mtodych bywalcé6w awangardowych spektakli
i modnych ,miejscéwek” (spektakl byt prezentowany w post-
industrialnej przestrzeni XIX-wiecznej Fabryki Lakieréw braci
Aleksandra i Nikotaja Mamontowych, kuzynéw stynnego
mecenasa sztuki Sawwy Mamontowa) epoka ta — wydawatoby
sig — stanowi zamknietg na zawsze przeszlosc.

Przyktadem wyzwalania sie¢ mlodych twércéw ze schema-
téw odziedziczonych po poprzednich epokach, tym razem
w sferze ksztalcenia artystycznego, okazatl sig prezentowa-
ny w Teatrze Praktika spektakl absolwentéw Rosyjskiego
Instytutu Sztuki Teatralnej (GITIS), wychowankéw Olega
Kudriaszowa, pod tytulem Gipnoz (Hipnoza) przygo-
towany przez rezysera i choreografa Olega Gluszkowa.
Surrealistyczne show, nawiazujace (cho¢ nie wprost) do twér-
czo$ci Daniita Charmsa, Davida Lyncha, grupy Monty
Pythona, zrealizowane metoda — jak twierdzi jego twérca
—intuicyjna i przedstawione jako feeria szalonych i btysko-
tliwie wykonanych pomystéw, nieuktadajacych sie w spéjny
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przekaz, byloby jeszcze niedawno czyms$ nie do pomyslenia
w oficjalnym szkolnictwie teatralnym, w ramach ktérego
powstawaly, rzecz jasna, warto$ciowe spektakle, ale nie tak
radykalnie zrywajace z tradycyjng inscenizacjg i aktorstwem.

Nadal jednak teatr i polityka wchodzg we wzajemne relacje.
Patronem ,teatru, ktéry sie nie boi” (wedle okreslenia Jeleny
Grieminy) porusza¢ niewygodne tematy, jest Teatr.doc, osiero-
cony w roku ubieglym przez swoich zatozycieli -
1 kwietnia 2018 roku zmart nagle Michait Ugarow, a w pé6ltora
miesigca pézniej jego zona — Jelena Griemina. Oboje odeszli
przedwczesnie, mieli po sze§édziesiat dwa lata. W pierwszg
rocznice $§mierci Ugarowa odbyta sie (w ramach Russian
Case) prezentacja dwutomowego wydania dramatéw autor-
stwa obojga twércow — rezyseréw i dramaturgéw. Podczas
spotkania wspétpracownicy pierwszego w Rosji teatru doku-
mentalnego przypominali jego heroiczne poczatki (powstat
w 2002 roku) i jego znaczenie — zaré6wno w aspekcie posze-
rzania granic wolnosci wypowiedzi na tematy niewygodne
z punktu widzenia wladz badZ niepodejmowane w publicz-
nym dyskursie (cho¢by sprawa Siergieja Magnickiego: spek-
takl powstal w 2010, w niespelna rok po $mierci adwokata,
wojna w Donbasie czy sprawa aresztowanych demonstrantéw
z placu Blotnego w 2012), jak i z punktu widzenia nowej
estetyki ufundowanej na zalozeniach Verbatim, wreszcie
roli, jaka odegral w upowszechnianiu nowej dramaturgii
irezyserii, udostepniajac swojg scene takim twoércom jak Iwan
Wyrypajew, Wiktor Ryzakow, Rustan Malikow czy Wiadimir
Pankow. Nie mogta zosta¢ pominieta sprawa szykan, z jaki-
mi spotyka sie teatr od 2015 roku, kiedy po raz pierwszy
zostal przez wladze pozbawiony skromnego pomieszczenia
w centrum Moskwy. Dzieki determinacji i odwadze Jeleny
Grieminy przetrwal trudne chwile, istnieje nadal i ma plany
na przyszlosé, o czym tez byta mowa. Jego dzisiejszy program
wspoltworzg ludzie uksztaltowani przez Ugarowa i Griemine,
w tym takze aktorka, ktéra znalazla sie w teatrze dzieki
programom spolecznym prowadzonym przez Teatr. Marina
Kleszczowa (bo o niej mowa) opowiedziata podczas spotka-
nia swoja niezwykla historie. Kiedy odsiadywata w kolonii
karnej o zaostrzonym rygorze drugi w swoim zyciu wyrok
za rozbdj, dzieki programowi resocjalizacyjnemu zaczeta
wystepowaé w wieziennym teatrze, do ktérego z warsztatami
trafili ludzie z Teatru.doc. Pomogli wieZniarkom wystawic
Krdéla Lira, w ktérym role tytulowa zagrata Kleszczowa.
Okazalo sie, ze obdarzona jest talentem aktorskim i z czasem,
po wyjsciu z kolonii, zaczela wystepowac nie tylko w Teatrze.
doc, ale tez w Teatrze na Tagance; zagrata w kilku filmach,
m.in. w Uczniu Kirilla Sieriebriennikowa. Obecnie wystepuje
na scenie Teatru.doc w przedstawieniu Lir-Kleszcz, opartym
na tekstach Szekspira oraz wlasnych wierszach i piosenkach,
bedac tym samym autorka, wykonawczynig i bohaterkg wyre-
zyserowanego przez Barbare Faer spektaklu.

Problem duzej czesci teatru politycznie i spotecznie zaan-
gazowanego — a Teatr.doc mozna takim nazwac - polega
na tym, ze poruszajac istotne kwestie, najczesciej nie mowi
o nich niczego, czego by widz — a widz, ktéry trafia do takiego

teatru, nie trafia don przypadkowo — nie wiedzial. Postugujac
sig materialem dokumentalnym, czerpanym z wywiadoéw,
blogéw czy archiwéw, tworcy spektakli Verbatim skupiajg

sig na jakims$ fragmencie historii, na glosnych wydarzeniach
badz na biografii bohateréw, i przekazuja widzowi te historie
z perspektywy, jaka wiekszo$¢ widzéw podziela. Spektakle
Teatru.doc apeluja przede wszystkim do emocji; tacza twor-
c6w i widzéw, umacniajac tych ostatnich w przekonaniu,

ze w swojej krytycznej postawie wobec rzeczywistosci nie

sa odosobnieni.

Odmienng taktyke w poruszaniu sie po polu rodzimej
historii i terazniejszosci przyjeli rezyser Andriej Stadnikow
(rocznik 1988) i pozostali twércy spektaklu Rodina (Ojczyzna)
zrealizowanego na scenie Centrum im. Meyerholda — sensacji
biezacego sezonu teatralnego (spektakl wyrézniony zostat
nagroda specjalng w kategorii ,eksperyment” przez jury
festiwalu Zlota Maska). Skomplikowana konstrukcja tego pra-
wie czterogodzinnego spektaklu-performansu stawia widza
przed rozmaitymi wyzwaniami. Przede wszystkim wymaga
cierpliwosci, poniewaz spektakl zbudowany jest w znacznej
czesci z tekstéw dokumentalnych, odsytajacych do historii
radzieckiej z lat dwudziestych i trzydziestych oraz do wspét-
czesno$ci, niepoddanych zadnej obrébce — podawanych
na zasadzie ready-made. Pierwsza cze$¢ wypelniaja stenogra-
my posiedzenia Rosyjskiego Zwigzku Futbolowego opubli-
kowane w sierpniu 2014 przez ,Nowa Gazete”; posiedzenie
odbywato sie po zajeciu przez Rosjg Krymu i dotyczylo kwe-
stii: czy przyja¢ druzyny z Krymu i Sewastopola do Rosyjskiej
Federacji przed zblizajacym sie Mundialem (czego oczekiwaly
wladze polityczne), czy tez wstrzymac sie z decyzjami w obli-
czu szykujacych sie zachodnich sankcji. Po czym nastepuje
— odtwarzana przez gloéniki i pochodzaca z materialéw §led-
czych — rozmowa prezydenta miasta Bierdska (w obwodzie
nowosybirskim) z biznesmenem - przedstawicielem lokal-
nej mafii, a calo$¢ inkrustowana jest fragmentami Historii
Pugaczowa Aleksandra Puszkina, poSwieconej wojnie chlop-
skiej z lat siedemdziesiatych XVIII wieku, oraz scenariusza
filmu Matrix. Druga cze$¢ wypelniaja fragmenty dramatu
Volkera Brauna Smier¢ Lenina (z 1970 roku), fragmenty auto-
biografii Lwa Trockiego Moje zycie oraz stenogramy Biura
Politycznego, w ktérych pojawiaja sie takie postaci histo-
ryczne, jak Feliks Dzierzynski, Wiaczestaw Molotow, Nikotaj
Bucharin i, oczywiscie, Stalin. Teksty te podawane sa przez
lektoréw i aktor6w bez emocjonalnego zaangazowania, wcho-
dza we wzajemne relacje; odczytanie sensu tych kombinacji,
w ktérych stuletnia historia ,0jczyzny” ulega zapetleniu, nale-
zy do widzéw.

Publiczno$é¢ uczestniczy w tym spektaklu takze jako zywy
element instalacji. W zaprojektowanej przez Szyfre Kazdan
(dawniej: Jakowa Kazdana) przestrzeni centralne miejsce
zajmuje rodzaj piramidy, na ktérg sktadaja sie pietrzace sie
rzedy krzesel; piramide zwiencza gigantyczny, wznoszacy sig
ku gorze, blond warkocz. Widzowie zatem znajduja sie w cen-
trum sali opasanej u gory galeriami — to z nich bedzie rozle-
gac sie czes¢ tekstéw; na dole, na Scianach wokot piramidy
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zawieszono, niczym w galerii sztuki, kartki. Niektére z nich
sg puste, biate lub czerwone, na innych wydrukowano wypo-

wiedzi aktoréw i performeréw, w ktérych odnosza sie oni

do takich forsowanych przez dzisiejsza propagande pojec, jak
naréd czy ojczyzna.

Ten surowy, ascetyczny spektakl, przeznaczony przede
wszystkim do stuchania, ewentualnie — w antrakcie — do czy-
tania, przerywany jest (w pierwszej czesci) przemarszami
woko? sali grupy okolo pigédziesigciu mlodych, jasnowto-
sych kobiet. Wszystkie ubrane sg na czarno, przy czym
nie w kostiumy, ale w odziezowe , przedmioty znalezione”.
Przed premiera ogloszono w Centrum Meyerholda akcje
zbierania czarnej damskiej konfekcji. Do ustawionej w foyer
Centrum skrzyni ludzie wrzucali sukienki, swetry, spédnice,
spodnie, a nastepnie kostiumografka Wania Bouden ubierala
w te naznaczone cudzymi historiami rzeczy performerki,
niebedgce zawodowymi aktorkami. Przemarsze odbywajg sie
bez muzyki, aczkolwiek ich choreografia powstata w wyniku

Centrum im. Meyerholda, Rodina (Ojczyzna); fot. Jekatierina Krajewa

ZELOTA MASKA /83

przetransponowania przez kompozytora Dmitrija Wlasika
jego wlasnego utworu na ruch; zmieniajacy si¢ rytm krokéw
poszczegblnych ,pododdzialéw” tej kobiecej armii tworzy
fonosfere tych czesci spektaklu.

Blond wlosy dziewczat rymuja sie z gigantycznym blond
warkoczem; mozna ten konceptualny pomyst odebra¢ jako
znak — dowcipny, ale nie §mieszny — genderowej opozycji
miedzy pozbawiong przywddcéw armiag kobiet (maszeruja
wedle wlasnych, nie marszowych w gruncie rzeczy, rytmoéw)
a meskim, wertykalnym §wiatem polityki, wtadzy, biurokracji.
Wydaje sie, ze gléwna o$ napieé¢ w spektaklu, tworzgca rodzaj
metakomentarza, przebiega miedzy zarysowanym na réznych
poziomach tematem wtadzy, zawsze opierajacej sie na hie-
rarchicznym podporzadkowaniu, a horyzontalng strukturg
organizacyjnag, do ktérej daza twércy spektaklu, podkreslajacy
zaangazowanie wszystkich uczestnikéw w jego powstanie.

Kolejnym przejawem zmian, jakie dokonuja sie w rosyj-
skim teatrze, jest coraz liczniejsza obecno$¢ w programie
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festiwalu Zlota Maska spektakli z tak zwanej prowincji, przy
czym nie chodzi tu o uznane od dawna teatralne osrodki, jak
Jekaterynburg, Nowosybirsk, Krasnojarsk czy Perm, ale o mia-
sta i teatry dotad niezauwazane. Postgpujaca decentralizacja
w kulturze obejmuje tez takie mate osrodki jak Lesosibirsk,
miasto sze$¢dziesigciotysigczne, polozone w srodkowej
Syberii w Kraju Krasnojarskim. Z entuzjastycznym przyje-
ciem widz6éw tegorocznej Zlotej Maski spotkaty sie Martwe
dusze z Teatru Poisk (Poszukiwanie) w Lesosibirsku, w rezy-
serii Olega Lipowieckiego — jednego z tych artystéw, ktérzy
swoimi spektaklami, wystawianymi w mniejszych osrodkach,
dowodza, ze stowo ,prowincja”, do niedawna wypowiada-
ne w Rosji z odcieniem lekcewazenia, staje sig neutralne.
Spektakl zostat pomyslany jako rodzaj klownady, bawienia
widzéw szalonymi pomystami. Z Gogola rezyser wydobyt
przede wszystkim aspekty komiczne: kazdy z tréjki aktoréw —
jedynych wykonawcéw przedstawienia — za pomoca rekwizy-
toéw, kostiuméw i min zmienial blyskawicznie tozsamosé¢. Ten
sam aktor mégt by¢ w jednej scenie Koroboczka, a w kolej-
nej — Sobakiewiczem. Ta parada masek, improwizowanych
duetéw i tercetéw wzbudzala salwy §miechu na widowni.
Trzeba bowiem przyznad, ze aktorzy z Lesosibirska wykazali
sie mistrzowskim warsztatem. Koncept scenograficzny (jego
autor to Jakow — obecnie Szyfra — Kazdan): scena przecieta
ustawionym na ukos stotem, zawalonym plastikowgq tandeta,
chlamem jak z bazaru, i ciagnace sig wzdluz bocznych kulis
az po zaciemniony horyzont sceny wieszaki z ubraniami,
pochodzacymi jak gdyby z second hand — do pewnego stopnia
réwnowazy! komizm scen sytuacyjnych, sugerujac $miecio-
wy, zdegradowany obraz wspdélczesnej rosyjskiej ,,gltubinki”.
Mimo to zywiol buffo forsowany przez rezysera i aktoréw
unicestwil metafizyczna groze, kryjaca sie w Gogolowskim
genialnym dziele.

Podczas spotkania po§wieconego nowym zjawi-
skom w teatrze rosyjskim Tatiana Dzurowa, krytyczka
z Petersburga, podkreslata przezwycigzanie logocentryzmu
w spektaklach dramatycznych mlodych twércéow, wymie-
niajac, miedzy innymi, wysoko oceniany przez krytyke
spektakl z Teatru Dramatu im. Puszkina w Pskowie — Rzeke
Potudan wedlug Andrieja Platonowa, w rezyserii Siergieja
Czechowa. Nowego teatru nie tworzg tylko rezyserzy;
horyzontalnos¢ zaklada dobrze funkcjonujaca zespotowosé
i wspéluczestnictwo. Na scenach rosyjskich w ostatnich
latach pojawila sig plejada wyrézniajacych sig scenografek,
jak Ksenia Pierietruchina, Wiera Martynow czy wspo-
mniana Szyfra Kazdan, ktéra do teatru trafila z obszaru
sztuk wizualnych. Coraz czesciej tez z teatrami wspélprace
podejmujg kompozytorzy, ktérzy do niedawna zaintereso-
wani byli wylagcznie wykonaniami wtasnych dziel w salach
koncertowych. Pionierem przyciagania kompozytoréow
wspolczesnych do teatru jest Boris Juchananow, ktéry
na scene Elektroteatru Stanistawski wprowadzit wiele
nowych, kameralnych oper, w tym wtlasny serial operowy
Swierlijcy — do tworzenia kazdej z jego pieciu czesci zaprosil
innego mlodego kompozytora, czy rewelacyjna opere Proza

kompozytora i rezysera Wladimira Ranniewa (laureata tego-
rocznej Zlotej Maski). Dynamicznie rozwijajacy sie gatunek
wspolczesnej opery kameralnej — to temat na oddzielny
artykul.

Muzyka stala sig jednym z najwazniejszym komponen-
téw nowych rosyjskich sytuacji teatralnych. W programie
tegorocznego Russian Case znalazlo sig kilka tytulow,
powstatych na skrzyzowaniu gatunkéw dramatycznych,
muzycznych, plastycznych. W tym tak ciekawe i zarazem
reprezentujace odmienne §wiaty spektakle, jak Sijanije
(stowo mozna przettumaczyc¢ jako: blask, swiattos¢, jasnosg)
w rezyserii Filipa Grigorjana i SOS - dzieto scenografki
i rezyserki Wiery Martynow oraz kompozytora Aleksieja
Sysojewa.

Na pierwszy z nich, bedacy godzinnym udramatyzowa-
nym koncertem, sktadajg sie piosenki autorstwa dwojga nie-
zyjacych juz, legendarnych uczestnik6w undergroundowej
sceny rockowej — Jegora Letowa, twércy nowosybirskiego
punkrockowego zespotu Grazdanskaja Oborona, i zwigzane;j
z tym zespolem Janki Diagilewej — wokalistki, kompozytorki
i autorki tekstéw. Na matej scenie Elektroteatru Stanistawski,
w przestrzeni przypominajacej domek dla lalek, pojawia sie
dziewczyna z lokami, w fin-de-siecle’owej sukience i zaczyna
$piewac piosenke zaczynajaca sie od stéw:

,Ja powtoriaju diesiat’ raz i snowa:
Nikto nie znajet, kak ze mnie chujowo...”

(,Powtarzam to raz po raz i na nowo/ Nikt nie wie, jak
mi jest chujowo...”).

Alicji Chazanowej (przypominajacej Alicje w krainie cza-
row) akompaniuje wielka Pani Krélik — pianistka ubrana
w suknie z fartuchem, z glowa krélika wykonang z papier-
-mdché. Ostre, rockowe utwory zostaly bowiem przepisane
na dziewczecy glos z fortepianem, odstaniajac swéj liryzm
i ukryta melancholie. Na takich kontrastach opiera sie caty
ten spektakl-kabaret, piekny, poruszajacy, ale tez ironiczny:
w ostatniej piosence bohaterka ubrana w juz nie w falbanki,
ale w radzieckg kufajke, $piewa o splywajacej na nig jasnosci
(tytutowe ,sijanije”), ktéra stanie sie jej losem.

W SOS Wiery Martynow, kantacie scenicznej na czter-
nastu §piewakoéw, dwdch narratoréw, perkusje oraz aparat
telegraficzny, wystawionej w tak zwanej Nowej Przestrzeni
(pomieszczeniach zaadaptowanych przez Teatr Narodow),
temat mitosny przeplata sie z przeczuciami apokaliptyczne;j
katastrofy. W tym muzyczno-plastycznym dziataniu frag-
menty Pie$ni nad PieSniami polaczone zostaly z tekstami
Pliniusza Mlodszego, §wiadka zagtady Pompei, oraz zapisami
z dziennikéw twércow performansu, ktérego tytut SOS jest
zarazem skréotem od The Song of Songs i sygnalem oznaczaja-
cym wolanie o pomoc.

Chcialoby sie wierzy¢, ze rewolucyjny — pod wzgledem
spotecznym i estetycznym — ferment w dzisiejszym rosyjskim
teatrze, przypominajacy o epoce sprzed stu lat, nie zostanie
po raz kolejny sttumiony przez zbiurokratyzowang, monu-
mentalng, imperialng kulture oficjalna, ze horyzontalnosé
utrzyma sie, mimo narzucanej od gory (sic!) wertykalnosci.
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Na koniec — krétka refleksja osobista. Kiedy pracowa-
tam w latach dziewieédziesigtych nad Leksykonem teatru
rosyjskiego XX wieku (wydany w 1997 roku), nie mogtam
—mimo dobrych checi — wlaczy¢ do siatki haset zjawisk
powstajacych poza Moskwa i Petersburgiem. W Rosji
byly one stosunkowo stabo obecne, u nas — zupetnie nie-
znane. Gdyby dzi$ mial powsta¢ taki leksykon, nie mégt-
by sie on obejs¢ bez dziesigtkéw nazwisk i nazw, ktére
trzeba zna¢, cho¢ nie kojarza sie wylacznie z dawna
i obecng stolicami. |

1 Pismo wydawane od 1930 roku zaczelo gubi¢ rytm wydawni-
czy w latach dziewieédziesigtych i wznowione zostalo w roku
2010; jego wydaweca jest Stowarzyszenie Dzialaczy Teatralnych,
a redaktorem naczelnym Marina Dawydowa. Pismo prawdopo-
dobnie nie ukazywatloby sie bez prywatnych sponsoréw; stale
dofinansowuje je Fundacja Michaita Prochorowa, a doraznie
réwniez inni fundatorzy. Numer, o ktérym mowa, otrzymat
wsparcie od , Klubu intelektualnego 418”. Pod tg nieco preten-
sjonalng nazwg kryje sie - przytaczam opis ze strony interne-
towe;j: ,Zalozony w 2013 roku przez Irine Kudring i Nadiezde
Obolencewa zamkniety klub «418», bedacy unikatowym zjawi-
skiem w zyciu kulturalnym Moskwy i Petersburga. Jest on préba
stworzenia tego, co Jurij Lotman nazywal «porozumiewaniem
sie niewielkich grup wtajemniczonych ludzi». Wyklady [...],
koncerty, premiery filmowe i teatralne, wernisaze, miejskie
wycieczki - wszystko to odbywa sie w kameralnej atmosferze,
w formacie zywej dyskusji, a to pozwala cztonkom Klubu otrzy-
mac¢ objasnienia na interesujace ich zagadnienia od kompetent-

nych wykladowcéw” — http:/www.club418.ru/.
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Przecigcia

ZBIGNIEW MICH

STASIA WYSPIANSKIEGO
ZABAWY W TEATR

Tylna $ciana
Wsporniki kulis

Zbigniew Mich - wprowadzil na polskie sceny Petera Handkego
i Wolfganga Bauera. Pracowal w szkotach ksztatcgcych aktoréow i rezy-
serow od Bialegostoku i Lodzi po Salzburg i Essen. Strona: www.

toytheatre.de/mich.html

Istnieja przynajmniej trzy §wiadectwa zabaw Stanistawa
Wyspianiskiego teatrem papierowym?. By¢ moze prywatne
archiwa w Krakowie i okolicach kryjg w sobie jeszcze jakies
niespodzianki w tej sprawie. Dwie relacje spisali Stanistaw
Estreicher (1869-1939) i Kazimierz Ehrenberg (1870-1932).
Obaj chlopigce zajgcia i zabawy Stasia wspominali po latach.
Od czasu majsterkowania i odgrywania przedstawien en

miniature uptyneto w Wisle sporo wody. Wspomnienia z okre-

su dziecinistwa wtasnego albo oséb bliskich jako swiadectwa
odleglych zdarzen nalezy przyjmowac z ostroznoscia, gdyz
pamieg¢ po dziesiecioleciach moze platac figle.

Nie ma [...] groZniejszego falszerza tzw. rzeczywistosci, niz
pamieé. Falszuje ona wszystko: ludzi, pejzaze, wydarzenia,
nawet — klimaty (Wittlin, 1991, s. 158).

Majac na uwadze powyzsza przestroge, nie pozostaje nic
innego, jak, przywolujac te wspomnienia, sprawdzac, czy
i kiedy pamie¢ nie zawodzila. Z trzech ,§wiadkéw” jedynie
Leon Stgpowski (1853-1914) byl dojrzalym mezczyzna, kiedy
obserwowal zabawy malego Wyspianskiego i zapisywal swe
wrazenia. Przedstawienie tych zabaw w zarysie skioni, by¢
moze, ciekawych do wypelnienia luk w opisanych ponizej
zdarzeniach.

,Sta§ Wyspianski byl chtopcem bardzo delikatnym,
o cerze niezwykle bladej, jak sig to méwi «mizernej»”
(Ehrenberg, 1927, s. 2)2. Taki obraz kolegi z owego czasu
zapamigtal Kazimierz Ehrenberg i te krotkg charakterysty-
ke zapisal we wspomnieniu opublikowanym w roku 1927.
W chiopiecych latach autor wspomnienia dostal w pre-
zencie teatr z papieru. Zainteresowanie tym kartonowym
teatrzykiem zostalo rozbudzone w sposéb podobny, jak
u wielu jego réwiesnikéw z réznych miejsc Europy. Rzecz
zaczela sie od pierwszej wizyty w teatrze, teatrze z praw-
dziwg kurtyna! Kazio liczyl wtedy lat siedem. Dawano
Zimowq powiesc,

[...] na ktérg Kozmian przystal mojemu ojcu, jako jej tto-
maczowi, loze. Do dzi$ dnia pamietam glebokie wrazenie,

jakie na mnie sprawit ten spektakl. [...] Marzeniem mojem
bylo mie¢ swéj wlasny teatr w domu i médz sie nim bawi¢
(Ehrenberg, 1927, s. 2)3.

Z tego zapisu mozna wnosi¢, iz cheé¢ do zabawy w teatr
odezwatla sig i znalazta dobrg pozywke podczas spektaklu
z ,taficem pasterzy i pasterek”. Autor wspomnien nie podat,
jak wiele czasu uptyneto od bytnosci z rodzing w teatrze
przy placu Szczepanskim do dnia, w ktérym, znalazlszy sie
na Rynku Giéwnym — by¢ moze réwniez z rodzing — dokonat
malego odkrycia®.

Jakis sklep z zabawkami dla dzieci na Rynku (na A-B, bli-
sko Florianskiej) wystawil za szybg sklepowa wéréd innych
dziwéw — podobizng catkiem prawdziwego teatru z koloro-
wanymi, wycinanymi i nalepionymi na tekturze figurkami
na drucikach, z kulisami i malowniczymi dekoracjami,

z podniesiong w gére wspaniala kurtyna tekturowsa, wyobra-
zajgca czerwong aksamitng draperig (Ehrenberg, 1927, s. 2)°.

Od spojrzenia na wystawe sklepowa marzenie chlopca
o ,wlasnym teatrze” zaczelo nabiera¢ realnego ksztaltu. Pasja
teatralna wzmogla sig zapewne po

[...] wejsciu do sklepu, obejrzeniu i teatru i stosu arkuszy

z barwnemi figurkami, kulisami lub dekoracjami - kazdy
arkusz wyobrazal badz to figurki z jakiej$ jednej tragedii,
gléwnie Schillera, albo z jakiejs glosnej opery, badz dostoso-
wane do tego kulisy i dekoracje [...]. Arkusze mialy niemiec-
kie napisy [...] (Ehrenberg, 1927, s. 2)°.
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Podobne arkusze z napisami angielskimi przegladal w skle-
pie w Edynburgu mniej wigcej dwadziescia lat wczesniej
Robert Louis Stevenson (1850-1894):

Kazdy arkusz, [...], na mgnienie oka odslaniat [...] jaka$
nieznang, smakowitg opowiesc. [...] Dylemat osiotka, kto-
remu w zloby dano, byl niczym w poréwnaniu z katuszami
chlopca bioracego do rak kolejne teki pelne cudéw. Marudzit,
zapominal o bozym §wiecie. Patrzac i dotykajac arkuszy
doznawal fizycznej rozkoszy i zazdro$nie staral sig owe
chwile przedluzy¢. A kiedy w konicu byto juz po wszystkim,
chlopiec dokonat wyboru, a niecierpliwy sprzedawca zgarnal
reszte plansz do szarej teki, malec $ciskajac pod pachg The
Miller and His Men albo The Red Rover czy inng podobna
sztuke, pedzil do domu na spézniony obiad”.

Fortuna byla dla chlopca z Edynburga przychylniejsza niz
dla Kazia Ehrenberga, przynajmniej na poczatku jego przy-
gody z teatrem papierowym. W kazdym razie Kazio ze sklepu
wyszed! bez ,niedostepnej gospodarczo” zabawki. Prébowat
odwolywac sig do znanego prawie kazdemu dziecku sposobu
pozyskiwania débr doczesnych: ,Nudzilem matke, aby mi taki
teatr kupita” (Ehrenberg, 1927, s. 2). Nie na wiele sig to zdato.
Z pomoca — jak to czesto bywalo i bywa — przyszta dopiero
babcia chiopca®. Zlecila pewnemu bezrobotnemu stolarzowi
przyjrzenie sig obiektowi pozgdan wnuka i sporzadzenie ,,cze-
go$ na wzor i podobienistwo” zabawki. Powstala konstrukcja
znacznie wigksza niz teatr z okna sklepowego. Julia Ehrenberg
(1863-1894)°, siostra Kazia, dzialajaca w zmowie z babcig,
miatla sporo pracy przy dostosowaniu zakupionych kulis,
ruchomych dekoracji i kurtyny do drewnianego pudetka sceny
wykonanej przez rzemies§lnika. Trudnosci zostaly pokonane
ina koniec chlopiec zostal obdarowany teatrem papierowym:

Dostatem go na imieniny wraz z kilkoma pudetkami figurek
i sktadem kulis6éw [sic!] i dekoracyj. W kazdem z pudelek
znajdowal sig tomik bibljoteczki Bensdorffa odpowiadajacy
tekstem doborowi ukostjumowanego ,personelu” (Ehrenberg,
1927, s. 3)1°.

4.

Czym byla ,Bibljoteczka Bensdorffa”? Dostarczata reper-
tuaru do teatralnych zabaw. W Wielkiej Brytanii do teatréw
papierowych zalaczano egzemplarze tekstow gotowych
do gry. W niemieckich i austriackich krajach teksty ofe-
rowano oddzielnie, jako dodatek do arkuszy z figurami
i dekoracjami. W Krakowie od polowy lat szesédziesigtych
XIX wieku mozna bylo naby¢ broszurki ze wspomnianej
wyzej ,bibljoteczki”. Teksty drukowane przez Bensdorffa,
jak réwniez publikowane w innych miastach Europy, mogty
wskazywac kierunek przedstawien organizowanych w pry-
watnych domach. Stanowily wlasciwie inspiracjg do zabawy.
Poniewaz spektakle domowe trwaly najwyzej pét godziny,
tekst oryginalny dramatu albo libretta musiat by¢ skracany,
czesto nawet w wydawnictwach zmieniano tresé sztuk,

tworzac odchudzong bez pardonu, skrécong do kilkunastu
stron ,w 16tce”!! wersje, na przyktad, Opowiesci zimowej
Williama Szekspira'?. Dobrze wychowani chlopcy i panienki
postepowali za wskazéwkami scenicznymi z cienkich zeszy-
téw jak za panig matka i po prostu grzecznie odczytywali
podczas zabawy caly tekst, jakiego dostarczata, powiedzmy,
,Bibljoteczka Bensdorffa”.

Tak sig¢ mianowal zapewne wiedenski sprawca tych zabawek,
ktéry postaral sig dla rozpowszechnienia towaru, aby jego
,bibljoteczka” uprzystgpniona zostala dzieciom wszystkich
narodéw ,reprezentowanych w Radzie Panstwa” wielojezycz-
nej Monarchji Habsburskiej (Ehrenberg, 1927, s. 2).

Tak utyskiwat ,.zbalamucony narodowo” Kazimierz
Ehrenberg. Cienkie ksigzeczki nazywat — nie bez racji i sarka-
zmu — bezczelnymi skrétami dramatow i librett operowych,
na dodatek skrétami ttumaczonymi nie z oryginaléw, a z nie-
mieckiego. Janina Wiercinska (1922-2003) ustalila, iz Jozef
Bensdorff (1822-1876) byt nie wiedenskim, a krakowskim dru-
karzem i ksiegarzem'®. Procz tego byt nakladca oraz introliga-
torem. W latach 1861-1867 prowadzil wlasng drukarnie. Z niej
w roku 1865 wyszta seria publikacji pod ,gléwnym tytulem”:
Teatra dla dzieci'®. Teatr papierowy stal sig w tamtym czasie
jednym ze sposobéw rozbudzania w uczniach zainteresowa-
nia sceng. Autorem, zapewne tez adaptatorem i ttumaczem,
wszystkich tomikéw biblioteczki byl Jan Kanty Turski
(1832-1870), nauczyciel, poeta, publicysta, dramaturg.

Pig¢ lat pézniej przyszed! na §wiat Kazio Ehrenberg, a Jan
Kanty Turski, twoérca Teatréw dla dzieci, §wiat opuscit?®.

5.

Po dziesiecioleciach Kazimierz Ehrenberg, piszac o broszu-
rach, ktore dostal od babki i ktére mialy stuzy¢ zabawom teatral-
nym, pewnie nie wiedzial, kto byt autorem czesci tekstow.

Teatr papierowy
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W kazdym z pudetek [z figurami — ZM] znajdowatl sie

tomik bibljoteczki Bensdorffa [...]. Repertuar sktadat sie ze
,Zbojcow”, ,,Dziewicy Orleanskiej”, ,Fra Diavola” i — jesli sie
nie myle — ,,Hugenot6w” (Ehrenberg, 1927, s. 3).

Nie mozna wykluczy¢, ze kilkunastoletni chlopiec te wtla-
$nie dramy i opery znal, lubit i wlasnie nimi zostal na imieni-
ny obdarowany. Réwnie dobrze dobér utworéw mégt wynikaé
z upodoban teatralnych starszej siostry Kazia albo babci
Pancerowe;j'®. A by¢ moze po prostu obie chciaty — przynaj-
mniej w przypadku Dziewicy Orleariskiej'” i Zbéjcow — pod-
sung¢ Kaziowi skréty lektur szkolnych, zgodnie z zasada,
iz najtatwiej uczy¢ si¢ przez zabawg. Warto przy sposobnosci
zauwazyc, iz w zestawie wydanym przez Bensdorffa nie
bylo ani Hugenotéw, ani Fra Diavola. Wolno domniemywac,
ze opracowania dla teatru papierowego tych, a prawdopo-
dobnie i innych oper byly w owym czasie do nabycia w kra-
kowskich skladach zabawek albo w ksiggarniach. Tomiki:
Zbdjcy i Dziewica Orleariska znajdowaly sig posréd zestawu
Teatréw dla dzieci pana Bensdorffa. Jednak repertuar ulozony
przez Jana Kantego Turskiego byl znacznie bogatszy. Janina
Wierciniska w swoim artykule o teatrze papierowym napisa-
fa, iz dramy stuzace domowym zabawom w teatr dowodzily,
»ze cho¢ w przedstawieniach i przygotowaniach mogty bra¢
udziat starsze dzieci, grano repertuar ,dorosty” (Wierciniska,
1993, s. 116). Alisci, jesli przejrze¢ tytuly cyklu Teatra dla
dzieci, mozna posréd nich dojrze¢ ,komedyjki, bajeczki
czarodziejskie, obrazki dramatyczne”®. To wskazywatoby
na zainteresowanie ,starszych dzieci” zar6wno repertuarem
,dorostym” jak i utworami, ktére zwyklo sie uwazac¢ za odpo-
wiednie dla dzieci. Podobnie bylo, nota bene, w wielu miej-
scach Europy, w ktérych bawiono sie scenami z papieru.

6.

Kazio otrzymat figury do czterech ,inscenizacji”, utozone
w pudetkach. Tajemnicg pozostaje, czy tak je nabyto w skle-
pie z zabawkami, czy tez wycigcie figur z arkuszy, naklejenie
ich na karton i ponowne wyciecie, tym razem z kartonu, oraz
nabycie odpowiednich pudetek i drucikéw — czy wszystkich
tych dzialan nie wzigla na siebie siostra solenizanta. Biorac
pod uwage fakt, ze nie kupiono Kaziowi gotowego teatrzy-
ku, gdyz byt ,niedostepny gospodarczo” — jak to ujat autor
wspomnienia — wolno przypuscic, ze calg te prace wykonata
siostra. Kupienie gotowych do gry figur utozonych w pudetku
bytoby znacznie kosztowniejsze niz nabycie czterech arkuszy
graficznych, na ktérych przedstawieni byli wybrani bohatero-
wie dwéch dram i dwoéch oper. Koniec koncem ,wlasny teatr”
stangl w domu Ehrenbergéw! Jesienig roku 1880 Kazio zaczal
uczeszczaé do pierwszej klasy w Gimnazjum $w. Anny. Grami
na scenie teatru z papieru zajmowat sie w niedzielne popotu-
dnia. Précz niego samego do zabawy

[...] dopuszczony byl przedewszystkiem najblizszy mi chwi-
lowo z moich réwiesnikéw, Kazimierz Rozwadowski,
syn profesora szkoly technicznej. Z poczatku dawalismy

przedstawienia, czytajac kolejno djalogi przed ,,publiczno-
$cig”, zlozong ze starszych, ktérym to sig jednak predko znu-
dzito (Ehrenberg, 1927, s. 2)'.

Tak — bez owijania w bawelne, z bezposrednioscia zapa-
migtang z chlopiecych lat — opisany zostat brak zaintereso-
wania rodzicéw dla gier Kazia i kolegi. Czgsto widowiskom
dzieci przypatrywali sig wlasnie domownicy albo przyjaciele
rodziny. Uczestniczyli w zabawie przynajmniej do czasu,
kiedy znudzenie brato przewagg nad ,poswigcaniem kazdej
wolnej chwili potomstwu”. Inny sposéb tej gry teatralnej
opisat Thomas Mann (1875-1955). Bohater jego noweli Pajac
bawit sie w samotnosci. Byl w jednej osobie dyrektorem trupy,
orkiestrg, wykonawcami i publiczno$cig. W Krakowie Kazio
z Kaziem po znudzeniu doroslych radzili sobie tak, ze jeden
z nich byt publicznoscia, a drugi ,,przedstawiat, ale jako$
to nie szto”. Chlopcy uznali, Ze tekst powinien by¢ czytany
na dwa glosy. Wobec czego postanowili ,,$ciggna¢” inna, niz
domownicy, publiczno$é. Zaszczytu ,bycia publicznoscig”
dostgpit Stas, syn Franciszka Wyspianskiego, znajomego
Ehrenbergow.

Poznatem go [...] w roku 1881 (Ehrenberg, 1927, s. 2)%°.

Stas Wyspianski przyszed! pewnego dnia do mieszka-
nia rodziny Ehrenbergéw przy ulicy Diugiej z ojcem albo
z wujem?!. Rok poznania sie chlopcow jest wazny, gdyz wkrot-
ce po pierwszym spotkaniu albo — jak napisal wspominajacy
— ,troche p6zniej” syn Franciszka Wyspianskiego zaproszony
zostal do wspélnej zabawy przy teatrze z papieru. Poza tym
rok 6w przyniést kilka wydarzen, ktére — jak mozna przypusz-
czaé — odegraly sporg role w teatralnych wtajemniczeniach
Stanistawa Wyspianskiego. Chlopcy spotkali sig¢ w miesz-
kaniu przy ulicy Dlugiej prawdopodobnie po imieninach
Kazimierza, jeszcze przed letnimi wakacjami roku 1881. Stas
z ciekawoscig przygladat sig zabawce, zwlaszcza ,gmachowi
teatralnemu” i kulisom. Na koniec ,,jako widownia” usiadl
przed kurtyna, ,[...] oparlszy sig fokciem o sté! i ujgwszy
twarz w pigstki rgk” (Ehrenberg, 1927, s. 3). Obaj Kaziowie
odgrywali na papierowej scenie Zbdjcéw. Stas ogladatl i stu-
chat bez widocznych reakgji.

Kiedy wreszcie krétkie przedstawienie skonczylo sie,
o$wiadczyl nam nagle i kategorycznie: — ,Teraz wy bedziecie
publicznoscia, a ja bede przedstawial” (Ehrenberg, 1927, s. 3).

O koniecznosci odczytywania tekstu we dwdjke przygoto-
wujacy sie do akcji Stas nie chciat styszec¢ ani tez uprzedzic,
ktoéra z czterech sztuk bedzie , przedstawia¢”. Po raz wtéry
tego dnia kurtyna poszta w goére!

Jakiez [...] bylo nasze zdumienie i oburzenie, kiedy |[...] ujrze-
lismy na scenie razem zlaczone figurki z wszystkich pude-
lek: Joanne d’Arc z Fra Diavolem, Franza Moora pomiedzy
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Hugenotami czy czems$ innem takiem i kiedy zamiast powaznego
tekstu skrétéw Bensdorffa ustyszelismy — wlasng improwizacje
Stasia jakich$ fantastycznych dialogéw! (Ehrenberg, 1927, s. 3)

To, co chlopcy zobaczyli i ustyszeli, wydato sig im ,,gorsza-
co niedorzecznym”. Gdyby wiedzieli, jakiego sojusznika zna-
lezliby posrdd artystéw teatru krakowskiego, gdy ,.gorszace
niedorzeczno$ci” miaty miejsce podczas préb na duzej scenie
dwadzie$cia lat pézniej, $miato zawotaliby: ,[...] w tej sztuce
moze nawet tygrys przejs¢ przez scene i nikogo to nie powin-
no zdziwic¢”?2.

Obaj chlopcy uznali, ze Stas ,nie umie sig bawi¢” i ze stroi
sobie ,niewlasciwe zarty”! Wobec czego przerwali spektakl
,W sposéb zupelnie bezceremonialny”. Widowisko Stasia
w teatrze papierowym zakonczylo sig ,,wroga demonstracjg
publicznosci”. Jako autor i rezyser nie znalazt u ,widowni”,
zlozonej z dwéch kolegéw, zrozumienia.

Mam wrazenie, ze przyjal to ze stusznym poczuciem wyz-
szo$ci i lekcewazeniem dla naszego tepego przywiazania
do szablonu. W kazdym razie juz odtad nie zapraszali$my
go na zabawy (Ehrenberg, 1927, s. 3).

Tak zakonczy! sie burzliwy — by¢ moze pierwszy — epizod
zabaw Stasia Wyspianiskiego teatrem papierowym.

9.

Zapewne do wyjatkéw nalezg tworcy pracujacy dla sceny,
tak w przeszlosci jak i obecnie, ktérzy w chlopiecych latach
nie czytali, czesto z wypiekami na twarzy, sztuk Szekspira.
Kiedy Stas Wyspianski zaczal czyta¢ Szekspira, kiedy zbudo-
wal wlasny teatrzyk z papieru (sic!) i kiedy po raz pierwszy
ogladat przedstawienie w krakowskim teatrze, da sig obecnie
ustali¢ tylko w przyblizeniu. Szczegélowego kalendarium
teatralnych fascynacji Wyspianskiego z lat chlopiecych
w obecnym czasie nie mozna zrekonstruowac, zaré6wno
z uwagi na niedostatki materialu dokumentacyjnego, jak i ze
wzgledu na sprzecznosci, omyltki, przemilczenia, niescisto-
$ci?® we wspomnieniach bliskich oraz przyjaciot artysty.
Jednakze wspomnienie jednego z grupki kolegéw o czasie,
gdy razem uczeszczali do ostatnich klas szkoly powszechnej
i pierwszych klas gimnazjalnych, odstania obraz wspélnych
przedsigwzie¢, ktéry z odmianami powtarza sig w innych
relacjach o tym okresie i pozwala wysuna¢ ostrozne przy-
puszczenia na temat rozwoju teatralnych pasji Stasia. Grupa
podrostkéw, do ktérej liczyt sie Stas, jak wynika ze wspo-
mnien Henryka Opienskiego (1870-1942)%4, do pewnego czasu
(A) oddawala sie po kilka godzin w niedzielne popotudnia
,bitwom, halasom i gonitwom” w Bibliotece Jagiellonskiej.
Potem (B) nadszed! czas wspélnych lektur i rozmow?®,

a za nim (C) czas domowych przedstawien (,wykonanie
calego aktu z Kiejstuta Asnyka”). Nastepnie (D) ,,zaczelo sig
pelne zapatu chodzenie do teatru”. Gonitwy po bibliotece (A)
powinny stac sig przedmiotem oddzielnej, w szczegdly wni-
kajacej pracy, dlatego tu zostang pominigte. Zapoznawanie sig

ze sztukami Szekspira (B) przypadlo prawdopodobnie na rok
szkolny 1881/1882. Stas mial wtedy lat dwanascie, a wiosng
roku 1883 juz trzynascie.

W III klasie gimnazjalnej przyniést do klasy jeden z kolegéw tom
Szekspira w polskim przekladzie. Otworzylo to nam nowe §wia-
ty; a poniewaz watpliwem bylo, czy starsi w domu beda zyczliwie
zapatrywac sig na czytywanie przez nas Szekspira, pamietam,
jak wykradlszy sie z domu czytywalem go z Wyspianskim przez
jakis czas na podwoérzu przy pracowni jego ojca. Tam nam nikt
nie przeszkadzal (Estreicher, 1932, s. 296).

Wspdlne czytanie pod golym niebem musiato dzia¢ sie
wczesng jesienig albo cieplg wiosng nastepnego, 1882 roku.
Jesli lektura odbywatla sie jesienig, bytaby drugim w tym
samym roku po zabawie teatrem papierowym waznym
doswiadczeniem teatralnym przyszlego autora Studium
o Hamlecie. Z powyzsza relacjg o podwoérzowej lekturze ,,pro-
hibitéw” rozmija sie wspomnienie Joanny Stankiewiczowej
(1844-1915). W nim czytanie tragedii Szekspira nie tylko nie
bylo utrudnione, ale wprost pochwalane i wspierane.

Majac lat 12 znal wybornie dramaty i tragedie Szekspira i co
wieczor z godzing kazda ilustracje nam ttumaczyt i dramat
caly opowiadal. Stuchalismy oboje tych wykiadéw w duszy
sig cieszac jego rozumieniem tresci i piekna?®.

W tym wspomnieniu mowa jest o roku 1881. To przemawia-
toby za jesiennymi, a nie wiosennymi, wspélnymi lekturami
klasyka. Niewykluczone, ze chlopiec wieczorami ,ttuma-
czyl i opowiadal” wujostwu, co popotudniami ze Stasiem
Estreicherem przeczytal na ojcowskim podworcu. Lektura
Szekspira, chetnie czy niechetnie widziana przez dorostych,
pozostawila w chlopcach trwaly §lad i zblizala ku sztuce teatru.

10.

W nastepnej kolejnosci, zgodnie z relacjg Henryka
Opienskiego, przyszed! czas zabaw w teatry amatorskie.
U chtopcéw objawity sig (C) checi do ,,dekorowania”. U jed-
nego z kolegéw grajacy w Kiejstucie wykonawcy deklamo-
wali ,we wspaniatych, z tektury i srebrnego papieru przez
Wyspianskiego i Mehoffera poklejonych zbrojach”?”. Karton,
papier, klej byty tez podstawowymi materiatami stuzacymi
zabawom teatrem papierowym.

11.

Jesli idzie o punkt (D), czyli ,,pelne zapatu chodzenie”
na przedstawienia dawane przy placu Szczepanskim, to infor-
macje na ten temat we wspomnieniach sa dos$¢ ogélne i czesto
przybierajg ksztalt znanej skadinad postaci ,z mgly i galare-
ty”?8. A przeciez odwiedzanie teatru stalo sie pasjg ,najbliz-
szego kola mlodocianego Wyspianskiego” i jego samego.

Juz od trzeciej klasy na kazdej premierze by¢ musial. Gdy
powrdcil, opowiadat tresé, krytykowat lub chwalil aktoréw,
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a jesli sztuka mu odpowiadata, musielismy p6js¢ do teatru
na drugie lub trzecie przedstawienie [...]*.

Sformulowanie ,juz od trzeciej klasy” wskazywatoby,
ze idzie raczej o poczatek roku szkolnego niz o jego koniec.
W drugim zdaniu cytatu pojawia sig niejasnos$¢. Chodzit
wtedy Sta$ do teatru sam (,,powrécit”, ,opowiadat”, , krytyko-
wal”), czy tez wspdlnie z wujostwem (,musielismy p6jsé¢”)?
By¢ moze najpierw ogladal przedstawienie bez rodziny,
a kolejne wspélnie z nig. Réwnie dobrze mozna z tego zda-
nia wnioskowag, jak silnie uwaga ciotki koncentrowata sig
na wychowanku. W sformulowaniach tego zdania specjalnie
zwracala uwage na ,,samodzielno$¢” dziatan i wypowiedzi
podopiecznego. Naprawde za$, kiedy ,,sztuka mu odpowiada-
a, musieliSmy p6jsé...”. Jesli idzie o rzeczywistg samodziel-
no$¢ poczynan mlodego Wyspianskiego, to §wiadczy o niej
wymownie odwiezienie przez wujostwa §wiezo upieczo-
nego maturzysty do Lwowa przed jego samotng wycieczka
po Matopolsce Wschodniej. Co za$ do pierwszych bytnosci
Stasia w teatrze, przyja¢ nalezaloby, iz w cytowanej powyzej
informacji mowa jest o wspdlnym, rodzinnym chodzeniu
do teatru. Minelo Boze Narodzenie i karnawat, z kilkoma
zapewne ogladanymi widowiskami na amatorskiej albo i pro-
fesjonalnej scenie. W marcu roku 1882 do Krakowa zwolna
nadciagala wiosna.

W owym czasie wystgpowata w teatrze krakowskim jako gos¢
Modrzejewska, wystaliSmy go na Marie Stuart, aby nabrat
ochoty i smaku do obcej literatury. Totez po przedstawieniu
uczyl sie trzeciego aktu Marii Stuart w oryginale i umial

go wybornie [...]%.

W tym fragmencie wspomnien Joanna Stankiewiczowa
jednoznacznie wskazala na samodzielna (,wysylalismy
go”) wizyte ucznia trzeciej klasy gimnazjalnej Stanistawa
Wyspianskiego w teatrze. Tak oto w roku 1881%! mialy pocza-
tek wazne, je$li nie najwazniejsze, doswiadczenia i przezycia
teatralne Wyspianskiego. A spektakl, w ktérym grata Helena
Modrzejewska (1840-1909) wiosng roku 1882, byl pierw-
szym albo jednym z pierwszych, na ktére Stanistaw szed?!
do teatru nie z rodzinag, a by¢ moze z kolegami, najpewniej
,ha parter stojacy”. Raczej nalezy wykluczy¢, iz wczesniej
z tegoz parteru aktorkom przypatrywat sie wuj Stankiewicz
wspdlnie z matzonka i Stasiem. Wrazenia i pasje mtodego
Wyspianiskiego wyjatkowo w tych miesigcach przybraty
na sile, wrecz pigtrzyly sie:

Pragnac jako student da¢ w jakis sposéb wyraz swemu umi-
lowaniu teatru, zalozyl Wyspianski (chodzac dopiero do III
klasy gimnazjalnej) wraz ze swymi kolegami szkolnymi: H.
Opienskim, S. Estreicherem, L. Rydlem, J. Mehofferem i in.,
rodzaj kétka dramatycznego, ktérego program pracy obejmo-
wal obok wspélnej lektury tekstéw (Szekspir, Fredro) oraz
dyskusyjnego omawiania ogladanych $§wiezo premier, gtow-
nie urzadzenie przedstawien amatorskich®2.

W tym wspomnieniu przeplatajg sig: czytanie Szekspira (B),
rozmowy o spektaklach (B) i ogladanie premier w teatrze
miejskim (D), ale gtéwnie (C) ,,urzadzenie” amatorskich przed-
stawien. Wszystko to w roku szkolnym 1881/1882.

12.

Teraz trzeba cofna¢ sig do roku 1879. Ten rok zycia
Wyspianskiego przywolywal w jednym ze swych licznych
wspomnien po$wigconych przyjacielowi Stanistaw Estreicher:

Wyspianski juz od lat dziecinnych okazywat pociag

do teatru, a wszystko, co z nim stato w zwigzku, interesowa-
o go niezwykle. Majac lat dziesie¢ wyrysowat i pokolorowat
malg sktadang scene z papieru, z kulisami, z ttem, ze schod-
kami - ktérg diugo przechowywalem u siebie. Byla to zabaw-
ka dziecka, ale znamienna przez to, iz Wyspianski starat

sig juz wéwczas ,reformowac” to, co widziat na prawdziwe;j

scenie®s,

Na podstawie wspomnien Stanistawa Estreichera
i Wincentego Labudy (?7-1935), korepetytora matego
Wyspianskiego, trzeba by stwierdzi¢, ze dziewiecioletni
Stas zbudowal szopke, za$ dziesigciolatek — teatr papierowy.
Nasuwa sig tedy pytanie: czy ,,sktadana scena z papieru” byta
wynalazkiem Stasia, podobnie jak szopka — wawelski dwér
kryty strzechg — czy tez przyjrzal sie on jakiemus$ teatrowi
papierowemu (w domu Kazia Ehrenberga albo, na przyktad,
na wystawie sklepowej w Rynku Gléwnym) i potem na ,wzdér
i podobienstwo” wycial, posklejat i pomalowal wtasng
scene?®* Gdyby wzorem miat by¢ teatrzyk Kazia Ehrenberga,
to majsterkowanie musialoby odbywac sig¢ w roku 1881 albo
pozniej. Z ostatnich stéw zapisu Stanistawa Estreichera
o checi reformowania przez Stasia tego, ,,co widziat
na prawdziwej scenie” mozna wnosi¢, ze dziesiecioletni
Stanistaw Wyspianski chodzit juz do teatru. Czy tak bylo?
Kazimierz Ehrenberg, piszac o roku 1881, twierdzil: ,Stas
nigdy jeszcze nie byl w teatrze” (Ehrenberg, 1927, s. 3). Skad
wspominajacy zaczerpnal te¢ wiadomo$é? By¢ moze po drodze
do szkoly Kazio opowiadat koledze o pierwszej przygodzie
z teatrem, o ogladanej przed kilku laty Zimowej powiesci.
A Sta$ pozalil sie, iz nigdy jeszcze w teatrze nie byl. By¢
moze. Wszystko to sa jedynie przypuszczenia. Ze wspomnie-
nia Estreichera wynika, ze Szekspir dla chtopcéw w ich
wieku byt owocem kuszacym, bo wlasciwie ,,mato dozwolo-
nym” przez dorostych. Wspomnienia, Kazimierza Ehrenberga
oraz Joanny Stankiewiczowej z jednej strony, a Stanistawa
Estreichera z drugiej, stoja w niejakiej sprzecznosci ze soba,
jesli idzie o pierwsze wizyty Stanistawa Wyspianskiego
w teatrze krakowskim, a budowa teatru przez dziesiecioletnie-
go Stasia jest mato prawdopodobna.

13.

Trzymajac sie innych relacji, jesli idzie o pasje Stasia do maj-
sterkowania w czasie, kiedy mieszkat jeszcze z ojcem i stry-
jenka, staje sie przed alternatywa: albo Stanistaw Estreicher
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pomylit teatr papierowy z szopka, ktérg wykonatl dziewigciolet-
ni Stas, albo tez wspominajgcy niedokladnie zapamiegtal czas
powstania ,sktadanej sceny z papieru”, ktéra przechowywat
u siebie, cho¢ konczac jedno ze wspomnien, zarzekat sig: ,,[...]
pisatem wedle Zywej dotad pamigci” (Estreicher, 1932, s. 310).
Takze w przywolanych wyzej zdaniach o ,pociggu do teatru”
malego Wyspianskiego warto zwréci¢ uwage na chronologie.
Lat dziesig¢ Wyspianski ukonczyt w roku 1879. Jesli przyjac,
ze zbudowal swoj teatr z papieru w tymze roku, i pamietajac,
ze do zabawy teatrem papierowym Kazio Ehrenberg zaprosit
kolege w roku 1881, to osobliwy wydaje sie wspomniany juz
zapis tegoz Ehrenberga:

Stas [...] ogladat ciekawie ,gmach teatralny”, badat nie-
dyskretnie — wbhrew naszemu sprzeciwowi — tajemnice
naszych kuliséw [!] przed rozpoczeciem przedstawienia [...]
(Ehrenberg, 1927, s. 3).

Od biedy mozna przyjaé, ze mtody Wyspianski poréwnywat
konstrukcje swego teatru ze sceng Kazia. Bardziej prawdo-
podobnym wydaje sig zywe zainteresowanie Stasia obiektem
mu nieznanym, zabawka teatralng, ktérej wczeséniej nie widzial.
Takie podejécie prowadzitoby do (ostroznego) wniosku, iz swdj
wlasny teatr papierowy Stas zbudowal dopiero po —nie do konca
udanej — zabawie w domu Ehrenbergéw i po pierwszej bytnosci
w teatrze krakowskim. W przywolanym zapisie Stanistawa
Estreichera zwraca uwage informacja, Ze scena teatru papie-
rowego Stasia miala ,,schodki”. Gdyby uzupelnialy one portal
sceniczny i miaty trzy wymiary, bylby to oryginalny wklad
mlodego Wyspianiskiego do konstruowania teatréw z papieru.
Sceny papierowe z tréjwymiarowymi schodkami ogétowi nie
sg znane. Schody namalowane na portalach scenicznych takze
nalezaly do rzadkosci®. Stas jako architekt wtasnego teatru
papierowego wykazalby sie oryginalnoscig i niebanalnym sma-
kiem. Mato prawdopodobne, by dalo sig ustali¢ przeznaczenie
,schodkéw” sceny przechowywanej u Estreichera. Kwestie
pozostajace do wyjasnienia zawieraja si¢ w kilku pytaniach.
Dlaczego Stanistaw Estreicher ,,dtugo przechowywat u siebie”
sceng papierowq Stasia? Czy Wyspianski podarowat koledze
teatrzyk? Czy stracil zainteresowanie nim, kiedy zaczal spedzac
wieczory na ,parterze stojacym” sceny miejskiej? Czy zostawit
teatrzyk na przechowanie, kiedy wujostwo Stankiewiczowie
postanowili przyja¢ na stancje Kazimierza Brudzewskiego
(1875--1912)3¢, mieszkajacego odtad ze Stasiem i w ich wspdl-
nym pokoju nie starczato miejsca dla ,starych zabawek”? By¢
moze byly to wszystkie te powody razem.

14.

Kolejny trop wiodacy ku zabawom Stasia Wyspianskiego
figurkami z papieru, wyobrazajacymi heroiny i bohateré6w
dram, rozpoczyna sie po raz wtéry przy ulicy obecnie nosza-
cej nazwe Jagiellonskiej. Leon Stgpowski do zespotu teatru
krakowskiego zostal zaangazowany w sezonie 1879/1880%.
Poza zajeciami na scenie Stepek — jak powszechnie nazywano
lubianego aktora — udzielal si¢ w zyciu towarzyskim miasta.

[...] w salonie aktorki Antoniny Hoffmann spotykat sie m.in.
z Batuckim, Wladystawem Ludwikiem Anczycem, Adamem
Asnykiem, Ignacym Maciejowskim (Sewerem), Kazimierzem
Zalewskim38.

Sciezki towarzyskich wizyt zaprowadzily go réwniez
do Domu Dlugosza. Tam miata poczatek wieloletnia znajo-
mo$¢ i przyjazn z pézniejszym autorem Wyzwolenia®.

Znalem Wyspianskiego z lat dawnych, kiedy byl jeszcze
malym chlopcem. Widywalem go wtedy w rzezbiarskiej pra-
cowni jego ojca, Franciszka, ktéry mieszkat pod Wawelem.
Pamigtam, jak ktéregos razu wyglaszal do rzezb ojcowskich
jakie$ bohaterskie monologi. Bawit sie w teatr (Stepowski,
1956, s. 186).

Stasia zabawy mniej teatralne w ojcowskiej pracowni zapa-
migtat wspéluczen ze szkoly w patacu Larischa:

[...] wéréd stosu odlewéw gipsowych, figur, masek, widze
uwijajacego sie w niebieskim ubranku, z wzniesiong w gére,
srebrnym oblepiong papierem, drewniang szabelka kolege
Stasia (Opienski, 1907, s. 4).

Stanistaw Estreicher koledze z klasy wystawil z gier i zabaw
w calym okresie ,wzorowej szkoly ¢wiczen” oceng celujaca:
,[...] Wyspianski byl niezréwnany w wynajdywaniu réznych
figli i oryginalnych pomystéw w zabawach” (Estreicher, 1932,
s. 292).

W koncu psoty z lat szkoly powszechnej musialy ustgpic¢
miejsca przywolywanemu przez wielu ,upodobaniu do teatru
i aktorskiej sztuki”.

Te upodobania do teatru i aktorskiej sztuki wystapity

z cala wyrazisto$cig w nastepnych, mtodzienczych latach
Wyspianskiego. Jako student gimnazjalny bywat cze-

sto na sobotnich premierach w naszym Starym Teatrze.
Co nadto, miat i swéj wlasny teatrzyk wyciety z tektury.
Malowal do niego dekoracje, postacie w kostiumach [...]
(Stepowski, 1956, s. 186)%0.

Takze w tym wspomnieniu brak informacji, kiedy powstat
,wlasny teatrzyk” Stasia, a moze juz Stanistawa. Ciekawe jest
w tym zapisie umieszczenie na pierwszym miejscu ,bywania
na premierach”, a dopiero potem przywolanie ,teatrzyku z tek-
tury”. Mozna by z tego wysnu¢ wniosek, iz najpierw miaty
miejsce wizyty w ,starym” teatrze, a p6Zniej majsterkowanie
przy teatrze z papieru, oraz wniosek drugi, iz Stepowski,
procz nawiedzania innych doméw, sktadat wizyty takze
u panstwa Stankiewiczdéw, i ze Stasiowy teatrzyk zobaczyl
prawdopodobnie wlasnie tam. By¢ moze zabawa teatrem
papierowym u Ehrenbergéw, lektura Szekspira, pierwsza
wizyta w teatrze miejskim (wszystko to w ciggu jednego
roku 1881!) — moze te do§wiadczenia sprawily, jak to bywato
u wielu chlopcéw z réznych miejsc Europy, iz Stas —jak oni,
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jak Kazio Ehrenberg — zapragnatl ,, mie¢ wtasny teatr w domu”.
Moégtby on tedy powsta¢ na przelomie 1881 i 1882 roku albo
pozniej, raczej nie wczesniej. Jesli przyjaé, ze Wyspianski
zachodzil po Kazia Ehrenberga w drodze do gimnazjum,

to szed! z ulicy Kopernika prawdopodobnie przez Rynek
Gléwny. Kazio pewnego dnia dostrzegt tam na wystawie
sklepowej teatr-zabawke! Obiekt taki nie powinien tez ujsé¢
uwagi dumnego ze swej spostrzegawczo$ci i zainteresowa-
nego teatrem Stasia. Wzrok duzo juz wtedy (w roku 1881)
rysujacego wychowanka Stankiewiczéw mogta przyciagac
witryna sklepu J.F. Fischera w Patacu Spiskim z artykutami
papierniczymi, oléwkami, notatnikami, kredkami, rozma-
itoscig atramentow, etc. By¢ moze takze w tym sklepie dzieci
z rodzicami zaopatrywali si¢ w latach osiemdziesigtych XIX
stulecia w arkusze z dekoracjami, figurami i , przedsceniami”
do teatru z papieru. Mozna przyjaé, ze w czasie, kiedy Stas
chodzit do Muzeum Narodowego w Sukiennicach albo z niego
wracal*!, rzucal od czasu do czasu okiem na okno wystawowe
nowo otwartego sklepu Jana Fischera w tym samym lokalu
Patacu Spiskiego (w roku 1882 firma J. F. Fischer przeniosta
sie na Linig A-B Rynku Gi6wnego)*?. Na dobry tad mozna
uznad, ze oba sklepy mlody Wyspianski znal. Potwierdzajg

to naklejki firmowe obu sklepéw umieszczone dyskretnie

na okladkach jego szkicownikéw*3. By¢ moze u kupca Jana
Fischera w arkusze teatréw papierowych zaopatrywali sig
rzemieslnicy budujacy obiekty nazywane obecnie powszech-
nie szopkami krakowskimi, by je tymi arkuszami ozdabiac*‘.
W cenniku firmy ,Jan Fischer i Spétka™® z roku 1900 widnieja
arkusze teatréw papierowych?®. Jednak by¢ moze juz we wcze-
snych latach osiemdziesigtych XIX stulecia mozna byto u Jana
Fischera kupi¢ takie arkusze. Cho¢ przypuszczenia, jesli
idzie o dwa ostatnie dziesigciolecia XIX wieku, mnozg sie,

to przeciez okoto roku 1900 sprzedaz teatréw papierowych
jest dowodnie wykazana. Jesli wczeéniej, to jest przed rokiem
1900, kupowali je w ktéryms$ ze sklepé6w w Rynku Gléwnym
rzemieslnicy, rodzina Kazia Ehrenberga, to i Sta§ Wyspianski
mogt je widzie¢ przez szybe albo tez poprosi¢ o wylozenie

ich na lade, by zebra¢ inspiracje do rysowania i kolorowania
wlasnego ,,domowego teatru”. Nalezy zwréci¢ uwage na fakt,
ze mlodociany Wyspianski nie uzywat do tworzenia domo-
wego teatru gotowych arkuszy graficznych, ze dawat upust
swym ambicjom twérczym, ,malujgc do niego dekoracje

i postacie w kostiumach”. Do§wiadczenie pokazuje, ze dzie-
cigce, po6zniej dziewczece i chlopiece, zabawy czesto zostajg
w pamieci na cale zycie. Nie kazda dziewczynka uczaca

sig gry na fortepianie zostaje pianistka. Nie kazdy chlopiec
bawiacy sie teatrem z papieru staje sie znaczaca osobowoscia
zwigzang ze sceng. Wszakze w niektérych przypadkach tak
wlasnie sie dzieje?’.

15.

Minely lata. Stanistaw Wyspianski stat sie cztowiekiem
teatru par excellence. Prace nad scenografia do Legendy IT
zaprowadzily go wiosng roku 1904 do stolicy Malopolski
Wschodniej*®. Tam na pamie¢ wrécilo, by¢ moze,

majsterkowanie przy figurach papierowych. Odlegle w czasie
doswiadczenia i zabawy z pozytkiem wykorzystal artysta
w swych dzialaniach ,,dekoratora”.

W czerwcu roku 1904 bawiac we Lwowie, odwiedzilem
Wyspianskiego, ktéry mieszkajac w Hotelu Europejskim, zaje-
ty byl budowaniem z kartonu catkowitej, w najdrobniejszych
szczegoblach sceny, takiej jakq miata by¢ w teatrze lwowskim
dla wystawienia Legendy. W klejeniu tej sceny, wycinaniu
dekoracji papierowych i papierowych oséb, pomocnym byt
Wyspianskiemu jego kolega szkolny i przyjaciel, dr Stanistaw
Eliasz-Radzikowski i p. Ludwik Solski, 6wczesny rezyser
sceny lwowskiej*.

Czy materializowanie si¢ wyobrazen, w tym wypadku
,klejenie sceny”, wycinanie ,,papierowych os6b” nie odwo-
Iywato sig do tych impulséw twérczych, ktére ujawnity sig
w stosownym czasie w chlopiecych zabawach w teatr, w maj-
sterkowaniu przy szopce i teatrzyku z papieru, podobnie jak
ujawnily sie w lekturze polskich i niemieckich tlumaczen
Szekspira w okresie gimnazjalnym i pézniej w studenckich
latach?

16.
Gdyby chcie¢ ulozy¢ kronike zainteresowan Stanistawa
Wyspianiskiego jako chlopca inscenizacjami teatralnymi,
mozna by ja (do pojawienia sie innych §wiadectw, i biorac pod
uwage przypuszczenia) zapisac jak nastepuje:
1878: budowanie szopki
1879: budowanie drugiej szopki (?)
1881: zabawa teatrem papierowym kolegi
— pierwsze wizyty w teatrze krakowskim
— prace przy wlasnym teatrze papierowym

1882: pierwsze samodzielne wizyty w teatrze krakowskim
— dalsze prace przy wlasnym teatrze papierowym

17.

Do ilu obywateli Rzeczypospolitej podzielonej, p6zniej wol-
nej, znéw podzielonej, odrodzonej w zmienionych granicach
i na koniec zaproszonej do wspdlnoty panistw Europy, do ilu
obywateli tej Rzeczypospolitej dotart swiat ,,caty, wielki,
humanistyczny”®° dziela Stanistawa Wyspianskiego?

Pragnal uzgodnic¢ potrzebe krytyki wlasnego spoleczen-
stwa, zyjacego pod wielu wzgledami poza kulturg Zachodu,
z obawa o odbieranie mu wiary w siebie i rozpgdu. Pragnat
doj$¢, jak mozna wyznawac kult przeszloéci réwnocze$nie
z dazeniem do zerwania z nig i wyswobodzenia sie spod jej
przytlaczajacego wplywust.

Od czasu, kiedy Stanistaw Wyspianski nadawal swym prze-
my$leniom o wlasnym spoleczenstwie wyraz w dramatach,
w rysunkach chocholéw, w portretach znakomitych mezéw,
w szkicach aniotéw jako wiejskich chtopcéw w pokrzywio-
nych starych butach i bialych komezkach, takze w witrazach,
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a nawet w papierowych makietach scenograficznych, od tego
czasu niewiele zmienilo si¢ nad Wistg w kultywowaniu prze-
szlosci i w zrywaniu z nia. Tylko papierowym teatrem dzis
malo kto sig¢ bawi. |

Za udostepnienie zdje¢ podziekowanie redakcji zechca przyjac¢ Pani

Karin Kanter i Kunsthistorisches Museum Magdeburg.

1 Teatr papierowy — to rodzaj gry teatralnej, zabawka i miniaturowe
widowisko, w ktérym plaskie figury papierowe poruszane z pomocg
drutéw, patyczkéw lub magneséw przesuwane sg w ograniczonej
portalem i prospektem przestrzeni scenicznej, najczesciej zaopatrzo-
nej w szereg kulis z kartonu i uksztaltowanej zgodnie z zasadami
perspektywy (w przewazajgcej czeSci zbieznej); tekst postaci z pre-
zentowanych utworéw wypowiadajg albo §piewaja najczesciej osoby
animujace figury; ze wzgledu na technike ta zabawa teatralna spo-
winowacona jest z teatrem lalek, z uwagi za$ na repertuar i zabiegi
inscenizacyjne powigzana z teatrem dramatu i opery; miniaturowe
sceny teatru papierowego i jego urzadzenia sceniczne przeznaczone
sg do uzytku domowego, prywatnego; konstruuje sie je zwykle korzy-
stajac z drukowanych arkuszy graficznych; wzrost i rozprzestrze-
nianie sie teatru papierowgo u poczatku XIX wieku byly mozliwe
dzieki rozwojowi druku litograficznego; najwiekszy rozkwit prze-
zywal teatr papierowy w drugiej polowie wieku XIX; takze obecnie
teatry papierowe sa drukowane albo konstruowane i malowane jako
unikaty; procz spektakli domowych dawane sg réwniez przedstawie-
nia dostepne publicznie.

2 Podobnie wyglad Stasia z czasu ok. roku 1883 zapamietal Lucjan
Rydel.: ,[...] dos¢ drobny, blady chlopczyna z twarza lagodna jak
dziewczynka, z bujng czupryng nad biatym czotem, spod ktérego
patrzyly na §wiat glebokie siwe oczy [...]” (Rydel, Lucjan, Z osobistych
wspomnien o Stanislawie Wyspianiskim, [w:] Wyspianski w oczach...,
1971, s. 195). Do zdjecia klasy szkolnej wykonanej w roku 1878 usta-
wili si¢ m. in. Stanislaw Estreicher, J6zef Mehoffer, Henryk Opienski.
Na fotografii tej w drugim rzedzie chlopcéw stoi z rozwichrzong czu-
pryna, z namarszczonym czolem, wsparty pod bok ruchem pelnym
gracji, w rozpietym jasnogranatowym plaszczyku — przyszly autor
Wesela (zob.: Estreicher, 1932, s. 291).

3 Dwa dni przed Wigilig Bozego Narodzenia roku 1877 ,,Czas” infor-
mowal krakowian: ,W sobote dnia 22go grudnia: Po raz pierwszy:
Dramat w 2 cze$ciach, 5 aktach, 7 odstonach, W. Shakespeare:
Zimowa Powie$é — (Przektad drukowany w ,,Przegladzie Polskim”).

W 2ej czeSci taniec pasterzy i pasterek. Muzyka Kazimierza Hofmana.
—Poczatek o godz. 7ej. W niedziele dnia 23 grudnia: Po raz drugi:
Zimowa Powiesé. — Poczatek o godz. 7ej” (,Czas” 1877 nr 292, s. 3).
We wszystkich cytatach zachowano oryginalng pisownie. Mozna
domniemywac, ze ttumacz razem z rodzing zaproszony zostal na pre-
miere widowiska.

4 7 dalszego toku opowiesci Kazimierza Ehrenberga mozna wysnué¢
przypuszczenie, ze byl to czas blizszy roku 1881, niz roku pierwszej
jego wizyty w teatrze.

5 By¢ moze teatr papierowy stal na wystawie ksiggarni w kamie-

nicy Pod Murzynami na rogu ul. Florianskiej i placu Mariackiego.
Od 1870 r. miescila sig tu ksiggarnia J6zefa Czecha, wydajaca miedzy

innymi stynny Kalendarz krakowski (zob.: Komorowski, Sudacka,

2008, s. 348). Scena z papieru mogla tez sta¢ na wystawie sklepowej
w kamienicy Pod Konikiem (Rynek Gléwny 39), jesli w roku 1880
sprzedawano tam materialy piSmienne, co nie jest pewne. Do czasu
polaczenia w 1883 r. z kamienicg nr 40 na parterze znajdowatl sie
sklep towaréw korzennych i sktad papierniczy firmy Fischer (zob.:
tamze, s. 330). Mozliwe, ze Kazimierz Ehrenberg wlasnie ten sklep
mial na mysli. Miescil sie on na linii A-B, cho¢ blizej ul. Sw. Jana niz
ul. Florianskiej. W gre moglyby wchodzi¢ jeszcze dwa sklepy, oba,
niestety, nie z linii A-B: ,[...] na rogu Szewskiej i Rynku Gl6wnego
znajdowal sie wowczas sklep Wilhelma Fenza, w ktérym oprécz
artykuléw perfumeryjnych mozna bylo naby¢ zabawki, wachlarze,
tapety” (Ploszowski, 1971, s. 554 [przypis]). Nie mozna wykluczy¢,
ze 1 w tym sklepie (ul. Szewska 1) maly Kazimierz Ehrenberg moégt
dojrzec¢ teatr papierowy.

5 Kolo pan w Krakowie wezwato ok. 25 lat p6zniej do kupowania
jedynie zabawek ,krajowych®: ,Pelno po sklepach [...] niemieckich
arkuszy do wyklejania. Jakie$ cudze, brzydkie zamki, koScioty, mtyny
i chaty, a wszedzie napis niemiecki i za kazdy arkusik taki idzie cent
z Polski do Niemiec — z Polski biednej do Niemiec bogatych. Czyz nie
lepiej kupowac [...] polskie obrazki do sklejania?” (Precz z niemiecki-
mi zabawkami, ,Nowiny“ 1903, nr 167). Osoba piszaca w ,,Nowinach®
podala, iz ,,obrazki gmachéw krakowskich z opisami (wycinankami)
oraz wojsko Kosciuszkowskie“ [...] nabywa¢ mozna w sktadach: J.

F. Fischera, Linia A-B; Taufelda, ul. Szewska; Frista, ul. Floryanska
[...] (tamze). Nie mozna wykluczy¢, ze 20 lat wczesniej, kiedy nie
bylo jeszcze ,zabawek krajowych” w dostatecznej ilosci, w tych
samych sklepach sprzedawano nie tylko ,pruskich zolnierzy*, ale

i arkusze teatrow papierowych ,z niemieckimi napisami®. Za pomoc
w dostepie do ,Nowin“ autor dziekuje serdeczne pani Justynie Holody
z Biblioteki Wojewo6dzkiej w Zielonej Gorze.

7 Stevenson, Robert Louis, A Penny Plains and Twopence Coloured,
przel. K. Rabinska, cyt. za: Aneks do: Wiercinska, 1993, s. 122. Autor
przywrécit w cytacie oryginalne tytuly sztuk, do ktérych kupione
zostaly arkusze graficzne.

8 Julia z Waligérskich Pancerowa (? — 1888), wdowa po profesorze
szkoly artyleryjskiej Krélestwa Kongresowego, inzynierze Feliksie
Pancerze, twércy Zjazdu warszawskiego, pamietajaca jeszcze czasy
ksiecia Jozefa, od wielu lat przykuta do fotela skutkiem paralizu nég
(zob.: Ehrenberg, 1927, s. 2).

9 W liscie do Lucjana Rydla z 15 grudnia 1894 roku Stanistaw
Wyspianski napisatl: ,Panna Julia Ehrenberg umarla — bytem

na pogrzebie, piekny byt — pod wieczér, pod $niegiem cmen-

tarz wygladal uroczo...” (Wyspianski, 1979, s. 267). Pogrzeb Julii
Ehrenberg odbyt sie 10 grudnia 1894 roku.

10 Kazimierz Ehrenberg miat klopot — podobnie jak wielu rodakéw
w XXI wieku — z rozréznieniem kulisa i kulisy.

11 Mo6wigc inaczej: w formacie decimosexto.

12 Informacje o tekscie do Hamleta spreparowanym dla teatru papie-
rowego por.: Mich, Zbigniew, Laurence Olivier w teatrze z papieru,
[w:] Teatr wobec..., 2015, s. 139-158. Arkusz graficzny z figurami
Opowiesci zimowej wydal M. Trentsensky. W Wielkiej Brytanii
litografia byla rozprowadzana z angielskim napisami przez firme
agenta: Joseph Meyers & Co. Kostiumy postaci oparto na popularnej
wtedy (1856 r.) inscenizacji Charlesa Keana (1811-1868) wystawionej

w Princess’s Theatre w Londynie. The Winter’s Tale w brytyjskim
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wydaniu dla teatréw papierowych zaopatrzono w napis: Published
by the kind permission of Charles Kean, Esq. (por.: Garde, 1971,

s. 86-87).

13 Wiecej informacjo o Jozefie Bensdorffie zob.: Przybytko-
-Walczakowa, Zofia, Bensdorff J6zef, Stownik pracownikéw..., 1972,

s. 56.

14 Karol Estreicher (1878, s. 545) wymienia: ,Teatra dla dzieci, zeszyt
I - XXI, Krak6w, nakiad i druk J, Bensdorffa, 1865, w 16ce”. Brakuje
tytutu zeszytu XVI, ktéry prawdopodobnie nie ukazat sie.

15 Przyjaciele Jana Turskiego przyczynili sie do ufundowania
nagrobka na cmentarzu Rakowickim, z inskrypcja: ,Jan Kanty Turski
/ gorliwy pracownik / na niwie literatury ojczystej / po przykrej
walce z losem / spoczal tu d. 7 czerwca 1870 r. / w 37 roku zycia. /
Przyjaciele i znajomi / zmarlego wraz z Zong jego / pomnik ten posta-
wili / ku uczczeniu jego pamieci/ i prosza przechodniéw / o pobozne
westchnienie / za spokéj jego duszy” (za: Grodziska, 1999, s. 6).

16 Pasja teatralna siostry Kazimierza Ehrenberga précz prac przy
teatrze papierowym znajdowala tez ujscie w widowiskach amator-
skich. W roku 1889 urzadzono przedstawienie dobroczynne w sali
redutowej Starego Teatru. Dawano komedie Edouarda Paillerona
Niesmialy. Rezyserowal Leon Stgpowski. W roli tytulowej wystapit
Stanistaw Wyspianski. ,Panna Julja Ehrenberg, siostra p6zniejszego
publicysty, grata role matki [...]” (Estreicher, Stanistaw: Stanistaw
Wyspianski jako aktor, [w:] Wyspiariskiemu..., 1932, s. 34).

17 Rocznik Stanislawa Wyspianskiego odpytywano na ustnym egza-
minie maturalnym z jezyka niemieckiego z Dziewicy Orleariskiej (por.:
Sliwinska, 2017, s. 48). Mozna wiec z niejakim prawdopodobienstwem
domniemywag, iz rocznik nastepny, do ktérego nalezal Kazimierz
Ehrenberg, mégt otrzymac pytania ze Zbdjcéw albo tez z obu dram.

18 Spis tekstow dla teatréw papierowych wydawanych w roku 1865
przez J6zefa Bensdorffa podal Karol Estreicher (1827-1908) (Estreicher,
1878, seria I, t. IV, s. 544-546).

19 Ojciec Kazia Rozwadowskiego Wladystaw Rozwadowski, dzier-
zawca majatku w Podchybiu, byt profesorem technologii mecha-
nicznej i rysunkéw maszyn w Instytucie Technicznym (od r. 1883
Akademii Przemystowo-Technicznej) w Krakowie. Przyjaznit sie
z wujostwem Stankiewiczami. Zmarl wr. 1893 (zob.: Wyspianski,
1994, s. 70). Nekrolog Wiadystawa Rozwadowskiego ukazat sie
w ,,Czasopi$mie Towarzystwa Technicznego Krakowskiego“ rocz-
nik VII, Krakéw 1893, s. 44. Do informacji tej autor dotart dzieki
wydatnej pomocy pana Jaroslawa Gluszka z Biblioteki Wojewdédzkiej
w Zielonej Gorze, za co niech zechce on przyjac serdeczne podzigko-
wania. Stanistaw Wyspianski spedzil we dworze w Podchybiu czesé¢
wakacji w roku 1888.

20 Stanistaw Wyspianski mial wtedy dwanascie lat.

,Z Ehrenbergiem Wyspianski znal sie od dziecka [...]”. Taki
zapis umiescit Stanistaw Estreicher w jednym ze wspomnien

o Wyspianskim (Estreicher, 1932, s. 305). ,0d dziecka“ to wyrazenie
do$¢ nieprecyzyjne. Za tym, iz rzeczywiscie poznali sie dopiero
w roku 1881, przemawia informacja ze wspomnienia Ehrenberga,
wedle ktérej Stas z ojcem zyli ,,w ubogiej pracowni na Pedzichowie®.
Wspominajacy pewnie nie wiedzial, ze Stas mieszkal z ojcem

do jesieni roku 1880 pod Wawelem. W roku szkolnym 1880/1881 Stas
byl uczniem drugiej klasy gimnazjalnej. Joanna Stankiewiczowa,

ciotka i chrzestna matka chtopca, ,[m]ajac wlasne mieszkanie

przy ul. Kopernika 1 przyjeta na wychowanie w jesieni 1880 roku
jedenastoletniego Stasia Wyspianskiego” (Waskowski, 1960, s. 11).
Czas przenosin Stasia Wyspianskiego do Stankiewiczow zapamigtala
rowniez i uscislita jego siostra cioteczna Maria Waskowska-Kreinerowa
(por.: Wyspianski, 1971, s. 30-31). A Franciszek Wyspianski w Domu
Diugosza ,[...] mieszkal co najmniej do wrze$nia 1884 roku”
(Sliwiﬁska, 2017, s. 34). Zatem syn z ojcem nie mieszkali ,w ubo-
giej pracowni na Pedzichowie®, z czego wynika, ze syn Gustawa
Ehrenberga nie bywatl, jak inny wczesniej poznani koledzy Stasia,
w pracowni i na podworcu domu przy Wawelu. Kazio Ehrenberg

i starszy o rok Stas uczeszczali do Gimnazjum Sw. Anny. Wedle
wspominajgcego, idac do szkoly, Stas zachodzil po Kazia: ,,Nie wiem
juz, czy propozycja, aby Stas idac do szkoly, wstgpowal po mnie,
wyszla od moich rodzicéw czy tez od jego ojca, dos¢, ze odtad

przez pewnien czas [...] nie wychodzitem do szkoty dopéty, dopo-
ki nie przyszed! po mnie Stas” (Ehrenberg, 1927, s. 2). Takze ten
fragment wspomnienia budzi watpliwosci. Wprawdzie jest mato
prawdopodobne, by Stas nadkladajac sporo drogi, idac z ulicy
Kopernika, oddalajgc sie od celu, zachodzil w roku 1881 po Kazia
mieszkajacego przy ulicy Dlugiej, ale nie mozna tego wykluczy¢.
Panstwo Stankiewiczowie wraz z podopiecznym w dwa lata p6z-
niej przeniesli sig z ulicy Kopernika na Zacisze 2. Stankiewiczowie
zajmowali mieszkanie na drugim pietrze skladajace sie z trzech
pokoi i kuchni. Na podwérzu budynku znajdowata sie studnia
(por.: Sliwinska, 2017, s. 32).

Wstepowanie Stasia po kolege w drodze z Zacisza do szkoly wydaje
sig bardziej prawdopodobne, niz krazenie po miescie, wiodace przez
ulice Mikotajska, Rynek Gléwny, Stawkowskg az do Dlugiej. By¢ moze
jednak Stas nadkladajgc drogi towarzyszyl Kaziowi w chodzeniu
do szkoly juz w roku 1881. Ta kwestia pozostaje do wyjasnienia przez
badaczy nastepnych pokolen dochodzacych prawdy o kalendarium
szkolnych lat Stanistawa Wyspianskiego.

21 Kazimierz Ehrenberg w przypisie do swego artykulu zaznacza,

iz Stasia mégl przyprowadzi¢ nie ojciec, ale wuj Stankiewicz, ale
jako dziecko byl przekonany, ze Stas przyszed! ze swoim ojcem (por.:
Ehrenberg, 1927 roku, s. 2 [przypis]).

22 Powiedzeniem tym wslawil sie podczas préb do Wesela Sobiestaw
Bystrzynski grajacy role Gospodarza. (Por.: Sliwiniska, 2017, s. 258).
% Jak chocby, dla przyktadu, taka niescistos¢: ,Wyspianski od czasu
$mierci matki (1875) nie mieszkatl u ojca, lecz u swoich wujostwa, ale
czesto ojca odwiedzal” (Estreicher, 1932, s. 293).

24 Po czterech latach szkoly Larysza przyszly czasy Gimnazjum
Sw. Anny. Centrum naszych kolezenskich zebran byla Biblioteka
Jagielloniska; w niedziele po potudniu schodzilo sie do Estreichera,

a potem kretymi wewnetrznymi schodami do biblioteki, ktérej
ponura, uroczysta cisze zakl6caly na pare godzin nasze bitwy, hata-
sy i gonitwy. [...] Skonczyly sig wéwczas dla Wyspianskiego czasy
Dlugoszowego domu: spod opieki ojca, chorego, dostat sie w czule

i troskliwe rece wujostwa Stankiewiczow.

Zaczal nas wtedy zajmowac teatr; niedzielne bitwy zamienitly sie

na przedstawienia teatralne lub czytanie. Zdobylismy sie nawet

na wykonanie catego aktu z Kiejstuta Asnyka, we wspaniatych, z tek-
tury i srebrnego papieru przez Wyspianskiego i Mehoffera poklejo-
nych zbrojach. A potem zaczelo sie pelne zapalu chodzenie do teatru:

wystepy Modrzejewskiej, Franciszek Moor Krdlikowskiego, pierwsze
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debiuty Solskiego, Frenkla, Horsztynski z Rychterem i Hoffmannowa
— cata wykwintna kultura sceny KoZmiana, w zewnetrznie biednym,
odrapanym «starym» teatrze — urabiala nasz smak artystyczny, zlobila
w duszy niezatarte wrazenia” (Opienski, 1907).

% Rozmowy z Wyspianskim, Mehofferem, Opieniskim (by¢ moze

w wyzszych klas gimnazjalnych) tak wspominat Stanistaw Estreicher:

,[...] wieczorem rozmawialo sie najswobodniej i najzywiej. Mite

to byly rozmowy! O przeczytanych ksigzkach, o zjawiskach z zycia
artystycznego, o teatrze, o wielkich poetach i malarzach, o zadaniach
i istocie sztuki, o terazniejszo$ci narodu, ale i o planach wlasnych

na przyszlos¢” (Estreicher, 1932, s. 304).

26 Stankiewiczowa, Janina: Krétkie notatki, jakie zebratam z pobytu,
wychowania i wyksztalcenia Stanislawa Wyspiariskiego w naszym
domu od 1874 r., cyt. za: Wyspiariski w oczach..., 1971, s. 10.

%7 Stanistaw Estreicher datowatl to widowisko na rok szkolny
1882/1883, kiedy chlopcy byli w czwartej gimnazjalnej. (Por.:
Estreicher, Stanistaw: Stanisfaw Wyspiariski jako aktor, [w:]
Wyspiariskiemu..., 1932, s. 32, http://dlibra.umcs.lublin.pl/dlibra/
docmetadata?id=13527&from=publication, [dostegp: 27 XI 2018].

28 Na pierwsze premiery do Teatru Miejskiego Wyspianski chodzit
ze Stankiewiczami. Czasem po kilka razy na tg sama sztuke. Od kilku
lat juz tego nie robi. Kazdej soboty z Estreicherem, Mehofferem,
Opienskim i Rydlem oklaskuje aktorki z «parteru stojacego»”
(Sliwiniska, 2017, s. 45. Na pytanie: kiedy? — brak w tych zdaniach
informacji).

29 Stankiewiczowa, Janina z Rogowskich, Krétkie notatki, jakie zebra-
fam z pobytu, wychowania i wyksztalcenia Stanislawa Wyspiariskiego
w naszym domu od 1874 r., cyt. za: Wyspiariski w oczach..., 1971, s. 13.
30 Stankiewiczowa, Janina z Rogowskich, Krétkie notatki, jakie zebra-
fam z pobytu, wychowania i wyksztalcenia Stanislawa Wyspiariskiego
w naszym domu od 1874 r., cyt. za: Wyspiariski w oczach..., 1971, s. 11.
Spektakle Marii Stuart z udziatem Heleny Modrzejewskiej odbyly sig
teatrze krakowskim 5 marca, 21 marca (IIT akt) i 23 marca (III akt)
1882 roku (Got, Szczublewski, 1958, s. 109. Za pomoc w dostepie

do tej ostatniej ksiazki serdeczne podziekowania zechce przyja¢ pani
Matgorzata Palka z Muzeum Historycznego Miasta Krakowa).

31 Jesli da¢ wiarg zapisowi ciotki i opiekunki Stasia, to ,juz od trze-
ciej klasy”, czyli w roku szkolnym 1881/1882 odwiedzal on teatr,

a ze w szeroko$ci geograficznej Krakowa widzowie chetniej chodza

i zapewne dawniej tez chodzili do teatru raczej jesienig i zimg niz
wiosna i latem, z braku Zrédet nie do podwazenia mozna wysunaé
ostrozne przypuszczenie, ze Stas wizytowal teatr z wujostwem

od poczatku sezonu, czyli jesienig roku 1881.

32 Opienski, Henryk: Miodos¢ Wyspiariskiego i jego muzyka, ,Kurier
Poznanski” 1922 nr 295; cyt. za: Wyspianski, 1971, s. 42-43.

33 Estreicher, Stanistaw, Stanistaw Wyspiariski jako aktor, [w:]
Wyspiariskiemu..., 1932, s. 31, http://dlibra.umcs.lublin.pl/dlibra/
docmetadata?id=13527&from=publication [dostgp: 25 XI 2015].

34 Juz w ostatniej klasie szkoly powszechnej Joanna Stankiewiczowa
kupila synowi chrzestnemu ,,[...] pudeteczko lichych farb, byt tam
pedzelek i miseczka. Z jakaz uciechg pokazywal mi wtedy nama-
lowane maki, blawaty, huzaréw, utanéw w czerwonych czapkach

i spodniach” (Labuda, 1924, s. 1).

3 Jednym z niewielu takich portali scenicznych jest Proszenium

300 Neue Serie grof$ (na rynku od roku 1901). Wydawcag byt Verlag

J. F. Schreiber z Esslingen. Stanistaw Wyspianski jako dwunastolatek
nie mogt tego portalu znac.

36 Kazimierz Brudzewski mieszkal na stancji u Stankiewiczéw

od wrze$nia 1885 roku. (Por.: Wyspianski, 1971, s. 70). Jako rok

jego urodzin podaje sie 1874 albo 1875. Z rodziny Brudzewskich
najbardziej zaprzyjaznionym z Wyspianskim byt Kazimierz, , kté-
rego artysta darzyl wyjatkowym przywigzaniem i zaufaniem [...]”
(Wyspianski, 1994, s. 71).

37 Krystyna Zbijewska przesunela ten angaz na sezon 1878/1879.
Gdyby tak rzeczywiscie bylo, Stgpowski miatby wiecej czasu

na obserwowanie zabaw matego Wyspianskiego w domu ojca. (Por.:
Zbijewska, 1980, s. 217).

38 Wtodek, Roman: Stepowski, PSB, 2004-2005, s. 562. Tu podano
angaz Stegpowskiego na sceng krakowska od sezonu 1879/1880.

39 Poczatek przyjazni mozna by na podstawie wspomnienia
Stepowskiego datowac na rok 1889 (premiera widowiska amatorskiego
wedlug komedii Edouarda Paillerona (patrz przyp. 24). Stepowski
przypomnial wtedy Wyspianskiemu ,,znajomos¢ sprzed lat oSmiu
czy dziewieciu”. Rownie dobrze mdgt to by¢ rok 1888. W styczniu
(jak podaje Stgpowski) w Szkole Sztuk Pigknych odby? sig¢ wieczér
poswigcony Arturowi Grottgerowi, podczas tej uroczystosci aktor
recytowal wiersz, a ,deklamacja” spotkata sie dobrym przyjeciem
Matejki i jego ucznia — Wyspianskiego. ,,0d tej pory spotykalismy sie
z Wyspianskim coraz cze$ciej. Wymienialiémy mys$li, poglady, zwie-
rzenia” (Stgpowski, 1956, s. 187. Na podstawie tego wspomnienia jako
odnowienie znajomosci i poczatek przyjazni obu panéw nalezatoby
przyjac styczen 1888 roku).

40 Monika Sliwinska podata mylnie, jakoby Wyspianski poznat
Stepowskiego ,podczas préb do przedstawien amatorskich®
(Sliwinska, 2017, s. 46).

41 Na stronie internetowej Muzeum Narodowego w Krakowie poda-
ny jest rok powstania placowki: 1879, http:/mnk.pl/historia. Za$
Stanistaw Estreicher przypisal powstanie tego muzeum do roku 1880:
,Od czasu powstania Muzeum Narodowego (1880) w Sukiennicach
byl tam Wyspianski stalym gosciem” (Estreicher, 1932, s. 297).

42 Dwie galezie rodziny Fischer6w handlowaty przy Rynku Gléwnym
wyrobami papierowymi:

1. Jan Franciszek Fischer (1808-1880) i Jan Wladystaw Fischer (1846-
-1920) mieli sklep z towarami papierniczymi najpierw w Patacu
Spiskim (Rynek GI. 34), zas prawdopodobnie od roku 1882 w domu
Pod Konikiem (Rynek Gl. 39, kupno 1854) i domu sgsiednim (Rynek
Gl. 40, kupno 1881).

2. Jan Fischer (1857-1921) uczy! sie fachu u swojego stryja Jana
Franciszka Fischera, a potem u Jana Wiladystawa Fischera.
Samodzielnie dzialal od roku 1880. Po przenosinach sklepu Jana
Wtadystawa Fischera na Lini¢ A-B z Patacu Spiskiego Jan Fischer
otworzyl w tym samym lokalu wlasny sklep papierniczy. Od roku
1898 pod firma Jan Fischer i Spétka handlowal dalej artykutami
papierniczymi w Patacu Spiskim (firma zostala sprzedana w roku
1912). W tym sklepie okolo roku 1900 mozna bylo kupi¢ arkusze
graficzne oraz inne utensylia do teatréw papierowych. Pytanie:

w sklepie ktérego z Fischechéw na poczatku lat osiemdziesia-
tych (1880, 1881) mogly zosta¢ kupione dekoracje teatru papie-
rowego Kazimierza Ehrenberga? (Por.: Salwinski, 2001, s. 57-58.

Za zwrécenie uwagi na ten artykut autor dziekuje serdecznie
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43 (I) Album (szkicownik MNK III-r.a-2673/1-36, szer. 29,7 cm, wys.
21, 1 cm), w ktérym Wyspianski rysowatl w latach 1883-1887, kupio-
ny byl w sklepie Jana Fischera w Palacu Spiskim. Napis na naklejce
na wewngtrznej stronie tylnej okladki szkicownika: JAN FISCHER
PALAC SPISKI KRAKOW.

(IT) Stanistaw Wyspianski: Szkicownik, 1884-1889, oléwek, atrament,
papier; 16,7 x 11,1 cm, na karcie drugiej szkicownika u géry po pra-
wej piérem: ,Stanistaw Wyspianski. / 1885.”, (MNKIII-r.a-2674/1-38).
Notatnik zawierajacy 114 kart (w tym 3 luzem oprawione wtérnie

w passe-partout), z tego 37 kart zarysowanych, jedna z naklejo-

nym na nig rysunkiem oraz dwie karty z naklejonymi rycinami.
Oprawiony w szarobrazowe plétno. Na okladce l.d. nalepka z ozn.
,17.”, na wyklejce strony przedniej notatnika l.g. nalepka z pieczatka
»RYNEK /J.F. FISCHER / LINIA A-B / KRAKOW”, w $rodku kredka
ozn. ,,3,00,0” oraz ol. ,25”.

44 Dwie z takich szopek chronione sg w Muzeum Etnograficznym

w Krakowie. Wigcej informacji o arkuszach teatréw papierowych

w tych szopkach: Mich, Zbigniew: Przedstawienie z bufetem,

[w:] Swiatta na wszystkie strony, Prace ofiarowane profesor Lidii
Kuchtownie, pod redakcjq J. Stacewicz-Podlipskiej i E. Partygi,
Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2019, s. 47.

4 0d roku 1886 jako wspoélnik Jana Fischera wystgpowal Wladystaw
Zajaczkowski (wspélpracownik od r. 1883), a dwa lata péZniej zawarto
kontrakt, na podstawie ktérego utworzono spétke handlowa (udzialty
po polowie), co spowodowalo zniang nazwy firmy na ,Jan Fischer

i Spo6tka“. (Por.: Salwinski, 2001, s. 60).

46 Firma Jan Fischer i Spélka w Krakowie, Palac Spiski oferowata

arkusze z ,,obrazkami dla dzieci“. W cenniku pod podanymi nizej

Proscenium.

liczbami biezgcymi wymieniane sg arkusze do teatréw papierowych:
,54. Figurki, tadnie rysowane i kolorowane, do teatrzykéw dziecie-
cych, na grubszym papierze, w formacie 35 x 43 ctm. 55. Dekoracye
do teatrzykow dziecinnych, tadnie wykonane w kolorach na papierze
grubszym, w formacie 42 x 54 ctm. do przedstawienia sal rycerskich,
zamkow, ogrodow, laséw i.t.p. 56. Kurtyny teatralne. Ladnie wykona-
ne kolorami na grubym, mocnym papierze, w formacie 35 x 43 ctm.
57. Kurtyny teatralne, tadnie wykonane kolorami, na grubym, moc-
nym papierze w formacie 44 x 56 ctm. 58. Przedscenia dla kurtyny Nr.
56, bardzo ladnie kolorami wykonane, na pieknym papierze, w for-
macie 74 x 77 ctm. 59. Przedscenia dla kurtyny Nr. 57, bardzo tadnie
kolorami wykonane, na pieknym papierze, w formacie 65 x 70 ctm.”
(Cennik firmy J. Fischer i S-ka, 1900, Biblioteka Jagiellonska, Cenniki,
syg. 222411 III Rara, t. 27, Nr. 20. W dotarciu do tej informacji dopo-
mégl pan Piotr Nowak z Sekcji do spraw Dokumentacji Fotograficznej
i Kwerend Naukowych Muzeum Narodowego w Krakowie. Za pomoc
autor serdecznie dziekuje.

47 Teatrami z papieru bawili si¢ Zbigniew Raszewski i Lech Sokét.
Zbieral arkusze z teatrami papierowymi Andrzej Kreiitz Majewski.

48 Premiere Legendy II dano 26 stycznia 1905 roku w Teatrze
Miejskim we Lwowie, rezyserowal Ludwik Solski.

49 Parvi, Zenon, Ze wspomnien o Wyspiariskim, [w:] Wyspiariski
woczach..., 1971, s. 39-40. Makieta dekoracji do aktu I Legendy IT

z 1. 1904, (wysoko$¢: 26 cm, szeroko$¢: 34 cm, gleboko$é: 29 cm)
przechowywana jest w Domu pod Krzyzem, w Oddziale Muzeum
Historycznym Miasta Krakowa, nr inw. MHK-864/V1, drewno, tektura,
karton, technika: akwarela, pastel, rysunek ot6wkiem, rysunek kredka,
wycinanie, malowanie (technika i materiaty typowe dla teatru z papie-
ru). Makieta ta jest jednym z najcenniejszych obiektéw w zbiorach MHK

zwigzanych z dzialalnoscig scenograficzng Stanistawa Wyspianskiego.

,Przedscenie”, czyli portal teatru papierowego firmy Robranh & Co. z Magdeburga

didaskalia 151-152 / 2019

(Kunsthistorisches Museum Magdeburg)



SZCZATKI /97

%0 Sformulowanie z listu Stanistawa Wyspianiskiego do Lucjana Rydla
7 17 X1 1896 (Wyspianski, 1979, s. 378).
1 Tak rzecz ujal Stanistaw Estreicher. Cyt. za: Okon, 2001, s. 78.
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MAGDALENA HASIUK

,WZLEC W BLEKITY"

Magdalena Hasiuk — adiunkt w Instytucie Sztuki PAN, autorka ksigzek
., Okrutnie dziwna strona” $wiata. Wokdl teatru wigziennego (2015) i Teatr
Slorica. Od rewolucji na koztach do odysei uchodzcow (2016).

Fundacja Jubilo

we wspolpracy z Zakladem Karnym Nr 1 we Wroclawiu
KAIN

rezyseria: Diego Pileggi, dramaturgia: Agnieszka Bresler, Swiatla:
Jachu, scenografia: Katarzyna Pieniawska, kostiumy: Katarzyna
Gierczyk, zdjecia i koordynacja: Paulina Anna Galanciak,
premiera: 4 grudnia 2018

eatr jest konstruowaniem $§wiata. Mozna sig o tym

przekona¢ w dojmujacy sposob, przekraczajac

prog niewielkiej sali w Zakladzie Karnym nr

1 we Wroclawiu - chyba jedynej ,,prawdziwej”
sali teatralnej w polskich wigzieniach. O kameralng czarng
przestrzen dla teatru przy ulicy Kleczkowskiej przez wiele
lat skutecznie zabiegali ElZzbieta Golinska i Marek Tybur
z Teatru Protezownia. Po remoncie sala nabrata innego wyra-
zu: odslonigte chropowate $ciany z ciemnej cegly, betonowa
podlioga, drewniane postumenty z palet przygotowane jako
siedziska dla widz6w, delikatne o§wietlenie. Surowosc,
ogolocenie, a zarazem cieplo bijg z tej przestrzeni. Trudno
oprzec sig wrazeniu, ze same $ciany opowiadajg ,zatrzyma-
ne” w nich historie. Wszystkie prace remontowe osadzeni
mezczyzni — pospolu aktorzy i zespét techniczny — wykonali
wlasnorecznie: od szlifowania $cian po elektryke i stolar-
ke. Sami zbudowali teatr, by zagra¢ w nim przedstawienie
na temat wlasnej tozsamosci, poréwnywalne pod wzgledem
sily wyrazu z Jam Jest (1999) w rezyserii Krzysztofa Papisa,
zrealizowanym przez Teatr Po Drodze w Zaktadzie Karnym
w Klodzku.

/99

TEATR WIEZIENNY

Temat stygmatyzacji jako punkt wyjscia do pracy nad
drugim spektaklem wieziennym Fundacji Jubilo wnidst
jeden z aktoréw — Mateusz. To on, wsp6lnie z Dominikiem,
Jankiem (i Dawidem przebywajacym od dwéch lat na wol-
nosci) wystepowal poza murami zaktadu karnego w premie-
rowych Odzwierciedleniach. W najnowszym spektaklu role
Dominika, Janka i Mateusza w zespole aktorskim mozna
okresli¢, uzywajac terminologii Ariane Mnouchkine, jako
,2Jokomotywy”: aktorzy bardziej do§wiadczeni wspierajg
na scenie prace mniej wprawionych kolegéw. Efektem takiego
wspoldziatania w przypadku Jubilo jest kreacja zespotowa,
co do ktérej trudno uwierzy¢, ze zostalta zrealizowana przez
amatoréw, w wiekszosci od kilkunastu miesigcy zajmujacych
sie teatrem.

fot. Paulina Anna Galanciak
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Kain w rezyserii Diego Pileggiego narodzil sig¢ w chwili, gdy
figura napietnowanego czlowieka przybrata imie biblijnego
bohatera. Wroclawskiej reinterpretacji toposu Kaina daleko
jednak do klasycznych odczytan. Dzieje sig tak nie tylko
za sprawa inscenizacji, ale przede wszystkim precyzyjnie
skomponowanych tekstéw (dramaturgia Agnieszka Bresler).
Forma literacka przedstawienia stanowi centon zlozony
z wierszy Charles’a Baudelaire’a i Tadeusza Micinskiego,
fragmentéw dramatu Caino Mariangeli Gualtieri i angielskie-
go tekstu Diego Pileggiego (obu w przektadach Bresler) oraz
tekstéw i piosenki autorstwa wystepujacych aktoréw. Jeden
z nich akompaniuje na scenie na gitarze.

W Kainie figura biblijnego bratobdjcy (poniekad figura
mityczna) zostala zestawiona z codziennymi do§wiadcze-
niami wykonawcéw przedstawienia, rownocze$nie, w nieco
delikatniejszy sposéb, ze stereotypami spolecznymi: z ostra-
cyzmem ,ludzi na wolnosci”, z ich brakiem wiedzy o rze-
czywistosci wigziennej i brakiem wyobrazni. Calosc¢ za$
zostala osadzona w ramie kompozycji malarskich obrazoéw,
zblizonych estetyka do spektakli Leszka Madzika, utkanych
ze $wiatla i mroku, z powtarzajacym sig motywem siania
ziarna. W choreografii Kaina, ztozonej z wystudiowanych
gestow i ruchow oraz grymasow (masek ztosci), ujawnit sig
podstawowy element sktadowy przedstawienia — wystudiowa-
ne dzialania mezczyzn w hakamach (samurajow?), ukrytych
za muskularng rzezbg cial niczym w zbrojach. Jednakowe
kostiumy w kolorach ziemi nie unifikowaty sylwetek aktoréw,
a pozwalaly odkry¢ ich poszczegdlnoséc. Bylo to tym latwiej-
sze, ze wykonawcy postugiwali sig zindywidualizowanymi
rekwizytami. W ruchu orszaku ni to potgpienicéw, ni to gla-
diatoréw, ustawionych jeden za drugim w formie przedziw-
nego weza, ale i w trwaniu mezczyzn w przykleku na ziemi,
ustawionych w dwéch rzedach naprzeciwko siebie, bylo cos
hipnotyzujacego.

Orkiestracji gestow i obrazéw skomponowanych przez
rezysera z propozycji aktoréw odpowiadata instrumentacja
gloséw. Wspélne skandowanie tekstu tgczyto sig z wypowie-
dziami, w ktérych zderzaly sie pojedyncze glosy, niekiedy
jeden z nich przeciwstawial sig grupie. Poszczeg6lne obrazy
i kompozycje dZwigkéw przenikaly sie, ujawniajac poetycka
strukture $wiata opartego na zasadzie paradoksu. Przy czym
najpiekniejszymi scenami w przedstawieniu byly momenty
fagodnosci i harmonii, kiedy gest czy ruch aktora rezonowat
z odglosem kosci rzucanych przez Boga lub z dZwigkiem
gitary.

Celem rezysera nie bylo opowiedzenie razem z zespolem
znanej historii w niecodziennym kontekscie, ale przenico-
wanie jej, postawienie znakéw zapytania w rozlicznych, nie-
spodziewanych miejscach. Temat przedstawienia i przestrzen
jego realizacji moglyby sugerowac, ze oto osadzeni mezczyzni
mierza sig w obecnosci widzéw z wlasnym pietnem, zacheca-
jac zebranych do tego samego. ,Nosimy pietno najglebszego
ponizenia, zacierajacego wiek i pte¢, i wszelkie cechy indywi-
dualne. Stoimy tu bezsilni, odretwiali, zjednoczeni w bélu,
niemocy, tesknocie” — zwierzaja sie aktorzy ze sceny. W Kainie

wydarza sig jednak co$ jeszcze. W ich skardze wybrzmiewa
delikatny ton oskarzenia, a moze jedynie prosby o zrozumie-
nie, nie tyle czynu, za ktéry trafili za wiezienne kraty, ile losu
— zycia naznaczonego stygmatem.

Odpowiedz na pietno zawsze jest indywidualna, za kazdym
razem w inny sposéb udzielajg jej poszczegélni wykonawcy.
Jednak szybko okazuje sie, ze nie tylko oni, ale nikt z obec-
nych w sali teatralnej nie jest wolny od stygmatu: ,Jestem
Kain [...] Zyje teraz / wewnatrz kazdego z was”. Spowiedz
wykonawcéw z wlasnego napigtnowania zaczyna niebez-
piecznie dotyczy¢ takze widzéw. Chyba kazdy czltowiek
ma bowiem cze$¢, ktdra zyje w nim na wygnaniu, uwiezio-
na lub odcieta. Zrédlo pietna wiezniéw tkwi w przeszlosci.
Natomiast przed widzami zjawiajg sig oni w teatralnym
»tuiteraz”, obecni na wyciagniecie dloni, na intensyw-
no$¢ oddechu, na spojrzenie, ktéremu trudno sie wymknagé.
Pytania, jakie w tej konfrontacji stawia Jubilo zgromadzonym
na Kleczkowskiej gosciom, nie naleza do tatwych. Czy jako
»ludzie z wolnos$ci” zadajemy sobie pytanie o czlowieczenstwo
0s6b za wigziennymi murami? ,,Co stato sie w jego duszy? [...]
Czy walczyl dumnie z demonami wlasnego sumienia?” - oto
pytania, na ktére naprowadza widzéw posta¢ Boga w spek-
taklu. Finalowy monolog jednego z aktoréw mozna odczytac
wprost jako wezwanie do empatii: ,,Skad macie wiedzie¢, ze /
sa takie noce, gdy / przygniata nas ciezar, / ktérego nie widac /
i ciemno$¢, pustka bez konca / pozera”.

Kain to prosba stawiana zaré6wno widzom jako grupie, jak
i kazdemu z osobna: ,Dajcie §wiadectwo naszej egzystencji”;
,Spojrz na mnie —/ nie obiecuje niczego dobrego. / Jestem tu,
zeby powiedzie¢ ci co$ / czego wciaz nie potrafisz zrozumiec”,
jak réwniez zaproszenie do dialogu i spotkania. ,Czy zdo-
tatbys kiedykolwiek mnie pokochaé¢ — mnie napietnowanego
zlem?”; \Widzisz we mnie morderce, ktéry nigdy nie zyska
przebaczenia?” — oto pytania zadawane przez wykonawcow
zebranym. Cho¢ podczas tej konfrontacji gtosy aktoréw nie-
kiedy tamaty sie, a widzowie uciekali wzrokiem lub unikali
spojrzenia, zrobiono pierwszy krok. Nauka dialogu musi prze-
biegac¢ stopniowo, tak jak stopniowo roénie drzewo i odbudo-
wuja sig polaczenia neurologiczne w ludzkim ciele, zerwane
przez traumy. Osoby, ktére popelnity czyny przeciwko zyciu,
zdrowiu, mieniu innych, zgodnie z prawem powinny zostac¢
pozbawione wolnosci, ale nie mozna ich pozbawi¢ glosu.
Jedynie nauka dialogu po obu stronach muréw wigzien dac
moze nadzieje, ze to, co sig stato, stato sie po raz ostatni.

,Tam jest wiezienie, a tutaj jest wolno$¢” zwracat sie
po spektaklu do aktoréw Jubilo Diego Pileggi, wskazujac
na prég sali teatralnej. Kain to takze spektakl o wolnosci: wol-
nosci wewnetrznej wiezniow, o wolnosci w teatrze tworzonym
w wiezieniu, jak réwniez o wolnosci nas, widzéw. Aby budo-
wac ja, a wraz z nig dialog miedzy ludzmi po dwoch stronach
muru, niezbedne jest odrzucenie przestrég formutowanych
przez Boga w spektaklu: ,nie ufajcie niczemu, co ustyszycie.
[...] Unikajcie kontaktu wzrokowego i absolutnie nie wchodz-
cie w zadna forme kontaktu fizycznego. [...] trzymajcie
dystans. Unikajcie jakiejkolwiek formy dialogu czy dyskusji”.
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Spektakl Fundaciji Jubilo traktuje nie tylko o zerwa-
nym kontakcie, stygmacie i poczuciu winy, o czltowie-
ku i Bogu, ale takze o wolnosci i wiezieniu, miejscu
mieszkalnym, ,w ktérym nikt nie mieszkatl”, o odludziu
dzikszym w nocy niz las, posgpniejszym ,we dnie
niz cmentarz [...] z ktérego wychodzi sig nieczutym”.
Przewodnikiem po tym $wiecie jest enigmatyczna
postaé Boga (w interpretacji Janka). W Kainie na pewno
nie jest on ojcem, co najwyzej ,,Ojcem Chrzestnym”.
Ten wloski elegant przypomina gangstera, a zarazem
clowna. Oddzielony od stworzenia, jest demiurgiem
nieprzewidywalnym w swoich poczynaniach, prowoku-
jacym uosobieniem losu, sprawca zbrodni i cierpienia.
To za sprawg jego szturchniecia bracia, ktérzy poczat-
kowo stojg ramie w ramie, zwracaja sie przeciw sobie.
Wszystko, co méwi, jest bardzo serio, ale jego postawa
charakteryzuje sig cynizmem, ujawniajac jedng ze
strategii przetrwania w §wiecie, w ktérym nie ceni sig
czlowieczego oblicza. To jego obecno$¢ buduje gno-
stycka wymowe spektaklu. W finale jednak nawet taki
obraz Boga zostaje przekroczony. On takze nazywa sig
Kain. Na koniec to wlasnie Bég/mafioso wnosi na scene
drzewo z setkami liéci. Jeden z aktoréw dotyka ich
delikatnie, inny uklada sig w ich cieniu. Czyzby mozli-
wy byl powrét pod Drzewo Poznania i namiastka raju,
chocby na ziemi jatowej? Temat jest bardzo powazny, ale
moze czasem jedyng drogg powrotu do siebie jest pobta-
dzié... i upadc? Moze Baudelairowski wzlot Kainowego
plemienia w blekity i stracenie Boga na ziemie oznacza
ni mniej, ni wigcej, tylko odrodzenie komunii, w ktérej
i cztowiek, i B6g przyjma ludzkg miare?

Sposréd dwéch pytan nabazgranych przez Boga kreda
na drzwiach to nie ,Kainie, gdzie jest brat twéj Abel?”,
ale ,,Ablu, gdzie jest brat twéj Kain?” stanowi kode
spektaklu. Oto punkt wyjscia do refleksji nad naszg
indywidualng $wiadomoscia, granicami przebaczenia,
mechanizmami spotecznymi, politycznymi putapka-
mi, nad stanem wigziennictwa w dzisiejszej Polsce.
Przedstawienie w rezyserii Diego Pileggiego jednym
pytaniem kwestionuje morze spraw przyjetych jako
oczywiste. |

7 FLORIANEM STANIEWSKIM rozmawia
MAGDALENA HASIUK

UTOROWAC DROGE
JASNOSCI

Debiutowal pan jako aktor w 1965 roku w Kolumbach
rocznik 20 na scenie Teatru im. Jaracza w Lodzi. Od polwie-
cza jest pan zwiazany z Teatrem Wybrzeze. Wystepowal pan
w teatrze, filmie i w telewizji. Jak to si¢ stalo, ze 2016 roku
rozpoczal pan wspélprace z Zakladem Karnym w Sztumie?
Decyzja nie jest oczywista chocby ze wzgledu na odleglosé.
Gdansk i Sztum dzieli ponad osiemdziesiat kilometréw.

Kiedy moi rodzice ze wzgledéw politycznych musieli wyje-
cha¢ z Lodzi — gdzie sig urodzilem, a ojciec jako przedwojenny
dziatacz PPS-u byl szykanowany — osiedlili si¢ w okolicach
Kwidzyna. Stamtad do Sztumu jest juz niedaleko. Odkad
pamigtam, oprécz pracy zawodowej zawsze angazowalem sig
w dzialania pedagogiczne. Lubie przekazywaé innym ludziom
wiedze i dzieli¢ si¢ doswiadczeniem. Pewnie stad w miodosci
wziglo sig moje harcerstwo.

Byl pan harcerzem?

W latach 1964-1968 wspé6tpracowalem nawet z komenda
Choragwi Lodzkiej. Nie wiem, jak bylo w innych chora-
gwiach, ale u nas, w Lodzi, harcerstwo, cho¢ oficjalnie
komunistyczne, w praktyce oznaczato krzewienie zupelnie
innych ideatéw. Komunistyczny szyld nie przeszkadzal
w przekazywaniu starych wartosci. Dzialo sig tak zapewne
ze wzgledu na ludzi. Zastepczynig komendanta Choragwi
Lédzkiej byta druhna Wiadystawa Matuszewska — przed-
wojenna harcerka, ktéra w czasie wojny w obozie kon-
centracyjnym w Ravensbriick dziatala w tajnej druzynie
harcerek Mury. Réwniez w szkole podstawowej uczyli mnie
nauczyciele przedwojenni. Nie byli mtodziankami, na pewno
nas nie zaczerwieniali. To réwniez dzieki nim odkrylem
w sobie dusze pedagoga, ktérg rozwijatem, prowadzac obozy
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harcerskie. Z kolei w szkole $redniej (chodzitem do techni-
kum chemicznego) udzielalem sig w teatrze szkolnym.

Teatr w technikum chemicznym - brzmi interesujaco.

Dyrektorem szkoly byt Alojzy Janosz — postaé¢ niezwykle
barwna, krakus zakotwiczony w Lodzi, filolog z wyksztalce-
nia, przed wojna znany bon vivant i wielki milosnik teatru.
To on wspieral nasze dziatania. Rok szkolny konczy! sie u nas,
jak w dobrych amerykanskich college’ach, przedstawieniem
teatralnym. Wystawilismy miedzy innymi Parady Potockiego
oraz spektakl na podstawie poezji afrykanskiej. Jezdzilismy
z przedstawieniami na festiwale, chociazby do Koszalina
i Biategostoku. Tam poznatem Juliana Przybosia. W pierwszej
klasie technikum zakwalifikowatem sie do Ogélnopolskiego
Konkursu Recytatorskiego we Wroclawiu, gdzie uzyskatem
wyroéznienie.

Kiedy panska praca teatralna spotkala si¢ z powolaniem
pedagogicznym?

Po pewnym czasie od ukonczenia studiéw w Panistwowej
Wyzszej Szkole Teatralnej i Filmowej (obecnie PWSFTviT)

w Lodzi, za zycia Danuty Baduszkowej wykladatem w jej
Studium Wokalno-Aktorskim przy Teatrze Muzycznym
w Gdyni. Potem przez kilka lat uczytem w Studiu Aktorskim

przy Teatrze Wybrzeze. Po studiach logopedycznych nawia-
zalem stalg wspolprace z Uniwersytetem Gdanskim, ktéra
trwa do dzi$. Zaangazowatem sie tez, podobnie jak wielu
moich kolegéw, w akcje Zwigzku Artystéw Scen Polskich,
ktéry w pewnym momencie zachecal aktoré6w zawodowych
do podjecia zajeé teatralnych w szkotach. Ja w Zespole Szkét
Elektrycznych prowadzilem Teatr Przy Petli. Potem kiero-
walem pracownig teatralng w Patacu Mlodziezy w Gdansku.
Z niej przeszedlem do Studia Aktorskiego przy Teatrze

Wybrzeze. Przy okazji konkurséw teatru amatorskiego pozna-
lem wielu znakomitych ludzi, ktérzy zajmowali sie réznymi
formami tego rodzaju teatru. Zaczeto mnie tez zapraszac jako
jurora konkurséw recytatorskich.

Jaki to ma zwigzek z teatrem wigziennym?

Moja wspélpraca z Zaktadem Karnym w Sztumie bez-
posrednio wynika z zaangazowania w ruch recytatorski
i dziatania teatru amatorskiego. Dzieki nim poznalem Adama
Karasia, ktéry jako dyrektor Sztumskiego Centrum Kultury,
instytucji wspélorganizujacej wraz z Zakladem Karnym
w Sztumie Ogdlnopolski i Miedzynarodowy Przeglad Sztuki
Wieziennej, wystapil z propozycja wzbogacenia tego waznego
festiwalu o kategorie ,teatr”.

Do tamtej pory osadzeni nadsylali na konkurs jedy-
nie prace literackie, rekodzielnicze i zaliczane do sztuk
pieknych.

Kara$ zainspirowat dyrektora Zaktadu Karnego w Sztumie,
by, jako gospodarz Przegladu, stworzyt zespél teatralny.

Pomyslodawca teatru wigziennego byl zatem czlowiek nie-
zwiazany ze sluzba wiezienna?

Pomyst nalezal do dyrektora Sztumskiego Centrum Kultury,
jednak teatr w zaktadzie karnym nie powstaltby bez zaanga-
zowania sig w te sprawe dyrektora wiezienia. Jan Morozowski
nie tylko przystal na propozycje, ale chciatl, zeby grupe
teatralng poprowadzil czlowiek teatru. Widziat w tej roli
Adama Karasia.

Jednak ostatecznie to pan pracuje z grupa teatralna
Piktogram?

Zostalem po przyjacielsku ,wrobiony” w te prace... Adam
Kara$ przedstawil problem i powiedziat krétko: ,,Trzeba
to zrobi¢”. Myslatem, ze to bedzie sprawa jednorazowa.

Nad pierwszym przedstawieniem nie pracowal pan sam.

Poczatkowo wspierala mnie instruktorka teatralna ze
Sztumskiego Centrum Kultury, Patrycja Neidrowska, ktéra
ze wzgledéw rodzinnych nie mogta kontynuowac pracy przy
kolejnych spektaklach.

Dlaczego zaczal pan wspélprace z amatorami w wiezieniu
od trudnego tekstu Czekajgc na Godota? Czyzby inspirowat
pana Rick Cluchey, ktory podczas odbywania kary w wie-
zieniu San Quentin zafascynowany dramaturgia Samuela
Becketta stworzyl teatr wiezienny i przygotowywal z nim
sztuki noblisty? Cluchey wystawial teksty Becketta rowniez
po wyjsciu na wolnosé, wspélpracowal z nim i przyjaznili
sie.

Kiedy zaczynalem préby w Zakladzie Karnym w Sztumie,
nie miatem ani zadnej wiedzy o teatrze w wigzieniu, ani
doswiadczen w pracy z osobami osadzonymi. Nie znatem
pracy Clucheya. Pomyslatem nieco przekornie, ze poniewaz
,moi” aktorzy siedza i czekajg na ten dzien, kiedy wreszcie

Grupa Teatralna Piktogram, Boska komedia; Grzegorz Grala, Sebastian Burczyk, Lukasz Celmer,
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beda mogli opusci¢ mury, natychmiast skojarzytem ich sytu-
acje z Czekaniem na Godota. Okazalo sig, ze to byl znakomity
pomyst.

Dlaczego?

Wybér tego dramatu zmuszal aktoréw do autorefleks;ji.
Czekajqc na Godota to tekst, ktéry kazdego w miare inteligent-
nego czlowieka jest w stanie wprawi¢ w zadume.

I osadzeni na pierwszej probie zadumali si¢ nad tekstem
Becketta? Brzmi to niewiarygodnie.

Nie od razu... Poczatkowo traktowali mnie z duzym
dystansem.

Czy ten dystans mégl wynikac ze sposobu, w jaki przyszli
aktorzy trafili na zajecia teatralne?

Tworzeniem grupy zajmowat sig Stawomir Sidorowicz —
wychowawca kulturalno-o$wiatowy i sportowy w Zaktadzie
Karnym w Sztumie. To on szukatl aktor6w, namawiat, prze-
konywal. Skuteczny argument w zapraszaniu do zespolu sta-
nowita atrakcyjna perspektywa dawania przedstawieni poza
murami wigzienia.

Czyli to nie Beckett przyciagnal przyszlych aktoréw
do teatru, ale szansa na chocby krétkie wyjscie na wolnos$¢?
Tak bylo na poczatku. Kiedy jednak aktorzy zaczeli wgry-
zaé sie w tekst i rozmawiali$my nie tylko o teks$cie Becketta,
ale takze o zyciu, o marzeniach, pragnieniach, Czekanie
na Godota stalo sig im bliskie. Stopniowo zaczeli sie tez
przywiazywac do mnie. Zauwazylem, ze dla nich kazdy moéj
przyjazd do Sztumu i wspélne spotkanie przypomina sytuacje
chwilowego wyjscia na wolnos¢.

Z czego to wynika?

Rzeczywisto$¢ wigzienna opiera sig na rygorze, a podczas
prob aktorzy na trzy godziny zapominajg o tamtym $wiecie.
Pewnie pomaga w tym takze mdj sposéb komunikowania sig
z nimi. Jest zupelnie inny niz stuzby wieziennej.

Inny, to znaczy jaki?

W mojej postawie nie ma dystansu. Rozmawiamy jak przy-
jaciele. Na poczatku nie bardzo wiedzialem, w jaki spos6b
nawigzac kontakt z osobami przebywajacymi w wiezieniu.
Jednak pomyslatem, ze nie bede udawat nikogo innego niz
tego, kim jestem. Zupelnie odsunalem $wiadomos¢, ze oto
prowadze prébe w zakladzie karnym i ze uczestnicza w niej
skazani. Traktuje ich normalnie, jak ludzi, ktérzy sie potkneli
iupadli, i za to ponosza kare, ale nasze spotkanie nie odbywa
sie w ramach kary, tylko w ramach...

Resocjalizacji?

To za duze stowo. W ramach czego$, co moze ich uszlachet-
ni¢. Dobrze rozumiana sztuka kazdego czlowieka na pewno
troche i oczyszcza, i uszlachetnia. Nie znam przypadkéw,
zeby sztuka demoralizowata.

Co pan rozumie przez ,uszlachetnianie”?

Analizujac tekst na prébach, zwracam uwage na to, co jest
w nim piekne, co jest etyczne, szlachetne i przed czym ta szla-
chetno$¢ musi sig bronié. Czytajac z aktorami w wigzieniu
Czekajqc na Godota, nie tylko prébowatem tlumaczy¢ im

tekst, ale przeprowadzitem dokladng analize dramaturgicz-

na. Szukatem przy tym réznych sposob6w komunikowania
sig z zespolem. A poniewaz tworzg go mezczyzni, czasami
padal gruby dowcip - gruby, ale nie wulgarny. Widziatem,

ze aktorzy stuchali mnie z uwaga. Nie wygtaszatem kazan.
Usitowalem we wszystkim znalez¢ ,,co$ tadnego”; wskazac,
czego dany bohater pragnie, jak sie zachowa. Dlaczego postapi
tak, a nie inaczej. Jezeli jest w miare szlachetny, to wybierze
dobro...

Ale u Becketta ta szlachetno$¢ nie jest ewidentna. Jest
sytuacja i trudno powiedzie¢, ze bohaterowie sa szlachetni
albo nie.

Pozornie nie sg szlachetni. Najszlachetniejsza postacia jest
chlopiec — Postaniec. Ale szlachetno$¢ jest z jedna z tych war-
tosci, na ktére czekaja postaci Becketta. Czekajqc na Godota
opowiada o trudzie zycia. Zdawaloby sie, ze oto znalezlisSmy
sig na tym pieknym $wiecie, gdzie bedzie nas spotykalo samo
szczescie, gdzie nie bedziemy musieli zbyt wiele robi¢, by by¢
szczesliwi, gdzie wszystko bedzie dla nas. A tymczasem nasze
zycie jest pelne trudu, a my ciggle czekamy na ten moment,
kiedy przyjdzie ,,co$”, co nam roz§wietli, ubarwi ten §wiat.

W tej sytuacji musimy czeka¢ na to do§wiadczenie, musimy
dazy¢ do niego, zeby utorowac droge tej jasnosci i zeby bar-
dziej by¢ na tym $§wiecie, a nie tylko mie¢, posiadac.

Aktorzy Piktogramu sprawnie przyswoili trudny tekst
Becketta. Niektore jego fragmenty, na przyklad mono-
log Lucky’ego, sa przeciez wyzwaniem dla aktoréw
zawodowych.

Grupa Teatralna Piktogram, Czekajqc na...: stojg od lewej: Grzegorz Grala, Patryk Lukowski,

Marcin Chrapan, lezy Pawel Koperski; fot. Arkadiusz Michalak
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To prawda. Nad interpretacja, ktéra pojawita sig¢ w przed-
stawieniu, duzo pracowalismy, kosztowalo nas to niemalo
trudu, ale dzis mysle, ze wielu moich kolegéw — aktoréw
zawodowych zachwyciloby sie tg interpretacja. Zawodowstwo
odbiera czasami §wiezo$¢. Zauwazyltem nie tylko u siebie, ale
réowniez u moich zawodowych kolezanek i kolegéw mecha-
nizm powtdrzen. Skoro zagratem juz jakis ,numer”, zostat
sprawdzony i zadziatal, w kolejnych sztukach bardzo chetnie,
czegsto bezrefleksyjnie, siggam po niego. Aktor niezawodowy
nie ma tych przyzwyczajen, ciagle szuka. Jako rezyser, oczy-
wiscie, prowadzg go w tym poszukiwaniu.

Jak pan to robi? Widzialam wiele przedstawien teatral-
nych zrealizowanych w polskich wigzieniach. W przypadku
pana pracy istnieje jakas szczegélna, trudno definiowalna
forma, ktora sprawia, ze sztuka, bez wzgledu na wyko-
rzystany material, ma wewnetrzna spéjnos¢, jest zywa.
Mysle, ze chodzi o pana rzemioslo rezyserskie. Pan wie,
ze w danym miejscu ma by¢ taki, a nie inny rytm, taka, a nie
inna zmiana.

Gdyby mnie pani poprosita o zanalizowanie mojej pracy,
nie wiem, czy byloby to mozliwe. O sposobie pracy mogliby-
$§my porozmawiac na przykladzie konkretnej préby. Po tylu
latach wiem, ze podstawa pracy w teatrze jest zmienny rytm.
W sztuce aktorskiej i w ogéle w méwieniu mamy do wykorzy-
stania nastepujace elementy: szybko — wolno, glosno — cicho,
wyzej — nizej. I od teorii prawdopodobiefistwa zalezy, ile
mamy mozliwos$ci. Trzeba mieszac te elementy, bawi¢ sie
nimi. Potrzebny jest takze dobry stuch, znajomos¢ pewnych
zasad ruchu scenicznego i zasad budowania obrazu. Tego
uczytem aktoréw ze Sztumu od samego poczatku. Na te ele-
menty zwracam im uwage w trakcie préb, a poniewaz wspdl-
nie zrobilismy juz trzy spektakle, widze, ze juz pamietajg
pewne zasady.

Po Czekajqc na Godota siegneliscie po zupelnie inny
material — sztuke Maliny Przeslugi. Skad ten wybor?

Dziéb w dziéb to opowies¢ o goltebiach i o wrébelku,
przeznaczona dla dzieci. Aktorzy bardzo chcieli wybraé
tekst, ktéry beda mogli prezentowac poza murami wiezie-
nia, a sztuka Maliny Przeslugi §wietnie sie do tego nadaje.
Pomyslatem, ze skoro panowie siedzg w wigzieniu, z fobu-
zerkg pewnie sg za pan brat. Zwykle nie tylko w takich
grupach, ale czesto tez w szkole kilku chlopcéw znajduje
sobie kogo$ do kopania, kto jest inny, nie chce bra¢ udzia-
tu w dziataniach grupy. Wiedziatem, ze ,,moi” aktorzy
$wietnie to zrozumieja. A to, ze jaki$ cztowiek jest inny,
wcale nie znaczy, ze nalezy go zdepta¢. Dziéb w dziéb méwi
o pewnych klanach, a przeciez przestepcy w wigzieniu tez
zyja w ,klanach”.

A jednak czasem pan mysli w ten sposéb o ,,swoich”
aktorach...

Podczas préb catkowicie zapominam o kontekscie wigzien-
nym. Po trzech latach wspdlnej pracy ja po prostu naprawde

ich lubieg i widze, jak oni mnie lubia. Ciesza sie na wspdélne
spotkanie. Powtérze: méj przyjazd jest dla nich wazny.

Skad pan to wie?

Moé6wig mi o tym. Ich problemy w pewien sposéb stajg mi sie
bliskie. Zzytem sig z nimi. Nie wiem, za co odsiadujg wyroki.
Jedni za powazniejsze wykroczenia, inni za mniej powaz-
ne. Pod wzgledem ekonomicznym moja praca w Zakladzie
Karnym w Sztumie nie wigze sie z zyskiem. To, co zarobie,

w wiekszosci wydaje na dojazdy.

Tekst Maliny Przeslugi nabiera dodatkowych znaczen
w obecnej sytuacji spoleczno-politycznej. Czy to byl swiado-
my zabieg?

W chwili wyboru zupelnie o tym nie myslatem, ale szybko
zorientowatem sig, ze tak wlasnie jest.

Jak to sie dzieje, ze czesto to intuicja artystyczna prowadzi
pana prace?

Lata praktyki oraz dos§wiadczen aktorskich, rezyserskich
i pedagogicznych, a takze wazne spotkania sprawiaja,
ze lampka, ktéra cztowiek nosi w sobie, zapala sie w odpo-
wiednim momencie. Czesto wiem, ze co$ powinno wygladac
tak, a nie inaczej, cho¢ nie zawsze natychmiast potrafie
to uzasadnic¢. Mialem szczescie poznac¢ w Teatrze Wybrzeze
takich ludzi jak Stanistaw Hebanowski, Jerzy Andrzejewski,
Jan Kreczmar. To byly dla mnie bardzo wazne spotkania,
nawet je$li nie za wiele z nimi rozmawialem. Przez pewien
czas Stanistaw Hebanowski petnit funkcje szefa Zwigzku
Literatéw Polskich w Gdansku. Bardzo czesto bylem zaprasza-
ny do czytania tekstéw podczas wieczoréw literackich, dzieki
czemu nie tylko poznatem ,literature wybrzezowa”, ale takze
zaprzyjaznilem sig z wieloma osobami z tego §rodowiska.
W teatrze Hebanowski mial zwyczaj ogladac¢ kazde przedsta-
wienie, ktére rezyserowat, i po spektaklu przekazywatl uwagi.

Czego dotyczyly?

Gléwnie interpretacji, rytméw, co$ bylo za cicho, co$ nie
zostato nalezycie spuentowane. Cho¢ chodzito o drobiazgi,
Stulek zawsze wprowadzat korekty. Odbywato sie to w przy-
jaznej atmosferze. Stanistaw Hebanowski byt niezwykle
kulturalnym cztowiekiem, a poza tym wdzigcznym obiektem
do parodiowania. Spotkanie z nim w duzym stopniu wplyne-
o na mojg prace w teatrze.

Wré6émy do pana dzialan w Zakladzie Karnym w Sztumie:
trzecie przedstawienie zrealizowane z zespolem Piktogram
w calosci opieralo si¢ na waznych, wspélczesnych tekstach
poetyckich. Taki wybor to, by¢ moze, najwieksze wyzwanie
dla aktoréw. Z czego wynikala panska decyzja?

Bytem bardzo ciekaw, w jaki sposéb aktorzy zmierza sie
z tg mocna, wymagajaca poezja. Wszystko zaczeto sie jednak
od Boskiej Komedii Dantego. (Stad zreszta tytul naszego naj-
nowszego przedstawienia). Poniewaz do tej pory nie przeczy-
talem tego dziela, postanowilem sig z nim zmierzy¢. Podczas
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lektury szybko przekonatem sie, ze z perspektywy dzisiej-
szych czaséw pieklo opisane przez stynnego florentczyka
bardziej przypomina SPA. Pomys$lalem o §wiecie, w ktérym
zyl autor — okrutnym i krwawym — oraz o tym, co ludz-
kos¢ zafundowata sobie obecnie, i doszedtem do wniosku,
ze teraz to dopiero mamy pieklo. W nowym przedstawie-
niu chciatem, by$§my zadumali sie nad tym wspoétczesnym
piekiem. A ze zawsze interesowalem sie poezjg, zaczatem
wertowac rézne tomy i przypominac sobie utwory, ktére
moéwig o takim §wiecie. Istnieje, oczywiScie, wiele innych
tekstow, ktére mozna byloby dodaé¢. Wybratem te, ktére

sg szczegollnie przejmujace dla mnie i ktére wytyczyly
pewng droge, z Lamentem barana ofiarnego J6zefa Wittlina
oraz z Przypowiesciq o Narodzeniu Pariskim Romana
Brandstaettera, wlasciwie przez wszystkie kolejne wiersze,
miedzy innymi Herberta, R6zewicza, Pasierba, Milosza.
Niektére wiersze brzmig niemal jak manifesty. Na przyktad
Lament... mégtby by¢ sztandarowym tekstem obroncéow

zwierzat.

Pan proponowal wiersze - a jakie bylo zadanie aktoréw?

Wybierajac okreslone utwory, chcialem ,potrzasnaé” letnig
atmosfers, letnia, to znaczy zwigzang z byciem ani zimnym,
ani goragcym. Miedzy innymi taki jest cel teatru. Taki by? teatr
grecki — mial przynosi¢ oczyszczenie. Pomyslalem, ze ludziom
wrazliwym, jesli znajde kilku, poezja pomoze zwréci¢ uwage
na otaczajgcy $wiat. To jest zadanie, misja artystéw. Jezeli
sztuka nie wniesie takich jakosci w nasze zycie spoteczne,
to po prostu ich nie bedzie. Sztuka ma ten szczegdlny przywi-
lej i obowigzek, by zachecac do refleksji szczeg6lnego rodzaju,
stawia¢ pytania. Aktorzy wybierali sposréd moich propozycji
te teksty, ktére byly dla nich wazne. Zauwazylem, ze spo-
tkanie z poezja bardzo intensywnie przezyli. Sposéb, w jaki
mowili te teksty, takze $wiadczy o ich przemianie.

Beckett, Przesluga, poezja wspélczesna... Czy planuje pan
kolejne przedstawienie w wiezieniu?

Chcialbym popracowac z zespotem nad czyms$ weselszym.
Myslatem o repertuarze z Kabaretu Starszych Panéw — roz-
koszne, piekne teksty, pelne smaczkéw, ukazujace bogactwo
zycia i jezyka. Poza tym praca nad nimi moze okazac sig
Swietng zabawa. Czas pokaze, czy uda sig zrealizowaé ten
plan.

Czy po trzech latach wspélnej pracy dostrzega pan prze-
mianeg artystyczna aktoréw, czy nadal sa raczej wykonawca-
mi zadan, ktére pan formuluje?

Praca w teatrze z pewno$cig wplywa na nich pozytyw-
ne. Zmienia sie ich odbidr tekstéw literackich. Na prébach
niektérzy aktorzy przekazujg wlasne propozycje interpre-
tacji. Podczas wspdélnej pracy wielu z nich odkrylo swoje
rozne talenty. Nalezaloby tu wymieni¢ kazdego z nich
indywidualnie.

Tym, co szczegodlnie zwrécilo moja uwage, jest fakt,
ze niektorzy aktorzy Piktogramu maja na scenie szczegolny
rodzaj obecnosci. Jakby nie bylo w nich zadnej maniery
ani strachu. Moze wynika to z tego, ze mniej sie stresuja?
Kiedys styszalam anegdote na ten temat. Aktor teatru wie-
ziennego zapytany, czy mial treme podczas wystepu, odpo-
wiedzial: ,Treme to mialem, jak mnie wsadzali”. Czy tak jest
naprawde?

Trema towarzyszy kazdemu z naszych wystepéw, wystapien
publicznych. Oczywiscie, na poczatku silnie sie jg przezywa,
po latach pracy nadal nas nie opuszcza, ale moze nie jest juz
tak paralizujgca. Pamietam to przerazajace uczucie, ktérego
doswiadczatem na poczatku drogi zawodowej. Nie istnie-
je aktor wolny od tremy i podobnie jest z aktorami z grupy
Piktogram. Jednak trema jest mniejsza, kiedy przedstawienie
zostalo dobrze przygotowane. Jezeli jest niegotowe, pojawia
sig niepewnosc¢ i wieksze prawdopodobiefistwo pomytek.
Jezeli natomiast materiat zostat opanowany, a spektakl zapiety
na ostatni guzik, trema dziala jako czynnik dodatni, stymuluje
aktoréw do rozwoju. Tak jest réwniez z aktorami Piktogramu.
W podobnej sytuacji uzywaja bogatszych srodkéw wyrazu, nie
boja sie mocniejszej ekspresji, gto§niej méwia.

Powiedzial pan kiedys, ze od poczatku pracy z aktorami
w Zakladzie Karnym w Sztumie traktuje ich pan jak akto-
réw zawodowych. Ale przeciez nimi nie sa.

Ale ja z nimi pracuje tak, jakby nimi byli. Od pierwszej
préby stawiam im duze wymagania. Tlumacze. Przy okazji
okraszam to jakim$ dowcipem. Zdarza sie, ze co$ pokazuje,
nie tylko w sferze glosu, ale takze wspieram gestem. Czasem
kaze co$ powtérzyc. Euforia twércza na prébach udziela sig
wszystkim. Aktorzy lubig ten rodzaj pracy. Po kolejnej prébie
widze, ze przyswajaja sobie wiele z naszych ustalen. Jezeli
chce sie uprawia¢ sztuke, nie mozna ludzi traktowac jak ama-
toréw. Kiedy aktor zawodowy, przychodzi na pierwsza prébe
nowej sztuki, tez jest ,zielony”.

Grupa Teatralna Piktogram, Dziéb w dzidb: od lewej stoja: Pawel Koperski, Patryk Lukowski;

siedza: Lukasz Celmer, Krzysztof Poniatowski; fot. Arkadiusz Michalak
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Ma jednak rzemioslo.
I to rzemioslo trzeba pokaza¢ amatorom, reszte majg.
Charakteryzujg sie¢ pewng wrazliwoscig.

Niektérzy duza, sadzac po interpretacjach wybranych rél
CZy wWierszy.

Jedni s bardziej wrazliwi, inni mniej. Rozpoznanie tego
i odpowiednie wykorzystanie w budowaniu przedstawienia
to zadanie rezysera. Zasada rezyserowania zespoléw amator-
skich polega na tym, ze jezeli kto§ w zespole ma jakas wade,
na przyklad sepleni, w sztuce to musi by¢ walor. Tak trzeba
ustawié poszczegblne role i sceny, tak konstruowac cate
przedstawienie, zeby to bylo czytelne.

Czy podczas préb w zakladzie karnym proponuje pan
aktorom jakie$ ¢wiczenia?

Cwiczenia wprowadzam w miarg potrzeb. Nie musialem
robi¢ zadnych ¢wiczen dykcji. Pracowali$my natomiast
nad oddechem przeponowo-zebrowym i emisjg glosu.
Stosowali$my ¢wiczenia, zeby zaradzi¢ fonacji wstecznej,
ktoéra niekiedy sig pojawiata. Pracowalis$my nad glosnoscia
moéwienia. Krzyki w sali préb prowokowaly zabawne sytuacje.
Wpadali funkcjonariusze z pytaniem, co sie dzieje. Mysleli,
ze dzieje sie co$ zlego.

Jakie znaczenie ma tworzenie teatru w wiezieniu, a takze
organizowanie konkurséw teatralnych: Miedzynarodowego
Przegladu Sztuki Wieziennej w Sztumie czy Ogélnopolskiego
Konkursu Wigziennej Tworczosci Teatralnej w Poznaniu?

Tego typu dzialalno$¢ jest naprawde bardzo potrzebna.
Dzigki niej zmieniajg sie osoby przebywajace w wiezieniu.
Wiem to, bedac z nimi ponad trzy lata. ,Moi” aktorzy szla-
chetnieja. Bez przesady, ale po trzech latach wspdlnej pracy
to sa naprawde zupelnie inni ludzie.

Skad takie wnioski?

Prosze zwrdci¢ uwage na dobér sztuk, ktére wspdlnie zrobi-
lismy. Podczas préb, w trakcie analiz odnosimy sie do réznych
sytuacji zyciowych, szukamy réznych znaczen. Przy okazji
bardzo wiele rozmawiamy o zyciu, o fadnym zyciu, o takim,
jakie powinno by¢. Te rozmowy sg dla nich wazne.

Ladne zycie? Co pan przez to rozumie?

To wielka utopia, ktérg nalezy konstruowaé mimo wszystko,
wierzac, ze ten §wiat bedzie lepszy. Rownoczesnie nie tracié
$wiadomosci, ze niemal cala dziatalnosé¢ czlowieka skierowa-
na jest na robienie pieniedzy i rozwdj gospodarczy, a méwie-
nie o uszcze$liwianiu ludzkosci to jedno wielkie tgarstwo.

Czy panska prace z mala, bardzo szczegélna grupa ludzi,
ktérzy przeciez za sprawa swoich wyborow przebywaja
w tak trudnym miejscu jak wiezienie, mozna traktowac jako
prace nad obrona czlowieczenstwa?

Uwazam, ze takim ludziom jak ,,moi” aktorzy nalezy da¢
szanse na to, zeby w dalszym zyciu naprawili to, co zrobili.

Zeby zmienili swoje zycie na tyle, by by¢ dla czlowieka, a nie
przeciwko niemu. Jezeli zdotaja to zrobi¢, to dobro bedzie
przemawialo tez za nami, ktérzy z nimi pracujemy. W tym
widze sens tej pracy. Z aktorami w Sztumie robie to, co robi-
lem przez cale zycie; pracujac nad sztuka, pracowalem nad
zmiang sposobu bycia, sposobu zycia.

Jak uklada sie panu wspoélpraca ze stuzba wiezienna?

Funkcjonariusze naprawde cigzko pracuja i ich praca jest
nie do pozazdroszczenia. Prowadzi¢ dziatalnos¢ kulturalno-
-o$wiatowa w takich warunkach jak wiezienie to nie lada
wyzwanie, nie tyle ze wzgledu na ludzi, nie zawsze zaintere-
sowanych takimi dziataniami, ale przede wszystkim na skost-
niatos¢ instytucji. Dyrektor docenia walory naszej pracy.
Zespol byt wielokrotnie nagradzany w Sztumie i w Poznaniu,
co pewnie ma znaczenie. Prezentowali$my nasze przed-
stawienia w innych zaktadach karnych, w Mlodziezowym
Osrodku Wychowawczym w Malborku, w Stowarzyszeniu
Lazarus dla widz6éw z niepelnosprawnosciami i przewlekle
chorych. WystgpiliSmy na Uniwersytecie Gdaniskim, na mig-
dzynarodowym festiwalu Wioska Teatralna w Wegajtach
oraz wielokrotnie na Festiwalu Mienia Art. W dzialania
zespolu niesamowicie angazuje sie wychowawca Stawomir
Sidorowicz. To on organizuje préby, uczestniczy w nich,
poswiecajac swdj czas wolny (spotykamy sie w niedziele, ze
wzgledu na prace zawodowg osadzonych). Stawek - kolezen-
sko nazywajac — odpowiada za sprowadzanie aktoréow z wielu
oddziatéw, zatatwia formalnosci zwigzane z przepustkami,
organizuje wyjazdy. Bez jego entuzjazmu dla teatru i skutecz-
nego wsparcia nasza praca nie bytaby mozliwa. |

Rozmowa zostala przeprowadzona w Gdansku-Wrzeszczu w lipcu
2018 roku. Juz wéweczas pan Florian Staniewski mierzyl sig¢ z powaz-
nymi problemami zdrowotnymi. Mimo wszystko planowat kolejng
premiere z grupa teatralng Piktogram. W lutym 2019 przygotowat
wstepny scenariusz zlozony nie z tekstow z Kabaretu Starszych
Pan6éw przywolanych w wywiadzie, ale z piosenek Georges’a
Brassensa. Tego pomystu juz nie zrealizuje. Florian Staniewski zmart
w Gdansku 10 marca 2019 roku, nie zdazyl autoryzowaé¢ wywiadu.

Dalsze losy zespolu Piktogram sg niepewne.
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JOANNA NYGA

NIECH CI WEZMA
WSZYSTHKO -
WTEDY WSZYSTKO
BEDZIE TWOJE

Joanna Nyga — studentka teatrologii UJ, autorka tekstéw o teatrze
wieziennym.

Kolektyw Kobietostan i grupa teatralna Impro

w Zakladzie Karnym w Krzywancu

MARIA K.

w oparciu o Innq od siebie Brygidy Helbig

oraz Ksiege Em Izabeli Filipiak

scenariusz i rezyseria: Agnieszka Bresler, opieka

i koordynacja: Natalia Gérska, §wiatla: Dawid Ilczyszyn,
premiera: 25 kwietnia 2018, Teatr Osmego Dnia w Poznaniu

olektyw Kobietostan powstal w 2016 roku

we Wroctawiu, w wyniku kontaktéw z wykluczo-

nymi $rodowiskami kobiecymi, takimi jak zaklady

karne i schroniska. Praca tej nieformalnej grupy
jest odpowiedzig na rozmowy i glosy niezgody na nieréwne
traktowanie i lekcewazenie tych srodowisk. Priorytetem jest
podjecie dialogu z osobami z zewnatrz, takze z mezczyznami.
Dziataczki wypowiadaja sie w imieniu kobiet, ktére nie majg
szansy zwrocic¢ sig do szerokiej publicznosci. Utworzenie
grupy zainicjowala Agnieszka Bresler, ktéra od wielu lat
dociera do najbardziej wyizolowanych srodowisk; dzialania
spoleczne rozpoczeta w 2005 roku, mieszkajac w Szkocji.
Zdata sobie wéwczas sprawe z sily teatru zaangazowanego,
ktérego kontynuacja jest Kolektyw Kobietostan, tworzony
wraz z grupa teatralng Impro Zakladu Karnego w Krzywancu,
rezyserka teatralng Joanng Lewicka, dramaturzkg Magdalena
Mroéz oraz fotografka Pauling Anng Galanciak. Twérczynie
pisza: ,W swoich dzialaniach podejmujemy tematyke wielo-
wymiarowosci kobiety i jej roli w spoleczenistwie we wspol-
czesnej perspektywie kobiecego empowerment — uwltasnowol-
nienia, rownouprawnienia, upelnomocnienia”.

W ramach dziatan Kolektywu Kobietostan i grupy teatral-
nej Impro z Zaktadu Karnego w Krzywancu powstat spektakl
Maria K. w rezyserii Agnieszki Bresler, na postawie powiesci
Inna od siebie Brygidy Helbig oraz Ksiggi Em Izabeli Filipiak.
Przedstawienie zdobylo pierwsze miejsce oraz wyréznie-
nie od Teatru Osmego Dnia w V Ogélnopolskim Konkursie
Wieziennej Twdérczosci w Poznaniu w kwietniu 2018 roku,

a takze drugie miejsce i gtéwng nagrode aktorskg w XXVII
Ogélnopolskim i XV Migdzynarodowym Przegladzie Sztuki
Wieziennej w Sztumie w czerwcu 2018 roku.

Historia zaczyna sig przewrotnie. Widzimy zakonnice zbli-

zajace sie powolnym krokiem do ustawionej po lewej stronie
sceny pryczy, na ktérej lezy tytutowa bohaterka. Ten obraz
odsyla nas do ostatniego etapu zycia Marii Komornickiej,
spedzonego w zakonnym przytutku. Z historii wiemy, ze frag-
ment przedstawia dzien jej $mierci (8 marca 1949 roku, Dziei
Kobiet). Jedna z siéstr niesie czarng suknie, w ktérej Maria
zostanie pochowana — wbhrew swoim przekonaniom. W wieku
trzydziestu jeden lat spalila bowiem damskie ubrania, z cza-
sem wyrwala wszystkie zeby, przybrata nowe nazwisko —
Piotr Odmieniec Wtast. Odtad nosita wylacznie meskie stroje.
Historia przedstawiona w Zakladzie Karnym przez osadzone
pozwala na wydobycie kolejnych znaczen, poniewaz wigz-
niarki méwig poniekad o sobie: kobietach ubezwlasnowolnio-
nych, kontrolowanych, niezrozumianych i napietnowanych
przez spoleczenistwo. Jednoczesnie odwaznie wypowiadaja-
cych sie w imieniu calego srodowiska wigziennego.

Przenosimy sig¢ do domu wariatéw, w tle wybrzmiewa
muzyka z lat dwudziestych. Na srodku, u sufitu wisza biate
sukienki i fartuchy. W ciemnosci, ktéra opanowata scene,
wydaja sie nieskazitelnie czyste. Aktorki rozproszyly sie, zaj-
mujac miejsca na krzestach. Na pierwszym planie widzimy
siedzacag na pryczy Marie K., obok — aktorke czytajaca na glos
gazete z nekrologiem bylego meza Marii: ,Dnia 11 listopada
1933 roku zmarl poeta Jan Lemariski. Zona Lemanskiego
Maria, literatka, dawno zmarta w zapomnieniu. Dobrze uro-
dzona i $wietnie wyksztalcona, zanim jeszcze skonczyla lat
dwadziescia, stworzyla polski modernizm, rzucita studia
w Cambridge, wpedzita do grobu wlasnego ojca i zostata
aresztowana za wiéczegostwo. W wieku lat trzydziestu jeden
ostatecznie ulegla obledowi”. Historig zmiany plci przez
Komornicka postrzegano przez pryzmat szalefistwa, jednak
wspblczesna perspektywa badan nad plcig kulturows i kate-
gorig odmiennosci komplikuje sprawe. Watek ten jest o tyle
istotny, ze w zenskich zaktadach karnych znajduje sig wiele
transseksualnych kobiet. Jedng z nich jest grajaca gtéwna role
Aleks, co sprawia, ze to przez nig filtruje si¢ historig Marii
K. Aleks opowiada nie tylko o przejsciach gtéwnej bohaterki,
ale r6wniez o wolnosci stowa, ktérag manifestuje w spektaklu
poprzez swojg opowiesc.

Swiatlo skupia sie na Komornickiej, ktéra zastyga
w katalepsji. Z offu wybrzmiewa glos: ,,Bogowie, ktérych

Maria Komornicka — Aleks Sobkowiak; fot. Maciej Zakrzewski
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stopy przelatujg ziemie, a czola wspierajg niebiosa
Czarodzieje, nachyleni nad tyglem $wiata! Starcy piorunowi!
Miriado, gwiezdna korono Czlowieczenstwa! Ojcowie, ktorzy
krélujecie w Niebiosach! Wpusécie do domu wygnanca!”.

To manifest adresowany do spoleczenstwa — zaakceptujcie
Komornicka, zauwazcie najbardziej wykluczonych. Osadzeni
sg czeScig was, podejmijcie z nimi dialog. Spektakl opowiada
o samotnosci i niezrozumieniu, ktére dotykajg wigzniéw,

co spowalnia albo wrgcz uniemozliwia im prace nad soba.
Po wielu latach spedzonych w wigzieniu, gdzie czlowiek

jest zalezny od innych oséb i od systemu, stabnie jego
zdolnos¢ do brania odpowiedzialnosci. Teatr jest miejscem,
w ktérym owa zdolnos¢ jest rozwijana. Wydaje sie jednak,

ze resocjalizacje powinni$my rozpocza¢ od nas samych.
Swiadomosé istnienia $rodowisk wykluczonych jest
pierwszym krokiem do zmiany.

Komornicka stawia przed widzami krzesetko, siada na nim.
Styszymy glos dochodzacy z tytu sceny: ,,Co tu robisz, dziw-
ko?!”. Odpowiada, ze tylko spacerowala, gdy zostata zauwa-
zona przez patrol, ktéry uznal jg za prostytutke. Strazniczka
z uémiechem moéwi, ze zostanie zabrana. Poddano jg upoka-
rzajacym badaniom, ktére, jak twierdza literaturoznawcy,
mogly sta¢ sie impulsem do zmiany plci. Z bokéw sceny
wynurzajg sig aktorki. Podchodza do wiszacych ubran.
Sciagaja fartuchy, ubieraja sie w nie i siadaja na pryczy.
Zwracaja sig do gléwnej bohaterki, opowiadajac o roli kobie-
ty postusznej. Maria-Piotr Odmieniec Wlast nie pozostaje
na te slowa obojetna: ,,Im wigkszy duchowy rozbrat miedzy
kobietg a mezczyzna, im wiecej zwyczajowo-towarzyskich
przegréd miedzy nimi, im dobitniej ich §wiaty sg «dwoma
$wiatami», tym w rezultacie mezczyzna staje sig brutalniej-
szy, tym wiecej ma ukrytej wzgardy dla pici drugiej, a kobieta
- zasklepiona w murach domu, w glinie plotek i w mdtych
obtokach despotycznego panowania — tym wiecej ma czci dla
jego «potegi», dla jego cech par excellence «meskichy, tj. sity
fizycznej, samolubstwa, zadzy despotycznego panowania”.
Nastepnie aktorki, przywoluja bolesne komentarze inspi-
rowane wlasnymi do§wiadczeniami, nawigzujace do stow
wypowiedzianych przez Aleks. To reakcje wspélczesnych
Komornickiej na jej twérczoé¢, widzacych w niej zepsucie
moralne, chorobe psychiczng i pozerstwo.

Niezwykle mocnym gestem jest postawienie Komornickiej
na krzesle, zaklejenie jej ust czarng tasma i skrepowanie
dloni. Zostaje ubezwlasnowolniona. Trzy aktorki ubrane
w kolorowe boa uktadajg jej cialo. Podnosza jej rece, rozklada-
ja nogi. Za chwile zmieniajg pozycje i kaza sta¢ w bezruchu.
Chocby chciala, nie jest w stanie nic zrobi¢. Najpierw zaka-
zano jej mowic, zawladnieto wiec dusza. P6zniej poddano
opresji cialo. Komornicka-Piotr Odmieniec Wlast jest szyka-
nowana za swoje poglady dotyczace cielesnosci, negatywny
stosunek do wtadzy. Opowies¢ staje sie coraz bardziej uniwer-
salna. Nie slyszymy wyltacznie opowiesci Marii Komornickiej
i osadzonych. Historia zaczyna dotyczy¢ réwniez nas. Osdb,
ktére musza funkcjonowaé w sferze publicznej, mieszczac
sie w narzuconych normach kulturowych. Te normy zostaja

przelamane poprzez oddanie glosu tym, ktérym zwykle glosu
sie nie udziela.

W ostatniej scenie spektaklu Komornicka-Piotr Odmieniec
Wtast lezy w pozycji embrionalnej, posrodku ogoloconej prze-
strzeni, na stercie sukienek, ktére wczesniej wisiaty na wie-
szakach. Jej czarny str6j kontrastuje z ich bielg. Po lewej
stronie niezmiennie prycza, na $rodku, przed widzami — prze-
wrécone krzeslo, po prawej — jeszcze jedno krzesto. W gtebi
sceny stoja pozostate aktorki, ktére za chwile przeméwiag
we wlasnym imieniu. Powoli podchodza do Aleks, by poméc
jej wstac. Z offu dobiega glos kobiecy, gdy osadzone tworza
zwartg grupe z Aleks na czele. Styszymy kolejne zdania
wypowiadane przez aktorki. Aleks: ,W tej atmosferze dusita
sie, targata kajdany, az pekly. Zrywata ze nienawidzong ohyd-
na niewola; protestowata przeciwko tyranii mezczyzny - jako
corka — kobieta — czlowiek™. Jadzia: ,To s uczucia surowo
nam wzbronione. A im zdolniejsze, tym powinny$my by¢
cichsze i skromniejsze, tym bardziej potulne. Przebija¢ sie
cierpliwie, znosi¢ razy”. Szota: ,,Znosi¢ to, ze nasze uczucia
i talenty postuza komus jedynie za nawéz. A w konicu stang
sie powodem wywozki do domu wariatéw”. Méwia jednym
glosem, prosto do publicznosci.

W bibliotekach wieziennych znajduje sig mnéstwo sce-
nariuszy, wykorzystywanych czesto przez grupy teatralne
tworzone przez osadzonych. Korzystaly z nich takze kobiety
z Zakladu Karnego w Krzywancu, do ktérego zostata zapro-
szona Agnieszka Bresler. ,Wyplewienie uprzedzen i stereo-
typow zajmuje duzo czasu”, méwi rezyserka w rozmowie ze
mna. Jak zauwaza, scenariusze sprawiaja, ze spektakle brzmig
jak publiczne przyznanie sie do winy. ,Wéwczas jest to prze-
strzen spowiedzi, ktéra nie podwaza systemu penitencjarnego
ani nie dotyka istoty spoleczenstwa”. To przeciwienistwo
zalozen, ktére sg fundamentem pracy Kolektywu Kobietostan:
zapewnienia rozbudowanego obszaru wolnosci twércze;j.

Z kazda sceng spektakl staje sig bardziej osobisty i intymny.
Oddaje sig inicjatywe wszystkim wigzniarkom biorgcym
udzial w projekcie, dzigki czemu stuchamy opowiesci kobiet,
moéwiacych stowami Marii Komornickiej-Piotra Odmiefica
Wtasta. Ostatnia scena to manifest skierowany do spoteczen-
stwa, wyrazajgcy pragnienie podjecia dialogu. Nastepuje
symboliczne zdjecie masek, ktére sprawia, ze kobiety wypo-
wiadajg sig teraz we wlasnym imieniu. Nie sg juz anonimowe,
nie grajg postaci. Pokazujg wlasng perspektywe ,uwalniania
sie ze spolecznej i mentalnej putapki”. Kazda historia jest nie-
powtarzalna. Twérczynie spektaklu pragna, bysmy to sobie
u$wiadomili. |

1 Wszystkie kwestie cytuje za scenariuszem spektaklu.
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MICHAL KUZIAK

CZARODZIEJSKA GORA
JEST TU I TERAZ

Michat Kuziak — dr hab., profesor UW (Zaklad Komparatystyki ILP).
Autor ksigzek poswieconych Mickiewiczowi (m.in. Inny Mickiewicz,
2013) i Stowackiemu (Fragmenty o Stowackim, 2001), retoryce (Jak mowic,
rozmawiac, przemawiac?, kolejne wydania od 2005), a takze ponad stu
artykuléow dotyczacych literatury romantycznej i wspélczesnej oraz
teorii literatury i komparatystyki literackiej. Redaktor wielu ksigzek.
W kadencji 2015-2018 cztonek Komitetu Nauk o Literaturze PAN.

Teatr Powszechny w Warszawie

MEIN KAMPF

rezyseria: Jakub Skrzywanek, dramaturgia: Grzegorz Niziolek,
scenografia i kostiumy: Agata Swarczynska, muzyka: Karol
Nepelski, ruch: Agnieszka Kryst, wideo: Magda Mosiewicz,
premiera: 23 marca 2019

Mial by¢ skandal...

O premierze méwilo sie duzo wczesniej. Teatr
Powszechny poprzedzit ja cyklem imprez zwigzanych
z Rokiem Antyfaszystowskim. Miat by¢ skandal, jak
to w Powszechnym; w konicu rezyser, Jakub Skrzywanek,
byl asystentem Oliviera Frljica w trakcie prac nad Klgtwg.
Prawicowe portale snuty swoje pelne oburzenia fantazje jesz-
cze przed premiera spektaklu.

FASZYZM "/ 109

Tak sig przy tym zlozylo, Ze sto lat temu, 23 marca 1919
roku, rozpoczela sig instytucjonalna historia faszyzmu. Benito
Mussolini powolat do zycia paramilitarng organizacje Fasci
Ttaliani di Combattimento, ztoZzong z kombatantéw I wojny
swiatowej, futurystéw, socjalistéw i syndykalistéw, ktéra
miala przeksztalci¢ sie w Narodowgq Partie Faszystowska.

I to dokladnie sto lat péZniej, 23 marca 2019 roku na scenie
Teatru Powszechnego w Warszawie, odbytla sig premiera Mein
Kampf Skrzywanka. Przypadek? Tak. Ironiczny i najwyzej
uwrazliwiajgcy na ironie powtérzen.

Jesli chodzi o skandal, poczatek spektaklu zdawat sie obie-
cujacy. Konwencja kabaretowa — przywodzaca na mysl lata
dwudzieste i kabaretowe wyczyny Chaplina — nago$¢ oraz
tekst Hitlera, a takze wydawcy polskiego ttumaczenia Mein
Kampf, stajace sig glosem, pozwole sobie na dostownos¢ odda-
jaca widok na scenie, z méwiacej dupy... Wystarczy, by przy-
prawic¢ o masochistyczne drzenie prawicowgq krytyczke.

Niewidzialnos¢ faszyzmu

Ile razy toczyliscie spdr o to, czy mozna méwic o faszyzmie
w Polsce?

Tzw. Marsz Niepodleglosci i pojawiajace sie na nim hasta
oraz zachowania; dzialalnos¢ bylego ksigdza Miedlara, ktory
zatytulowal swojq ksigzke Moja walka o prawde. Wyznania
bylego ksiedza, i jego kompana Piotra Rybaka, tepiacego
Zydéw w Oswiecimiu; przemarsze dziarskich chlopcow
i dziewczat z ONR-u po Hajnéwece ku czci wykletego ,,Burego”;
pobicia obcokrajowcéw. Mozna by dlugo wymieniac.

Klara Bielawka, Mamadou G6o B4, Natalia Lagiewczyk, Aleksandra Bozek, Oskar Stoczynski;

fot. Magda Hueckel
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Podobnie jak wypowiedzi politykdw, ktére sytuujg sie
w archiwum dyskursu nacjonalistycznego. Ostatnio wslawil
sig w tym wzgledzie pewien senator pragnacy oczyszczac
wspdélnote narodowa z elementéw niepasujgcych do niej.
Weczesniej — pewien profesor méwil o spelnianiu kryte-
riéw polskosci i wypisywaniu sie z narodu przez odmienne
od przyjetych przez profesora poglady. Pojawiajg sie tez inte-
lektualne préby rehabilitacji nacjonalizmu jako aktualnej
dzisiaj drogi do nowoczesnosci'. To zresztg nie tylko polska
specyfika. W mniej oficjalnej logosferze czgsto mozemy spo-
tkac fraze: ,Hitler przesadzal w stosunku do nas, ale z jednym
zrobil nam dobrze...”.

Ile razy styszeliscie to zdanie?

Ale nie, w Polsce nie ma faszyzmu, bo przeciez to Polska...
Nacjonalisci sg tu patriotami i zwyktymi rodzinami z dzie¢-
mi, ewentualnie wykluczonym, gnebionym przez liberatéw
ludem. W jednym z wywiadéw Joanna Tokarska-Bakir (2019)
mowi o niechetnym — z kazdej strony sceny politycznej,
spolecznej i intelektualnej — przyjeciu wynikéw badan,
zwiazanych z filmem Artura Zmijewskiego Polak w szafie,
pokazujacych rozsiewanie sie i naturalizowanie dyskurséw
oraz postaw faszystowskich na polskiej prowincji.

I to oburzenie, ze prasa calego §wiata po wspomnianym
marszu, zszokowana, pisze o faszyzmie i faszystach rozgrywa-
jacych swoj spektakl w trakcie polskiego §wieta niepodleglo-
$ci. Nikt nas nie rozumie... Tylko czy my rozumiemy siebie?

Oproécz wspomnianego argumentu ,,z Polski” mamy praw-
dziwa eksplozje erudyciji i uczonosci: ,,sprawdz sobie defini-
cje faszyzmu”. Tak jakby to definicje wyznaczaly charakter
Swiata spolecznego, a nie odwrotnie... I jakby w tym §wiecie
mialy charakter statyczny oraz uniwersalny. A zwlaszcza
jakby faszyzm byl doktryng $cisle definiowalng; przypomne,
ze Hermann Rauschning (1939) posunat sie w zwigzku z tym
problemem do okreslenia go mianem nihilizmu. Debatujemy
wigc: ,,czy to faszyzm?”, ,a moze nazizm?”. No i wychodzi,
ze brakuje tego i tamtego, by byt faszyzm badz nazizm...

Na koniec: ,,a faszyzm, oczywiscie, u nas wywoluja ci, kt6-
rzy o nim méwia” oraz ,lepiej o nim nie méwi¢, gdyz to nas
znieczula nan! A jak juz rzeczywiscie przyjdzie co do czego,
okazemy sie bezbronni”2. Przyzwyczajamy sie, a przeciez
powoli przychodzi co do czego (Stanley, 2018, s. 188). Nie
pamigtamy, ze Tadeusz Kronski (1960, s. 296), dawno temu,
w pisanym posréd wojennych ciemnosci (lata 1942-1943),
tekscie o faszyzmie i tradycji europejskiej przestrzegal, ze juz
samo uznanie go za poglad, jeden z wielu, ktéry nalezy
poznaé, by o nim i z nim dyskutowagé, otwiera na jego wplyw.

Najwiekszym zwycigstwem diabta jest to, ze udato
mu sig przekonac¢ ludzi, iz nie istnieje, pisal kiedys Denis de
Rougemont (1992). Uzywam tej analogii z pewnym zastrzeze-
niem. W Doktorze Faustusie Manna wole bowiem przenikliwe
fragmenty pokazujace dokonujacy sig na poczatku XX wieku
w Niemczech demontaz kultury mieszczanskiej i rozpad struk-
tur spolecznych niz ryzykowna teze o niemieckim demonizmie.
Niewiele jednak tak mnie dziwi, jak niewidzialnos¢ faszyzmu
w Polsce (cho¢ przeciez otaczajaca go w Swiecie estetyczna aura

tez jest niezwykla. Nie ma dnia, by nie znalaz! sie w mediach
program z cyklu ,faszysci byli Zli, ale...”. Wystawe poswigcit
kiedy$ temu fenomenowi Piotr Uklanski). Nie zrozumiemy tego
zjawiska, diagnozujac je jako aberracje ,u nas” — i, dodam, jako
demonizm ,u nich” — a wiec jako eksces.

Zazwyczaj przy tym ci, ktérzy nie dostrzegajq faszyzmu, czuja
sie przesladowani i zniewoleni przez Unig Europejskg, LGBT
i gender, wszelakiego rodzaju lewactwo (a wigc w tym dyskursie
gléwnie — przez liberatéw), Niemc6w, a nawet, zdarza sie, przez
Zydéw. W skrécie — przez ,,faszyzm europejski”, bywajacy tez —
w tym dyskursie — . komunizmem europejskim”.

Wspomniana niewidzialno$¢ to prawdopodobnie w duzej
mierze efekt utraty prawdziwej pamieci o II RP (wspomne
tu tylko o dzialalnosci Romana Dmowskiego, do$¢ niewinnej
jeszcze w poprzedzajacych i bliskich duchem Mein Kampf
Myslach nowoczesnego Polaka, ktére niedawno wzial na
warsztat Grzegorz Laszuk, réwniez proklamujacych walke
o narodowg moc?®); pewnie tez pedagogiki PRL-owskiej, budu-
jacej nowa socjalistyczng tozsamo$¢ m.in. na antyfaszyzmie,
ktéry mial nas polaczy¢ z bratnim narodem radzieckim;
czy rowniez braku rozliczenia z trudng historia ostatniej
wojny. Nie wykluczam tez stabosci polskiego podmiotu, ktéry
ma klopot z przyznaniem si¢ do wlasnej przemocy. W efekcie
wypieramy, uporczywie. Nie pamietajac, ze Hitler byt lekce-
wazony przez establishment Republiki Weimarskie;j.

By¢ moze jest tak, ze — z wielu powodéw — dysponujemy
tylko jedng skrzynka z narzedziami (maja one przy tym urok
od dawna nieuzywanej alternatywnosci i ulegly znaturali-
zowaniu), pozwalajgcymi ksztaltowac tozsamosé. Skladaja
sie na nig te jezyki, ktére skrywa tez skrzynka z napisem
»faszyzm” badz po prostu: ta druga skrzynka miesci sig w tej
pierwszej. Przywolam tu tylko znamienng i powtarzajaca sie
w naszej historii trajektorie rewolucji 1905 roku, ktéra, wsz-
czeta w imig idealéw ekonomicznych i spolecznych, konczy
sig umocnieniem nacjonalizmu®. Do tego, by¢ moze, w gre
wchodzi tzw. préznia socjologiczna, ktéra sprawia, ze mamy
dyspozycje do identyfikowania sie z grupami pierwotnymi
(np. rodzing) oraz na poziomie wspélnoty narodowej. Inne
wspélnoty — posrednie — nie majg takiej atrakcyjnosci albo
po prostu nie ma ich®. By¢ moze ponadto (po raz trzeci...)
przemoc jest dla nas czyms$ oczywistym, a nawet pozadanym;
pod jednym warunkiem — Ze nie odnosi sig do nas, czy raczej,
ze wydaje si¢ nam, ze nie odnosi sig do nas. O tym Swiadczy-
laby ksigzka Macieja Gduli (2018) po§wigcona nowemu auto-
rytaryzmowi i pragnieniu przemocy.

I chyba rzeczywiscie mamy tu, migdzy Bugiem a Odra, dwa
$wiaty, dwa plemiona i dwa odczucia przemocy — dla jednych
Hitler i jego spadkobiercy, dla innych, jak wspomnialem, Unia
Europejska czy wyimaginowani uchodzcy okazujg sig zagro-
zeniem. Nie chcemy przy tym wierzy¢, ze tak jest, bo przeciez
najwazniejsza wydaje si¢ jednosé, a nie ,,pigkne réznienie sig”.
Nie wolno tez nikogo stygmatyzowac, nawet tych, ktérzy sami
stygmatyzuja innych...

Juz chyba wida¢, ze méwiac o faszyzmie, poruszamy sie
z jednej strony w sferze fantazmatéw, z drugiej — dotkliwej
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rzeczywistosci. Zjawisko to jest takze produkowane i zarza-
dzane przez polityke. Moze wigc lepiej skupi¢ sig na samych
praktykach przemocowych, odartych z ideologicznego uza-
sadnienia? Tych ze sfery prywatnej i publicznej, na ktére
stopniowo tracimy uwrazliwienie. Jak przy tym sadze,

w mniejszym stopniu ciekawe sg spektakularne incydenty

(te ciagle majg charakter gtéwnie farsowy, jak torcik ze swa-
styka na urodzinach Hitlera obchodzonych przez polskich
nacjonalistéw), w wiekszym — to, co skryte posréd codzienno-
§ci, niezauwazalnie pracujace na zmiane §wiata.

Mein Kampf w Teatrze Powszechnym ujawnia ten niebez-
pieczny splot fantazji i rzeczywistosci. Rezyser oraz drama-
turg, Grzegorz Niziolek, oddali glos Hitlerowi i jego ksiazce,
dokonujgc w niej odpowiednich skrétéw. Niestety, nie musieli
przy tym szczeg6lnie sie wysilaé, by glos Fithrera brzmiat
aktualnie; ze znamienna dla niego retorykg spotykamy sie
ostatnio coraz czesciej... Jaki sens ma wystawianie tej ksigzki,
poza uwypukleniem tej aktualnosci, przestroga (twércy spek-
taklu przypominajg w jego zakonczeniu stowa Churchilla,
ktéry miat powiedzie¢, ze gdyby Mein Kampf zostala powaz-
nie przeczytana, pozwoliloby to zapobiec jej konsekwencjom)
czy intencja skandalu?

Jak przekonywat Walter Benjamin (1993, s. 275), faszyzm
ma swojg wazng komponente estetycznag. To rodzaj widowiska.
Hitler byl hipnotyzujacym performerem, ktéry budowal swojg
wladze dzieki obrazowi i glosowi (jako autor ksigzki, tu nie zgo-
dzg sig ze Skrzywankiem i Niziotkiem, przegrywa — co jednak
pozwala doceni¢ warszawski spektakl, ktéry nie nudzi). Teatr
moze wiec okazaé sie znakomitym narzedziem odstoniecia este-
tycznego zaczarowania faszyzmu i faszyzmem. Choéby pokazu-
jac, ze glos Hitlera jest i nie jest glosem z dupy...

Rodziny z dzie¢mi...

Twércy spektaklu przyjeli za Hitlerem formule autobio-
grafii, w ktérej jego kariera polityczna organicznie wyrasta
z historii rodzinnej. Patriarchalna rodzina produkuje autory-
tarne dzieci, stajace sie autorytarnymi dorostymi. Znakomicie
pokazal to w Biafej wstqzce Michael Haneke. W spektaklu
prawidlowo$é te podkresla przydzielenie roli ojca i syna temu
samemu aktorowi — Oskarowi Stoczynskiemu. Hitler we wta-
snej opowiesci to bohater od poczatku pokonujacy przeciwno-
$ci, wspierajacy swojg prawde do§wiadczeniem, nie godzacy
sig na wyznaczong mu $ciezke mieszczanskiej kariery, rozu-
miejgcy wszystko bardziej przenikliwie niz inni. Trudno nie
zauwazy¢ mityzacyjnego, a nawet i paranoicznego charakteru
narracji Mein Kampf; autor jest wszak przekonany, ze dziata
w imie Stwoércy.

Zrédlo okazuje sie zatem zmacone. A traumy i fobie
dziecinstwa zostang plynnie dopelnione przez traumy
i fobie zwigzane z historig Niemiec po I wojnie §wiatowej,
przegranej, jak przekonuje Hitler, w efekcie zdrady. Ich
katastrofie wojennej i jej konsekwencjom towarzyszy — jak
wspomnialtem, celnie opisany przez Manna - kryzys pola
symbolicznego organizujacego mieszczanski §wiat (Leder,
2016, s. 23 i nn.). Kryzys humanizmu oraz demokracji

liberalnej, krytykowanej zar6wno z lewej, jak i z prawej strony
sceny politycznej. Nieche¢ do pozytywizmu traktowanego
jako filozofia es muss sein, a takze mysli pozbawiajacej §wiat

i zycie wzniostosci. W koncu: bezradno$é¢ wobec specyfiki
wolnosci w liberalnym $wiecie. Podmiot faszystowski to pod-
miot ze wszech miar reaktywny, resentymentalny, niepogo-
dzony z otaczajaca go rzeczywistoscia.

Kultura pamigci traumatycznej i martyrologii, §wiadczaca
o stabnieciu o§wieceniowego projektu nowoczesnosci, akty-
wizuje potencjatl retrotopii. Okazuje sig przy tym podatna
na dialektyczne przejécie od przezycia upokorzenia — czy
to realnego, czy urojonego — przez pragnienie odwetu,
po przemoc. Jak pokazuje to w Meskich fantazjach Klaus
Theweleit (2015), skupione na sobie, perwersyjne ,,ja”, ktére
zostalo pozbawione obiektu milosci, optakuje strate i snuje
wizje zemsty Najpierw fantazmatycznej, pézniej realne;j.
Najpierw w skali mikro, w negocjacjach z oporem §wiata,
pozniej rozprzestrzeniajacej sie z coraz wigkszym impetem.
Pragnienie zycia, specyficzny faszystowski witalizm — nie-
chetny hedonizmowi i temu, co heterogeniczne — latwo
bowiem przechodzi w fascynacje §miercia; jedno i drugie
splata sig w militaryzmie i ksztaltujacej sie w zwigzku z nim
meskiej tozsamosci.

Powstajacy na gruncie faszyzmu model polityki uruchamia
mechanizmy populizmu; spelnia roszczenia godnosciowe
upokorzonych badz tych, ktérzy sadza, ze sg upokorzeni;
faczy ich afektywnie. Nadaje wage (iluzje wagi) tym, ktérzy
odczuwajg brak swojego znaczenia. Obiecuje poczucie mocy,
ktéremu towarzyszy jednak nie — co powinno by¢ oczywisto-
$cig — projekt inkluzywny, a pogarda dla stabych i stabosci,
nienawi$é¢ do innych i obcych.

To nadanie egzystencji cigzaru dokonuje sie przez udziat
w wielkim spektaklu rewolucji, przemiany §wiata i stworze-
nia nowego cztowieka. Przez partycypacje w wielkiej cato-
$ci narcystycznej wspélnoty narodowej i reprezentujacego
ja panstwa, bezwarunkowo usprawiedliwiajacej réwnie bez-
warunkowy woluntaryzm, szykujacej sie do wyzwan na polu
darwinizmu (miedzy)narodowego, do wystawianej wojny
majacej oczyscic¢ §wiat albo przynajmniej panstwo.

W taki oto magiczny sposéb zbolale prywatne staje sie wznio-
stym politycznym. Towarzyszy temu wyzbycie sie jednostkowej
odpowiedzialnosci i szerzej — pozainstrumentalnego znaczenia
jednostki. Dziatanie, skuteczne dziatanie!, irracjonalna moc,
wola — kwestionujgce nie tylko parlamentaryzm, ale i wladze
prawa, nad ktérym tryumfowac ma enigmatyczna sprawiedli-
wos$¢ — sprawczo$é, jakoby niedostepna demokracji liberalne;j z jej
procedurami, okazuje sie celem samym w sobie. Koniczy sie epoka
imposybilizmu, zaczyna sie stan wyjatkowy i walka. Role scala-
jacego te konstrukcje pelni charyzmatyczny przywddca, silny,
meski, pozbawiony watpliwosci.

Idea wielkiego marszu, ktérg proponuje miedzy innymi
faszyzm, o czym $§wietnie wiedzial Kundera, ma uwodzacy
charakter. Zwlaszcza dla mtodych pragnacych odmienié¢ bieg
historii; w przypadku faszyzmu szczegélnie podatne oka-
zaly sig klasa ludowa oraz czesé¢ klasy sredniej, niepokojaca
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sig o swoje miejsce w spolecznej hierarchii, postrzegajace
w nacjonalizmie gwarancje realizacji wlasnych intereséw.

Fantazmat faszystowski ma w sobie istotna religijng kompo-
nente. Zasadza sig na pragnieniu raju i oczekiwaniu na mesja-
sza. Pragnieniu §wiata, w ktérym wszystko jest doskonate,
uporzadkowane, na swoim ,naturalnym” miejscu. Oczywiste,
proste i fatwe, homogeniczne, czyste. Bez zbednych subtel-
nosci, pélcieni oraz péttondéw, réznic, wyrafinowania. Bez
miejsca na intelektualizm i, zwlaszcza, zdegenerowana, deka-
dencka sztuke (,Wystawa sztuki zdegenerowanej” to tytul
pierwszej czesci spektaklu, bedacy tez tytutem monachijskiej
wystawy z 1937 r., gromadzacej dzieta sztuki awangardowej
skonfiskowane przez nazistéw). Przestanie Hitlera zostaje
splycone na miare antyintelektualizmu zwalczajacych elity
ruch6éw populistycznych®. Musi by¢ silnie aksjologiczne, calo-
§ciowo objas$niajace i afektywne.

Symbolem nieczystosci staje sig dla przysztego Fithrera
Wieden poczatku XX wieku, miasto nowoczesnosci, éwcze-
snego ,,multikulti” oraz wielu cudzoziemcéw. Przestrzen
zyciowej kleski mlodego Adolfa, bezdomnego i glodnego nie-
udanego artysty, ktéry w swoim wiedeniskim do§wiadczeniu
lokuje zrédto wrazliwosci na nedze i krzywde, pogtebione;j
pozniej w Berlinie.

Hitler wie, jak wazna w takim projekcie jest nauka historii
—bedaca w istocie polityka historyczng w wersji tozsamos$cio-
wej, operujacg narodowymi symbolami i mitami — stajacej sig
zrédlem narodowej mitologii (Olszewski, 1982); sam okazuje
sig zafascynowany Sredniowieczng basniowa przeszloscig
Niemiec. Podobnie wazne okazuja sig ¢wiczenia fizyczne, dys-
cyplinujace ciata, przemieniajace je w jedno narodowe ciato.
Tyle — to ironia powtdrzenia — pozostalto z kalokagatii, o ktérej
mys$leli Niemcy od drugiej potowy XVIII wieku i z ich zwrotu
ku niemieckiej przeszlosci.

Kto to méwi (i raz jeszcze dlaczego)?

Glos Hitlera (Hitler6w) ze sceny Teatru Powszechnego
brzmi niepokojaco. I to z wielu powodéw. Jeden wigze sie
ze wspomnianym splotem fantazmatu i rzeczywistosci. Ale
to nie wszystko. Gdyby$smy nie wiedzieli, ze méwi Hitler —
trzeba by tez pomina¢ niektére fragmenty Mein Kampf, cho¢
to dopiero logika dalszej walki miata w szczeg6lny sposéb
okazac sie logikg eksterminacji (zob.: Snyder, 2018) — mogliby-
$my dojs¢ do wniosku, ze mamy do czynienia moze nie tyle
z lewicowym dyskursem emancypacyjnym — Hitler polemi-
zuje z marksizmem oraz wypowiada walke komunistom — ile
z krytycznym rozpoznaniem systemu kapitalistycznego, bli-
skim mysli lewicowej.

Narodowo-socjalistyczny splot jest niebezpieczny w szcze-
gblny sposob i uwodzacy w szczegélny sposéb (dodam —
zwlaszcza w kraju takim jak Polska, ktéry nie odrobit lekcji
prawdziwego marksizmu): do tego stopnia, ze przeslania
praktyke kooperacyjnego wspélistnienia faszyzmu z kapita-
fem. Sam Hitler w Mein Kampf — obok rozpoznania nieréw-
nosci spotecznych i wladzy pienigdza — podkresla, Ze to nie
ekonomia stanowi mechanizm napedzajacy polityke, Ze jest

nim narodowo$¢, wytwarzajaca porzadek ducha z jego moca,
wsparta zelaznymi prawami biologii i historii.

Drugie zr6dlo niepokoju, towarzyszace pierwszemu, wigze
sie z napigciem pomiedzy ukazywaniem faszyzmu jako
zjawiska, tak to ujme skalarnie, bardziej psychologicznego:
efektu psychologii mas, osobowosci autorytarnej, czy uciecz-
ki od wolnosci (zob.: Reich, 2009; Adorno, 2010; Fromm,
1970) — a ujeciami bardziej socjologicznymi czy ekonomicz-
nymi, traktujacymi faszyzm jako odpowiedz na globalny
kapitalizm i jego konsekwencje. Dzisiaj jest mowa o neoli-
beralizmie i postfaszyzmie, modyfikujacym swoje oblicze
pod wplywem zmieniajgcego sie Swiata (zob.: Tamés, 2019).
Spektakl otwiera sie na obie te interpretacje, jak pisalem,
splatajac — za Mein Kampf — historig prywatng i polityczng
Hitlera.

Zwroémy uwage, ze wybor ktérejs z tych interpretacji
okazuje sig polityczny. Ta pierwsza zdaje sie mie¢ charak-
ter bardziej konserwatywny, wigze sig najczesciej, choé
nie zawsze, z rozpoznaniem skutkéw nowoczesnosci,
destrukcyjnie oddzialujacej na cztowieka; druga uruchamia
perspektywa lewicowa z jej krytyka kapitalizmu. W obu
przypadkach faszyzm to nie eksces... Przekonuje o tym
sam Hitler, stosujac w swoim wywodzie genealogiczng
formule wyjasniania. Znamienny jest, wybrzmiewajacy ze
sceny Powszechnego, fragment pokazujacy narodziny anty-
semityzmu Fithrera, poczatkowo wspélczujacego Zydom,
by pézniej taczy¢ ich z marksizmem i kosmopolityzmem,
postrzega¢ w nich zagrozenie dla niemieckiej wspdlnoty
narodowej. Wszystko okazuje sie tu konsekwentng kon-
strukcja myslowa.

Niepokdj, o ktérym pisze, wychodzi poza spektakl i wigze
sig tez z pytaniem o miejsce faszyzmu na drodze upolitycz-
niania sie mas w skomplikowanym, nowoczesnym $wiecie.
Zwlaszcza w kontrze do propozycji liberalnej — czy: po cza-
sach postpolityki, cho¢ przeciez faszyzm w rzeczywistosci
uznaje jej stan za swoj cel, po okresie niezbednego wzmozenia
politycznego. I nie chodzi tu tylko o reakcje na generowane
przez ekonomieg nieréwnosci spoteczne, ale takze o ideali-
styczne pragnienie sprawczo$ci, wzniostego czynu. Sprawa
zdaje sig szczegdlnie trudna w czasach deficytu lewicy (i defi-
cytowej lewicy).

Kwestie te celnie sformutowal Wilhelm Reich, piszac
o sytuacji, w ktérej psychologia mas — wsparta niezdolnoscia
do samodzielnej i krytycznej refleksji — prowadzi do tego,
ze podejmuja one decyzje niezgodne z wlasnymi interesa-
mi. Kieruja sie iluzjami, przestaniajacymi realny charakter
konfliktéw spotecznych. W efekcie autorytaryzm spleciony
z nacjonalizmem — pojawiajace sie na ich gruncie przyzwo-
lenie na przemoc wobec innych - staje sie odpowiedzia
na wyzwania, na ktére przeciez nie moze odpowiedzialnie
odpowiedzie¢. Motywowane wspomnianym wyzej pragnie-
niem religijnym, ujawnienie w §wiecie liberalnym wtadzy
skrytego cynicznego rozumu, takiego, jak go opisywat Peter
Sloterdijk (2008) — koniczy sie wiec najczesciej tryumfem
otwartego cynizmu i otwartej przemocy.
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Oburza was Czarna Madonna w Mein Kampf?

To bez watpienia jeden z mocniejszych — swojg prostotg
i ascetycznoscia sceny — fragment6w spektaklu. Zwykla rodzi-
na (z dzieé¢mi...), wysportowana, podczas positku moéwi tek-
stem Hitlera, rozgrywajac familijny spektakl nienawisci; jedna
z postaci ma przy tym na twarzy bialo-czerwone barwy. W tle
— to zapewne kolejny moment skandaliczny..., cho¢ organizowa-
ne w Czestochowie parteitagi ONR-u nie oburzajg tych, ktérych
oburzajg prace wspélczesnych artystéw — wisi obraz Czarnej
Madonny. Zostaje on przemalowywany na bialo pod koniec
sceny wykorzystujacej rasistowski, antysemicki dyskurs Mein
Kampf, ktéry ma na celu dehumanizacje swoich ofiar. W pewnym
momencie reka jednej z postaci jakos tak sama, naturalnie, wycia-
ga sie w faszystowskim pozdrowieniu, przepraszam, zamawiajac
pie¢ piw... Narodowy podmiot polityczny, o czym juz wspomnia-
fem, jest ksztaltowany takze dzieki ¢wiczeniom fizycznym jako
zbiorowe, najczesciej maszerujace, ciato — jak w propagandowych
filmach Leni Riefenstahl.

Autorytaryzm karmi sie niedzielnymi obiadami, towarzy-
szacym im ,realizmem atmosfery” i toczonymi w ich trakcie
rozmowami. Zwracal uwage na jego rodzinne zrédlo w swo-
jej ksigzce przywotany tu Reich (zob.: s. 53 i nn.). Na mysl
przychodzi takze Hannah Arendt (2010) z tezg o banalnosci
zla; u nas pokazal jg niestusznie zapomniany Kazimierz
Moczarski w Rozmowach z katem (zob.: 1992). To praktyki
i afekty codziennosci, a nie systemy ideologiczne i ustréj
polityczny (albo — nie tylko systemy ideologiczne i ustréj poli-
tyczny) okazujg sig podstawowym Zrédlem przemocy. W skali
mikro, rozproszonej, niedostrzegalnej, kumulujace w réznych
dyskursach i wydarzeniach, prywatnych oraz spotecznych,
jesli takie rozréznienie ma sens. Poszukujace i znajdujace ide-
ologiczne uzasadnienia.

Powstajaca w Mein Kampf, zaprezentowana na scenie
Powszechnego, konstrukcja wspiera sig na tym, co Adorno
(zob.: 2010, 314 i nn.) okreélit mianem ,konwencjonalizmu”.
A wiec na powszechnie przyjetych, przecietnych, stereoty-
powych, normach, z ktérymi trudno polemizowac, co celnie
uchwycit David Wnendt w filmie On wrdcil. Granica dzielaca
je od barbarzynstwa okazuje sig niezwykle krucha.

Mein Camp...

To kolejna niepokojgca niejasno$é. Scena operowa (czg$c
druga: ,Wielkie swieto jednoczenia z widownig”), w ktérej
glos Hitlera zostaje rozpisany na postaci wspélczesnych poli-
tykéw, réwniez tych z porzagdku demokratycznego. Pojawiaja
sie maski: Merkel, Tusk, Putin, Trump, Kaczynski, papiez
Franciszek. Towarzysza im symbole Unii Europejskiej, Statua
Wolnosci i mur majacy oddziela¢ USA od Meksyku, tupolew;
Kaczynski z Tuskiem przepychajg sig; obok bylej kanclerz

Niemiec pojawia sie ponton uchodzcéw, obok papieza — dzieci.

Brzmi muzyka Wagnera. JesteSmy w krélestwie kiczu, przej-
mujgcego wiadanie nad opowiescig Mein Kampf.

Maski zdradzajg, czym jest polityka. To sztuka propagandy
i manipulowania masami, zawladnigcia wyobraznig zbiorowg
i zaktamania rzeczywistosci — dzi§ méwimy o postprawdzie.

Hitler wie, ze przekaz musi by¢ dostosowany do poziomu
odbiorcy. Propaganda to dzieto cynicznego rozumu, wytwa-
rzajacego postuszny podmiot polityczny, zyjacy ideg jednosci
i nienawisci do wroga zewnetrznego i wewnetrznego, odpo-
wiedzialnego za wszelkie zlo i przeciwnos$ci. Wroga, a nie
konkurenta, kogos, kogo trzeba odcztowieczy¢, wykluczyc,
eksterminowac — w ten sposéb rodzi sie jezyk nienawisci.
Tak pracuje retoryka Mein Kampf opisana przez Kennetha
Burke’a (zob.: 1983), co akcentuje w swoich wypowiedziach
dramaturg spektaklu, performujaca wspélnote narodowa,
sycaca sie resentymentem, odwolujaca sie do stereotypow

i matryc my$lenia religijnego.

Scena operowa przywodzi na my$l rozwazania na temat
friendly faszyzmu, o ktérym pisat Bertram M. Gross (1999)

w ksigzce ukazujacej USA przetomu lat siedemdziesiatych
i osiemdziesigtych. Autor skupil sie na ksztaltowaniu sie
faszyzmu miekkiego, rozproszonego, wytwarzanego przez
splot wladzy ekonomicznej (globalnego kapitalizmu korpo-
racyjnego) i politycznej; pozwalajacego zarzadzaé¢ produk-
cja. Takiego ktéry znaturalizowatl sie i zostal uznany za tad
$wiata, umocowany w wytworzonych przez siebie mitach,
marzeniach i pragnieniach (o charakterze konsumpcyj-
nym), rozprzestrzeniajac przemoc w odpowiedzi na kryzysy.
Faszyzm ten zarzadza medialng informacja, wprowadza auto-
rytarng edukacje, eksponuje swoja bezalternatywnosé.

Nikt zatem nie zostaje oszczedzony na scenie
Powszechnego. Jakby w mysl wzmiankowanego przeze mnie
wyzej pragnienia religijnego... albo — by umkna¢ binarnej
logice partyjnego sporu. Mamy wiec zderzenie myslenia
o faszyzmie historycznym i jego pézniejszych mutacjach
z my$leniem o polityce (kazdej? zwlaszcza neoliberalne;j)
jako wcieleniu faszyzmu. Niebezpieczne, gdyz upragniona
absolutna czysto$¢ moze okazac sie formuta eksterminacji.
Powtérze, cho¢ innymi stowy, cos, co juz tu padto: faszyzm
— ten historyczny — i jego wcielenia dochodza do wtadzy, pra-
gnac wypleni¢ zdarzenia patologiczne, po czym zaprowadzaja
patologiczny system.

Trzeba zarazem pamietac, ze faszysci czesto uzyskujg wta-
dze i sprawuja ja dzieki zmobilizowaniu wczesniej biernych
mas (zatomizowanych, wyalienowanych, niewpisujacych
sie w strukture spoleczna), o czym pisata Arendt (zob.: 1993,
s. 357 i nn.), a wigc wykorzystujac mechanizmy demokracji,
ktoéra okazuje sig bezbronna wobec przemocy; bo przeciez nie
mozna stygmatyzowac...

»Nie pokonasz natury”

Scena staje sie nadzwyczaj zenujaca (czes¢ trzecia:
,Czarodziejska gora Lebensborn” — to nazwa niemieckiej
organizacji rozrodczej). Jak na ekspozycji w ogrodzie zoolo-
gicznym mechanicznie kopulujg matpy/ludzie w kostiumach
eksponujacych cechy piciowe, przekazujac rasistowskie tresci
Mein Kampf oraz apoteoze biologicznego zycia. Tyle zostaje
z projektu nowego czlowieka. Pojawia sig problem czysto-
$ci: cialo i biologia, seksualnosé, moga przeciez by¢ takze
zrodtem zepsucia. To przez ciata biegnie linia frontu walki
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o nardd i jego wznioslg przyszlosé. Dlatego tez dowiadujemy
sig, ze mysz polna z mysza polng itd... Decyduje o tym prawo
natury. Spiewana jest piosenka z polskiego przedwojennego
filmu Czarna perta — Dla ciebie chce by¢ biata(y).

Projekt faszystowski ma w szczegélny sposéb charakter
biopolityczny. To wspomniane juz ksztaltowanie cial, dba-
nie o czysto$¢ rasowq oraz eugenika, a takze specyficzne
panowanie nad cialem kobiety. Imperatyw prokreacji, troska
o zachowanie i rozrost narodu — w jego czystej postaci — wigze
sie z przekonaniem o koniecznosci obrony posiadanego
potencjalu, rywalizacji oraz podboju w mysl zasad (migdzy)
narodowego darwinizmu. Biopolityka stanowi bez watpie-
nia nowoczesny komponent faszyzmu, bedacego zarazem
czyms$ w rodzaju plemiennego regresu, erupcji irracjonalizmu
i mitycznych atawizmdéw, splatajacych sie z naukowsq i tech-
nologiczng modernizacja.

To jest wirus

Rozegrana na scenie Powszechnego Mein Kampf
u$wiadamia, ze faszyzm to wirus, z fatwoscig
i w niezauwazalny sposéb infekujacy takze dzisiaj nasze
organizmy (przypomne, ze metaforg choroby zakaznej
wykorzystal w tym kontekscie Camus w Dzumie: ,.bakcyl
dzumy nigdy nie umiera i nie znika”). Kroniski (1960) w swo-
ich rozwazaniach o faszyzmie, wrogos$ci, barbarzynstwie,
poruszajac sie po rozleglym obszarze dziejéw i wyszukujac
analogie, taczace rézne formy przemocy, akcentowat wszak
zarazem kwestig r6znicy w ich obrebie.

Echa ksigzki Hitlera brzmia w naszym $wiecie, nie tylko
w Polsce. Kwestionowany jest porzadek umocowany w reflek-
sji wysnutej jako konsekwencja gehenny II wojny swiatowej;
zanika jej traumatyczna pamie¢, zastgpowana pamiecig
wznioslg. Przypomne, krytycy dyrekcji Pawla Machcewicza
w Muzeum IT Wojny Swiatowej w Gdansku glosili miedzy
innymi, ze zbudowana tam ekspozycja gubi piekno i hero-
izm wojny. Zyjemy w czasie, w ktérym zmniejsza sie liczba
demokracji liberalnych; historia, wbhrew prognozom Francisa
Fukuyamy nie zakonczyla sig, a przy tym wyrzekliSmy sig jej
nowoczesnego utopijnego ksztaltowania.

Z dostrzezeniem przez Skrzywanka i Niziotka w Mein
Kampf cienkiej i tatwo poddajacej sig naruszeniu granicy dzie-
lacej dyskursy i praktyki codziennosci od przemocy polityki
faszystowskiej koresponduje rozpoznanie, ktére pojawia sie
w spektaklu Pawla Wodzinskiego Globalna wojna domowa,
wpisujacym sie wyraznie w lewicowa perspektywe myslenia
o faszyzmie. Ukazane zostaly w nim pojawiajace sie w drugiej
polowie XX wieku idee prawicowe, traktowane jako konwen-
cjonalne (w rozumieniu Adorna), stanowigce zaplecze zwrotu
antyglobalizacyjnego, umocowanego w regresywnym dzisiaj
nacjonalizmie, w ktérym to zwrocie prawica przejela lewicowy
jezyk spoleczny, tworzac utude walki z neoliberalizmem. Utude
te wzmacnia antyelitarny populizm oraz zgoda na przemoc
zaspokajajacg pragnienie sprawczosci (Wodzinski, 2019).

Ta powtarzalnos$¢ — zwigzana z kontekstem kulturowym
i ekonomicznym, a takze z uruchamianymi faszystowskimi

narzedziami - rodzi pytania, nawet, a moze zwlaszcza, jesli
pamigtamy o przestrodze Kronskiego. Czy mamy do czynienia
z farsa, jakby chcial klasyk? I tak, i nie. Przemoc umocowana
w nacjonalizmie i wykluczeniu innych ma dzisiaj charakter
rozproszony, symulakryczny, §ladowy i nie generuje (jeszcze)
mysli o ekspansji albo myéli te sg do$¢ groteskowe. Ale jednak
istnieje. Czy kluczows role odgrywaja warunki ekonomiczne
i spoleczne (szeroko pojety kryzys §wiata liberalnego), a wiec
remedium mogtaby stac¢ sie ich zmiana, jesli, oczywiscie, jest
mozliwa? Podobnie: i tak, i nie. Moze bowiem przemoc, o kté-
rej tu mowa, tak ta na poziomie codziennosci, jak i polityki
jest jednak nieredukowalna?

Przypominaja sie tu rozwazania Slavoja Zizka (zob.: 2001,
s. 56 i nn.; ponadto: Girard 2018);, ktéry podkreslal, ze iden-
tyfikacji nacjonalistycznej nie da sie wyjasni¢ na poziomie
kulturowym, w zwiazku z kodami symbolicznymi. Ze wigze
sig ona z wiarg w nardd jako rzecz i zwigzang z tym ekonomia
rozkoszy, nadajaca tej ,wspdlnocie wyobrazonej” (Anderson,
1997) realny charakter, organizowang na gruncie nacjonali-
zmu. Réwniez przeciw innemu, ktéry zagraza naszej rozkoszy,
chce jg skrasé. Zizek postuluje w zwigzku z tym, by sformuto-
wang przez Arendt teze o banalnosci zta uzupetnic o pojecie
perwersyjnej sadystycznej jouissance (zob.: 2001, s. 117).

Spektakl Skrzywanka i Niziotka uéwiadamia tez, jak trud-
no odpowiadaé na faszyzm — musi to by¢ bowiem odpowiedz
podobnie prosta, uwodzgca i jednoczes$nie radykalnie odmien-
na. Jaka? W czasie rozpadajacego sie uniwersalizmu i wyrze-
czenia sig powszechnych praw czlowieka, deficytu kultury
krytycznej, problemu z niezaleznoscig jednostki...

No dobrze, a co ze spektaklem?

To oczywiscie niezupelnie tak, ze pomijatem do tej pory
spektakularno$¢ Mein Kampfw Powszechnym, cho¢ przede
wszystkim podazylem tropem konturu myslowego, ktéry ota-
cza czy tez moze otaczaé ksigzke Hitlera wystawiona tak, jak
zrobili to Skrzywanek i Niziotek.

Wspomniany przeze mnie kabaretowy poczatek (z dupy...)
mogltby prowokowaé do pytania: czy byto §miesznie? I znowu
musze odpowiedzie¢: tak i nie. Spektakl przede wszystkim
wywoluje wrazenie niepokoju, niejasno$ci moze nawet
skutkujacych sprzeciwem — choc¢by wtedy, kiedy dochodzi
do zréwnania dzisiejszej demokracji (tak, niedoskonate;j...)

z faszyzmem. Odpowiedzig na prostote przekazu Fiithrera staje
sig skomplikowanie sztuki.

Tworcy spektaklu zaproponowali stylistyczna polifonie
— szczegoblnie dziatajaca w ascetycznej scenografii, podkre-
$lajacej wyrazisto$¢ pojawiajacych sie obrazéw, a zarazem
odstaniajacej swéj imitacyjny charakter — budujaca efekt kry-
tycznego echa, lustra przetamujacego wymowe tekstu Mein
Kampf, rozbrajajacego jego dzialanie. A to przeciez, jak dowia-
dujemy sie w napisach koncowych, §wiatowy bestseller, broniony
rowniez przez duchownych przed wpisaniem na watykanski
indeks ksiag zakazanych.

Remedium na tekst Hitlera okazaty sie rézne — parody-
styczne — konwencje organizujace poszczegélne czesci
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przedstawienia. I w tym przypadku wydaje sig, ze kolej-

na rysujaca sie w zwiazku z faszyzmem granica moze by¢
nikta: tym razem miedzy §miechem a makabra. Widac¢ to juz
w konstrukcji rél. Hitlerem méwi dobrze zbudowany Oskar
Stoczynski, jezdzacy na wézku inwalidzkim Arkadiusz
Brykalski, czarnoskéry Mamadou Géo B4, wspomniane maski
dzisiejszych politykéw; postaci kobiece: Klara Bielawka,
Aleksandra Bozek, Natalia Lagiewczyk, a takze postaci hybry-
dyczne zwierzgco-ludzkie.

Pora wroci¢ do odnotowanej przeze mnie na poczatku
spektakularnosci faszyzmu (jego konsekwencje wida¢ z kolei
na scenie w odtwarzanych filmach: niemieckim filmie pro-
pagandowym z 1940 roku Wieczny Zyd i obrazie plonacych
zolnierzy radzieckich). Medium teatru ukazuje ja, moze uka-
zaé, w sposéb odmienny od propagandowych intencji autoréw
doktryny. Test sceny — ktérej umowno$¢ zostaje wiele razy
wyeksponowana, ,mein Kampf” dzieje sie na niej i poza nia...
— polega na wyjeciu faszystowskiego scenariusza z kontekstu
estetyki wzniostosci, kiczowatej, nadajacej jednoznacznos¢,
uwodzacej afektywnie i wrzuceniu w kontekst wspomnianej
polifonii stylistycznej.

W ten sposé6b uruchamia sie ironia innego powtérzenia
(powtorzenia, ktdre jest inne), stanowigca moment krytyczny
destruujacy gtos Hitlera, a takze $lad jego glosu w dzisiejszych
dyskursach. Odbierajagca mu tak konwencjonalng (w rozumie-
niu, ktérego uzyt Adorno), jak i wzniosla aure. Faszyzm nie
znosi polifonii stylistycznej. Kolejny raz okazuje sie utuda.
Imituje wzniosto$é, a tak naprawde jest farsg z kiepskiej
sztuki mieszczanskiej, kiepskiej opery, kiepskiego kabaretu,

i takiego wodewilu.

Koda

Mein Kampf Skrzywanka i Niziotka spotkata sig z réznymi
reakcjami, czesto sprofilowanymi politycznie (takze takimi,
ktére pojawily sie przed premierg i to nawet w catkiem przy-
zwoitych tytulach prasowych!), ale réwniez z interesujacymi
omoé6wieniami krytycznymi. Zaréwno ilos¢, jak i jakosé réz-
nych komentarzy spektaklu §wiadcza o tym, ze mamy do czy-
nienia z wydarzeniem.

31 marca 2019 w Polskim Radiu, w Programie Trzecim
(,Kwestia Kultury”), zebralo sie konsylium, by pochyli¢ sie
nad spektaklem i oglosi¢, ze jest nadzwyczaj nieudany: ,,dosc
dyskusyjny, nie ma jakich$ §wietnych recenzji” (,straszliwa
porazka”, ,poziom studniéwki”, ,nuda”, rezyser to debiu-
tant bez dorobku!). Wypowiadajacy te stowa redaktor sta-
ral sie przekonywac, ze spektakl z Powszechnego wpisuje
sie w estetyczng promocje Hitlera na gruncie popkultury.
Zdiagnozowano ,manipulacje”, ,naduzycia”, lewicowg stra-
tegie walki z ludzmi o innych pogladach — opér wzbudzita
oczywiscie potencjalna analogia dyskursu Mein Kampfi dzi-
siejszego dyskursu politycznego w Polsce. No tak, ale zeby
poswigcac¢ temu audycje? Udajac przy tym, ze dotyczy ona
Hitlera na gruncie popkultury (cho¢ argumentem za tym
mogtby byc¢ fakt, ze jeden z uczestnikéw rozmowy spektaklu
nie widziat).

W pierwszy dzien §wiat Wielkiejnocy w miejscowosci
Pruchnik na poludniu Polski inspirowane przez dorostych
dzieci okladaty kijami, wcze$niej powieszong na latarni,
kukte Judasza. Wyobrazata ona ,zdrajce” jako ortodoksyjne-
go Zyda z pejsami i w kapeluszu, z haczykowatym wielkim
nosem. Ttum wpadl w euforie. Na nagraniu zajscia stychac
namawianie do bicia — ,,za te odszkodowania”. Potowa Polski
nie widzi w tym nic ztego. ,To nasza tradycja”... (zarzuco-
na dziesiec¢ lat temu, a wczesniej fatalnie odciskajaca swoje
pietno na historii Holokaustu), a ,tradycja rzecz $wieta”...,
,~wzorujemy sie na cudzych, a o swojej zapominamy”... Takie
glosy zabrzmiaty. To tez , katolickie sprawy” — powiada inny
od przywolanego wczeéniej senator oraz profesor — i ,,obcy
nie powinni sie w nie wtracac”... — glos ten zostal skierowany
do Dawida Warszawskiego (jako ,,uprzejma prosba”).

I na koniec o samej ksigzce Hitlera. Skrzywanek i Niziotek
w wielu wypowiedziach komentujacych prace nad spekta-
klem powtarzali, ze Mein Kampf to pozycja, z ktérej trzeba
zdja¢ odium grafomanii, pisarskiej i myslowej, pozycja wazna.
Z tym drugim stwierdzeniem mam mniejszy problem. Wazna,
gdyz stanowi lustro dla naszego $wiata, z ktdrego, jak sie oka-
zuje nie zostala wymazana, i ktéry zywi sie jej miazmatami.
Dobrze o tym wiedzie¢. A wiedza ta moze okazac sie sprawcza.
Pierwsze natomiast zdaje mi sie klopotliwe. Ksigzka Hitlera
to w duzej mierze $mietnik XIX-wiecznych idei, potraktowa-
nych powierzchownie, skladanych niekonsekwentnie w catosé¢
(pewnie o tej niekonsekwencji decyduje tez pragmatyka agonu
politycznego, zwlaszcza spor z lewica), czasem fatalnie zapisa-
nych; w jezyku niemieckim dtugie zdania sg czyms$ znacznie
bardziej dotkliwym niz w polskim. Bez watpienia — wypo-
wiadanych z duza pewnoscia, w przedziwnym splocie zimnej
(pseudo)racjonalnosci i afektu, dobrze wycelowanym w odbior-
ce, dodam: w specyficznego odbiorce. |

1 Np. numer ,,Pressji” zatytutowany Przesniony nacjonalizm (Teka 38).
2Mechanizmy ukrywania sie faszyzmu pokazuje R. Riemen (2014)
w ksigzce Wieczny powrdt faszyzmu.

3Zob. w zwigzku z tg kwestia: Brykczynski, 2017.

4 Zob. na ten temat: Marzec, 2016.

5 Pojecie ,,pr6zni socjologicznej” w odniesieniu do polskiego spole-
czenstwa zaproponowal Stefan Nowak (1979).

5 Kwestie symplifikacji wiedzy jako jednego z aspektéw buntu mas

omawia Jose Ortega y Gasset (2002).
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KINGA KURYSIA

OCZU TUTAJ NIE MA

Kinga Kurysia — studentka MISH UW. Publikowata w , Dzienniku
Teatralnym”, ,,Teatrze dla Was”, ,Machinie My§li”, obecnie wspot-
pracuje z Nowg Sitg Krytyczna e-teatru.

TR Warszawa

Elfriede Jelinek / Wojtek Blecharz / Katarzyna Kalwat /
Monika Muskata / Andrzej Bauer

RECHNITZ. OPERA - ANIOL ZAGEADY

premiera wersji performatywnej: 25 wrze$nia 2018
podczas 61. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspélczesnej ,,Warszawska Jesien”;

premiera wersji teatralnej: 7 i 8 lutego 2019

Ja niczego nie moge ludziom zniszczyc¢.

Literatura, méwiac prosto, jest bezskuteczna.
(Wyjawszy kilku zainteresowanych, bo tacy oczywiscie
sg. Ale wtedy to jest znowu preaching to the choir).

Nie mam pojecia, jak mozna rozwigzac te sprzecznosc.
To dylemat (Muskata, 2016, s. 306).

Sa ciala. Aktorek, aktoréw, muzyczek, muzykéw. Ciata
sa w przestrzeni, ale przestrzen sceny tak naprawde prze-
staje by¢ scena. Bo jezyk jest sam dla siebie scena, historia
jest scena, a rzeczywisto$¢ rozciggnigta na widownie
to miejsce przeswitéw w tej calej grze w zapominanie
i naciaganie pozoréw jak kurtyn na jarmarku dobrego
samopoczucia. Scenografii raczej nie ma — nie liczac ciat
i instrumentéw. I wino — w powietrzu unosi si¢ kwasny
zapach wina.

Jest noc z 24 na 25 marca 1945 roku. Trwa ofensywa
Armii Czerwonej. Rechnitz w Burgenlandzie, blisko
granicy z Wegrami. Margit von Batthydny, z domu
Thyssen-Bornemisza, w sobote przed Niedzielg Palmowa
przyjmuje na zamku w Rechnitz arystokratéw, notabli
NSDAP, SS, Hitlerjugend i Gestapo. Zamek, w ktérym
spedzita calag wojne, dal jej na wlasnosé w 1933 roku
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ojciec. Sam przenidst sie do Szwajcarii. Heinrich Thyssen-
-Bornemisza, przyjaciel Hermanna Goéringa, kontynuator tra-
dycji rodzinnych w przemysle stalowym, zaopatrywal Rzesze
w surowce do budowy militariéw, utatwial miedzynarodowe
kontakty bankowe i wspierat nazistowski wywiad. Zbliza sie
Armia Czerwona, co tylko podbija dekadenckosé¢ tego wyda-
rzenia, istnego zmierzchu bogéw. Pono¢ hrabina tamtego
wieczoru wygladata zjawiskowo, nalewata alkohol, taniczyla
i $miata sie. Oprawcy opuscili biesiade okolo 23.00. Franz
Podezin, szef miejscowej NSDAP, rozdal go$ciom balu bron
i zapas amunicji. Specjalng atrakcja przyjecia jest ,polowa-
nie na Zyda”. W piwnicach zamku trzymani sg przymusowi
robotnicy wegierscy, ktérzy mieli wznosi¢ watl zabezpiecza-
jacy przed natarciem Armii Czerwonej. Jest juz za p6zno.
Dwudziestu robotnikéw zostaje zmuszonych do wykopania
grobéw. Zostang zabici dzien pézniej. Okoto stu osiemdziesie-
ciu, inne Zrédta méwig o dwustu, odnaleziono w masowych
grobach po wkroczeniu armii radzieckiej. Austriacy po woj-
nie twierdza, ze grobéw nigdy nie odnaleziono. ,,Polowanie”
zakonczylo sig okolo trzeciej nad ranem. Tanice trwaty nadal,
baronowa brylowata w towarzystwie. Sad nie spieszy sie
ze zbieraniem dowoddéw. Sprawa zostaje szybko umorzona,
cho¢ pono¢ w calej miejscowosci przez kilka godzin stychac
bylo strzaty i krzyki. Austriackie nobliwe spoleczenstwo,
sady, zdegenerowana arystokracja, zastraszeni mieszkancy
Rechnitz po zabiciu jednego ze swiadkéw w 1946 roku trwaja
w zmowie milczenia.

Jelinek napisata dramat Rechnitz (Aniot Zagtady)
w 2008 roku. Przeczytata opublikowany rok wczeéniej
we ,Frankfurter Allgemeine Zeitung” artykut brytyjskiego
dziennikarza Davida R.L. Litchfielda (autora monografii rodu
Thyssenéw — The Thyssen Art Macabre). Na wersje teatralng
Rechnitz. Opery — Aniola Zaglady sklada sie tekst Elfriede
Jelinek, muzyka Wojtka Blecharza, rezyseria, aranzacja prze-
strzeni i kostiumy Katarzyny Kalwat, tlumaczenie Moniki
Muskaty, adaptacja, dramaturgia Moniki Muskaly i Andrzeja
Bauera, choreografia Karoliny Kraczkowskiej. Role Postanicow
performuja Magdalena Kuta, Agnieszka Zulewska, Cezary
Kosinski, Lech Lotocki, Pawel Smagata, Tomasz Tyndyk.
Nad nimi, na podwyzszeniu, znajduje sie zespo6t Cellonet:
Krystyna Wisniewska (luty), Magdalena Bojanowicz (marzec),
Andrzej Bauer, Bartosz Koziak, Marcin Zdunik. Tyle co
do kwestii formalnych i autorskich. Wymieniam dla porzad-
ku - wszystko komponuje sie w nie-autorska wersjg, miesna
i kolektywna wersje historii, niezbedng dla wybrzmienia
historii hrabiny Margit von Batthydny, bo aktorzy relacjonuja,
uzyczaja swoich cial, ale nie nazwatabym tego gra. Gra suge-
rowataby fikcjg i dystans.

Wojtek Blecharz, Andrzej Bauer i Katarzyna Kalwat uzywa-
ja dzwieku jako narzedzia, ktére przetamuje i jednoczesnie
wyciaga tekst na poziom innego oddziatywania. Dzwiek
stuzy tutaj jako konkretny material do formowania. Podoba
mi sie podejécie Blecharza do komponowania dzwieku i jego
politycznosci. W jednym z wywiadéw méwit o problematycz-
nosci slowa ,,opera”, ktére po wlosku znaczy: praca, czynnosé,

robota, dzieto lub opera w kontek$cie muzycznym. Robota
ciala w dzwigku. Czasownik ,operare” moze oznaczac czyn-
no$¢ wykonywania, przeprowadzania czegos, operowania
czego$ lub kogos, za$ ,operaio” — pracownika wykwalifiko-
wanego lub robotnika. Historig sig wypracowuje, rzezbi jak
dzwiek i role, dlatego historia, ktéra nie ma ciata, jest mar-
twa, higieniczna i skatalogowana. Poslanicy jako robotnicy
historii, aktorzy jako robotnicy pamieci, muzycy jako robot-
nicy dzwigku. I zabici jak zwierzgta robotnicy przymusowi
w Rechnitz. To zderzenie redefiniuje kwestie autorstwa i kre-
acji, co w kontekscie teatru feministycznego i procesualnego,
jaki robi Katarzyna Kalwat z konkretnymi wspétpracownicz-
kami i wspélpracownikami, wydaje sig warte zaznaczenia.
To nie zadne wywolywanie, ale fizyczna czynno$¢ uderzania
w historie, a w tym przypadku kwestie artyzmu stajg sie
wysoce problematyczne. Mozna sobie wyobrazi¢ ten obrazek
z konica wojny: muzykow zabawiajacych towarzystwo na balu,
z malg wyrwa-przerwg na strzelanie, podczas ktérej mogg
odetchng¢. Artyzm? Hrabina przeciez byta milosniczkg koni
i sztuki. Milosniczka piekna. Wigc jest pusto. Scenografii nie
trzeba, bo jest nig sama dla siebie historia, ktérg pod posta-
cig materialnosci cial-gltoséw aktoréw przywotujg aktorzy.
Towarzysza temu, czasem przewodza, dzwieki czterech wio-
lonczel. Drewno do dZzwigkéw i echa, do dzwiekéw pelnych
i pustych. Improwizacje muzykéw i aktoréw, ale podziat ten
nie przebiega Scisle: to raczej improwizacje dZwigkéw zma-
terializowanych w ciatach. Dlatego nie chce pisa¢ o poszcze-
gblnych solowych wykonaniach, ktére zreszta sg aktorsko
wspaniate. Na dwoéch stupach mamy tylko rzezby przypomi-
najace poroza — trofea z polowan. Swieca im sie oczy na zie-
lono, jak w tanim koszmarze. Jedno — ,polowanie na Zydéw”,
drugie — polowania, na ktére do konca swojego zycia barono-
wa przyjezdzata do ukochanych laséw austriackich ze swojej
szwajcarskiej posiadlosci nad jeziorem Lugano.

Jest 1966 rok, Luis Buniuel i Luis Alcoriza pokazuja film
Aniol zaglady. Rewolty 1968 roku wiszg w powietrzu, przej-
rzalo$¢ mieszczanskich rytualéw i sztucznych anturazy
nabiera ksztaltu nazbyt wyraznego. Stuzacy opuszczajg
dom tuz przed kolacja. Nadcigga przemiana scenograficzna
i spoleczna Swiata. Bohaterowie nie moga wyjs¢ z patacu,

a na koncu — wraz z notablami koécielnymi — ze §wigtyni tuz
po mszy. Sojusz kleru z arystokracjg. U Jelinek rzecz ma sig
inaczej: jezyk i historia sg zaslong dla rzeczywistosci, ktéra
nie dopuszcza do wyréwnania rachunkéw. Postaficy nie mogg
sig tutaj przebi¢. Przebi¢ z wystawionym rachunkiem za histo-
rie. ,Mam wam tak wiele do zaoferowania, ale postanca tylko
bijg” — pada w pewnym momencie. Bunuelowskim zaklgtym

i zatechlym palacem wydaje sie zatem cata rzeczywistosc.

W przeciwienstwie do zakleszczonego wnetrza arystokra-
tycznej kolacji, Jelinek kieruje sie na zewnetrze, czyli na to,
co nie moze sie do tego centrum przedostaé. Biblijny Aniot
Zagtady nie mégl wstapi¢ do zydowskich domostw poma-
zanych krwig baranka, wstepowat do tych niepomazanych,
zabijajac dzieci pierworodne Egipcjan. ,,Ominiecie” w hebraj-
skim to pesach.
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To, co wyciaga tych kilka cial w Rechnitz. Operze nie tyle
w slowach, ile raczej w dzwigkach, krzykach, tembrze glosu,
nie jest zadnym duchem historii. Historii spisanej nie ma,
sg ciala, w ktérych ona, cyrkulujac, zaszczepiajac tozsamosé
i domagajac sie manewrowania, wypierania przy zrecznym
przykrawaniu do tozsamosciowego metra, domaga si¢ mate-
rialnego ujscia. I Heglowskiej moralnosci. Dlatego postanicy,
aniolowie zagtady wychodza z biologii cial aktoréw i drew-
nianych pudetl instrumentéw. I to jest w tym spektaklu naj-
ciekawsze. Cialo zywe, ktére daje sig zmaterializowaé ciatu
martwemu, przez komérki ciala.

Czasem te rozwazania o ,nawiedzonej scenie” i teatrze-
-maszynie pamiegci brzmig wzniostoscia, na ktéra trzeba
zastuzy¢, a teatr w tym kontekscie miatby dawa¢ wystro-
jonym i unieruchomionym w fotelu wzniostosé¢ duchowa.
Celebruje sie ghosting, skfonnosci do traumatycznych zdarzen
z metafizycznym rozrachunkiem, ale nie w materialnosci, nie
w jezyku, tylko w Historii (przez duze ,,H”). Marvin Carlson
w ksigzce podstawowej dla badan nad pamiecig i teatralno-
$cig, The Haunted Stage. The Theatre as Memory Machine
(2001) pisze o ghosting, czyli o wiecznym powrocie duchéw
juz zobaczonych, powtérzen juz powtérzonych, stowem: o tej
jednej historii, ktéra znéw przed nami sie rozposciera, w kto-
rej powtarzamy sobie wcigz zachowane zachowania. Podobnie
Samuel Weber. Rozwazajac teatralnosc¢ jako pierwowzoér
mediatyzacji, pisze o odparowywaniu i proszkowaniu miejsc,
a takze cial przechodzgcych w energie i pare. Cho¢ zajmuje
sie tematem rzekomych dziatan, dziatania te momentalnie
sig metaforyzuja, mediatyzuja, proszkuja. A przeciez mozna
byloby je pogrubié, nie proszkowac. Jelinek powiedziataby,
ze te teorie i mediatyzacja sa wegetarianskie, brzydza sie
migsem. Jej Rechnitz obala ten mit teatralnosci i ,nawiedzal-
nosci”. ,Myslicielom najczesSciej co$ sig przywiduje, bo tylko
na to patrza, i dlatego widza tylko lustrzane odbicie, albo
nic nie widza, winni stajg sig¢ niewinni, niewinni winni,
bo mysliciele w rzeczywistosci w ogdle nic nie chcg zobaczyé,
tylko chcg o tym rozmyslac, ale postaniec poprawia ich relacje
i relacjonuje poprawnie [...] znowu nic nie widzi, za to refe-
ruje, rezonuje, rekapituluje i relacjonuje, on tylko relacjonuje”
— pisze Jelinek w dramacie, a sfowa materializujg sie na sce-
nie. Pokrétce — opowiadamy to, co juz rzekomo widzielismy,
bo boimy sig rozrachunku biegu dziatan i tworzymy wyrafi-
nowane zapory materialnej pamieci. Historie o duchach sg dla
Jelinek jednoznaczne z wing, milczeniem i stawaniem po stro-
nie oprawcow. Dla niej historia w ogdéle sie nie dokonuje, nie
zaczyna, ale wraca, klebi sie i jest, cho¢ jednoczesnie nie
moze zosta¢ wystuchana, gtadkie wypowiadanie bez opowie-
dzenia sig po stronie sprawiedliwych znéw jg zabija, jakanie
i zerwania dajg jej przestrzen do zaistnienia. Duchy i teatr
sg spotecznym alibi dla krwi na rekach, zaslona.

Jest jeszcze sprawa milczenia, §ciana milczenia.
Parafrazujac Eduarda Erne, rozgadane przemilczanie
to w konicu austriacki fenomen, jak wspomina Monika
Muskata w tekscie Sciana milczenia, poprzedzajacym dramat
(zob. Muskala, 2016, s. 327). Dlatego Jelinek wierzy w jezyk.

W kraju milczenia trzeba wierzy¢ w jezyk, mimo wszystko.
A raczej w jakanie, w jezyk grzeznacy w gardle, ktéry trzeba
wydoby¢. Kwituje to w dramacie nastepujacymi stowami: ,,No
dobrze. Niech sobie pani hrabina milczy. Wszystko $pi, atoli
czuwa pani hrabina, ale milczy. Milczy w Szwajcarii, milczy
w Niemczech, milczy w Anglii, milczy na Wegrzech, milczy
na statku, milczy w dostatku czy Bég wie gdzie”. Logos jest
kodem oprawcéw, phone jest skomleniem wijacego sie ciala,
dlatego jezyk trzeba szatkowac, gloskowac, kroié¢, spocic¢

te gloski, inaczej sie nie rozpeknie, nie pokaze warunkéw,

w ktérych konstruowany jest porzadek i historia. Skomlenie

i wycie, materia — i to pekniecie jest najciekawsze, glos wcho-
dzi w sam $rodek mowy, uwalniajagc warunek jego zaistnie-
nia — przemowic o krzywdzie i niesprawiedliwosci moze
czlowiek, ktéry ma prawo glosu, a krzyk jest wspdlny zwie-
rzetom i ludziom, ktérzy go nie maja, bo sg obrazem. Obraz
moze wydobyc¢ z siebie jedynie glos z ciala. Ale mowa nie jest
przeciez tym samym, co glos — dlatego operowos$¢ Rechnitz.
Opery jest czym$ wiecej niz muzyczno$cia. Jest gra o pamigc.
W mieszczanskiej operze chodzi o zloto, stroje, klasowos¢,

o przedstawieniowo$¢, hierarchie i solistéw. Tutaj ma miejsce
przechwycenie i odzyskiwanie politycznosci dzwigku.

Viscontianiska metafora zmierzchu bogéw przywodzitaby
na my$l rachunek. Nic z tego — wiekszo$¢ zainteresowanych
dozyje dtugich lat. Hrabina bedzie ze swojej szwajcarskiej
posiadlosci powracaé na polowania w austriackie lasy,
podtrzymujac pieczolowicie $ciane milczenia. Masakra
w Rechnitz nie przeszkodzila jej w zamitowaniu do sztuki.
Franz Podezin (szef miejscowej placowki NSDAP i Gestapo)
przez Szwajcarie ucieknie do RPA. Z kolei Oldenburg, kt6-
rego hrabina byta kochanka, dzieki jej wsparciu ucieka
do Ameryki Potudniowej, by w latach siedemdziesiatych wro-
ci¢ do RFN i wies¢ spokojne zycie, opiekujac sig jedna z posia-
dlosci rodziny Thyssenéw. Sacha Batthydny mowit, ze Margit
zwierzala sig swojej siostrze w listach, iz jej starzy przyjaciele
sg bezpieczni. Jego wspomnienia brzmia zbyt znajomo. Kiedy
w roku 1956 wybuchlo powstanie, a za granica austriacka
Czerwony Krzyz rozstawial namioty dla tysiecy wegierskich
uchodzcéw, na cztonkéw rodziny czekata juz limuzyna,
ktéra pojechali na wiedenskie lotnisko, do prywatnego samo-
lotu. Polecieli prosto do szwajcarskiego Lugano. Jak méwi:

,W latach 50. Europa dopiero podnosita sie z wojennych
zniszczen, a w Lugano w wielkich posiadlosciach z basena-
mi bawila sie §mietanka europejskich bogaczy, w tym ciotka
Margit i wujek Ivan. [...] Jedynym celem Margit i jej meza byta
dobra zabawa i luksusowe zycie arystokracji, co, trzeba przy-
znaé, im sie udalo. Ciotka hodowatla konie, polowala, podré-
zowala po Swiecie, organizowata koktajle. Byta do cna zepsuta
osobg” (Sacha Batthydny..., 2018).

Spektakl konczy Strauss odtworzonym walcem w catej swo-
jej sztucznosci, Nad piegknym modrym Dunajem (nie mogto
by¢ inaczej, Dunaj zbierajacy materie z dziesieciu krajow
europejskich). Dobiega konica uderzanie w jezyk, ktéry miat
wydusi¢ z siebie co$ prawdziwego. Wazne bylo zgromadze-
nie tych cial w przestrzeni. Na koniec Pawel Smagata nagi
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i bezbronny wchodzi miedzy muzykéw, wczesniej wypo- Bibliografia:

wiadat kolejne partie poematu Wydrgzeni Iudzie T.S. Eliota. Muskata, Monika, Migdzy Placem Bohateréw a Rechnitz. Austriackie
Poemat postuzyt Jelinek za rusztowanie dramatu, a Kalwat rozliczenia, Krakow 2016.

- spektaklu. ,,Pomiedzy idee / I rzeczywistos$¢ / Pomiedzy Batthydny, Sacha, A co ja mam z tym wspdlnego? Zbrodnia popeiniona
zamiar / I dokonanie / Pada Cien” — ta fraza wydaje sie jednym  w marcu 1945. Dzieje mojej rodziny, ttum. E. Bielicka, Warszawa 2017.
z wielu kluczy do tego spektaklu. Wyciggna¢ cien z teatralno- Sacha Batthydny: Moja ciotka taniczyla i sSmiala sig, gdy jej przyja-

$ci, a teatralno$c z cienia, cien z materialnosci i znéw mate- ciele strzelali do ludzi, wywiad Magdy Roszkowskiej, ,Gazeta.pl”
rialnoéc¢ z cienia. Cialo w §wietle. I ustawi¢ wyraznie stawke. 2018, http://weekend.gazeta.pl/weekend/1,152121,23501379,sacha-

To zupelne odwrécenie teatralnosci, wywrdcenie i wykorzy- -batthyany-moja-ciotka-tanczyla-i-smiala-sie-gdy-jej.html.

stanie historii — na scenie bylo jej zdecydowanie mniej niz

po wyjsciu z teatru, bo nikt jej nie opowiadat i nie ,dawat

do widzenia”. Do tego wszystkiego na nowo ustawia sig tutaj
jeszcze problematycznosé nazywosci ciata w przestrzeni

i transmisji zywego do§wiadczenia, materialnej sprawczosci

i kwestii mediatyzacji. ,Nie znaczy nic nasza mowa / Kiedy

do siebie szepczemy / Glos nasz jak suchej trawy / Przez ktérg
wiatr dmie / Jak chrobot szczurzej tapy / Na rozbitym szkle

/ W suchej naszej piwnicy” — tyle Eliot. Czyje sg wydrazone
ciata? I kto je wydrazyt? |
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PIOTR MORAWSKI

SZTUKA MANIPULALJI

Piotr Morawski — adiunkt w Instytucie Kultury Polskiej UW, redaktor mie-
siecznika ,,Dialog”; stale wspotpracuje z ,Dwutygodnikiem”. Zajmuje sie
kulturowgq historig teatru, pisuje takze o teatrze wspélczesnym i jego
spolecznych uwiktaniach. Opublikowal migdzy innymi monografig
Oswiecenie. Przedstawienia (2017).

Teatr im. Wilama Horzycy w Toruniu

Marcin Kacki

WROG SIE RODZI

rezyseria: Aneta Groszynska, scenografia: Tomasz Walesiak,
muzyka: Ela Orleans,

premiera: 30 marca 2019

uz przed pierwsza przerwa na sceng wychodzi
Filip Perkowski jako Tadeusz Rydzyk. Wczeéniej
byt juz w spektaklu, dzwonit — w stylu swojego
bohatera — na antene, ganigc feministki i lewac-
two. Teraz Perkowski wychodzi jednak do widowni, staje
na proscenium z gitarg i zaczyna monolog. Wyluzowany,
bez charakterystycznej dla Rydzyka zajadtosci, spokojnie
moéwi do zgromadzonych widzek i widzéw: ,Chcecie lepiej
mnie poznac¢? Nie? Pani méwi: «nie»? To po co pani do teatru
przychodzi? Zeby usltyszeé, ze jestem zly? Ale przeciez pani
to juz wie, to nie lepiej w domu zostac, te netflixy ogla-
dagé, liste zakupéw na jutro robi¢?”. Zaczepia publicznosé,
ale bez cienia agresji. Z u§miechem, dobrodusznie, méwi
o lewactwie. Ze jemu to wszystko jedno i tak naprawde
zalezy mu tylko na tym, zeby ludzie na widowni przestali
sie ba¢. Uwodzi. Moze za$piewac piosenke, moze powie-
dzie¢ ,kurwa”: ,0, widzicie? Jedno przeklenstwo i od razu
sig lepiej znamy, nie? To wam bliskie, nie? Ten maty gru-
basek, co tylko o milosci, Bogu, a tu bach: «kurwa macé»
powiedziat!”.

Perkowski nie parodiuje Rydzyka, cho¢ to bytoby pewnie
najprostsze. Tego tez oczekiwata chyba widownia, bo przeciez
jasne bylo, ze na spektakl Anety Groszynskiej do torunskiego
Teatru im. Horzycy przyjda osoby liczace na brutalng roz-
prawe z Ojcem Dyrektorem. Nazwisko Marcina Kackiego,
autora tekstu — znanego z ksiazek i reportazy demaskujacych
spoleczne patologie — dawalo gwarancje, ze spektakl o Radiu
Maryja pokaze demoniczna twarz redemptorysty. Ze Rydzyk
bedzie tu pokazany jako szef mafii, sprawny biznesmen,
wykorzystujacy swoich stuchaczy i stuchaczki, wyltudzajacy
od nich pieniadze; jako korumpujacy politykéw gracz, ktéry

swoimi ludZmi obsadza najwazniejsze stanowiska w spétkach
skarbu panstwa i w mediach. I te oczekiwania publicznosci
zostaly przez realizator6w spelnione nawet z naddatkiem.

W ponad trzyipélgodzinnym spektaklu jest wiele scen, ktére
wywolywaly entuzjazm na widowni — podawanie numeru
konta, zabieranie emerytce pieniedzy uzbieranych na piel-
grzymke i doradzanie, by w tej sytuacji do Medziugorie udata
sig pieszo. Aktor zwracajac sie do widowni — w tym wlasnie
momencie — gra jednak co innego. ,,Po co pani do teatru przy-
chodzi? Zeby uslyszeé, ze jestem zly? Ale przeciez pani to juz
wie” — ta kwestia trafnie diagnozuje nastroje na widowni.

I jednoczesnie komplikuje relacje gtéwnego bohatera z torun-
ska publicznoscia.

Nie znaczy to jednak wecale, ze monolog Perkowskiego
ma Rydzyka usprawiedliwia¢ czy ociepla¢ jego wizerunek.
Bynajmniej. Rydzyk Perkowskiego w tej scenie — jak w Zadnej
innej, powtarzajacej tylko to, co o dyrektorze Radia Maryja
wiadomo - to zreczny manipulant. Potrafi manipulowac nie
tylko swoimi stuchaczkami i stuchaczami - to banat. Potrafi
manipulowaé¢ dowolng publicznoscia, takze ta, ktdéra przyszla
posmiac sie z Rydzyka, jakiego zna. Tymczasem ten matly
grubasek méwi do niej z czuloscia, namawiajac do odwagi.
Feminizm, lewactwo — to tylko retoryka skuteczna na antenie,
jednak tak naprawde poglady sa bez znaczenia, kiedy chce
sig uwieé¢ publiczno$é, ktéra jest — delikatnie méwiac — zdy-
stansowana do dyrektora i jego radia. Perkowski jako Rydzyk
nie jest zadnym fundamentalista, jest politykiem, dla ktérego
najwazniejsza jest skutecznos$¢ i poparcie. Sprawa drugorzed-
na jest, kto owo poparcie ma zapewniac. ,Ludzie chca, by ich
uwodzi¢” — tlumaczy kiedy indziej Bogu (Karina Krzywicka),
dowodzac, ze sztuke te doprowadzit do doskonatosci i Bég nie
jest mu do niczego potrzebny.

Monolog Perkowskiego jest chyba najbardziej wnikliwg
diagnozg fenomenu Rydzyka w catym spektaklu. Bo cho¢
watkéw i postaci — czasem calkiem nieoczywistych — jest
tu mndstwo, niewiele wnosza nowego. To wszystko przeciez
—jak méwi Perkowski — wiadomo. W swoim tek$cie Kacki
operuje znanymi obrazami i anegdotami, pojawiajacymi sie
w licznych reportazach o Radiu Maryja i jego dyrektorze.
Pelno tu przewidywalnych klisz: prowadzacy audycje w radiu
ksiadz z matej miejscowosci musi mie¢ brata, ktéry jest gejem;
musi by¢ obraz polskiej wigilii i stotu, przy ktérym nie mozna
sig dogadaé. W tym przedstawieniu o demagogu za duzo tez
demagogii.
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Rame spektaklu buduje historia o innym radiu. Radio
Télévision Libre des Mille Collines (RTLM) — Wolne Radio
i Telewizja Tysigca Wzg6rz — dzialalo w latach 1993-1994
w Rwandzie. Radio — oraz ukazujaca sie w Kigali gazeta
,Kangura” — wspieraly rzad Hutu i podsycatly jezyk nienawi-
$ci wobec Tutsi. Cho¢ — jak zaznacza Mary Kimani — i jezyk
nienawisci, i ideologia, jaka wspierato radio, istnialy juz
wczeéniej, RTLM bylo jednak odpowiedzialne za jej upo-
wszechnianie. Media w Rwandzie chetnie uzywaty stow
takich jak ,masakra”, ,,eksterminacja”, ,oczyszczanie”, ,prze-

bijanie dzidg” (Zob. Kimani, s. 110). Radio oddziatywato sil-

niej niz ,Kangura”, cho¢ przekazywane tresci byly takie same.

Radio dodatkowo ugruntowywato narracjg na temat Tutsi jako
grupy uprzywilejowanej oraz utozsamiato wspélczesnych
Tutsi z panujacymi do czasu rewolucji w 1959 roku, naduzy-
wajacymi wladzy i przemocy wobec Hutu. Ludzie zwigzani

z RTLM - pisze z kolei Darryl Li — byli dla stuchaczy autoryte-
tami, wérdd prezenteréw byli oficerowie wywiadu, analitycy,
politolodzy. Najwiekszg popularnoscig cieszy! sig Kantano
Habimana, ktérego stuchaly tysigce. Byl tez tajemniczy Belg

— Georges Ruggiu — ktéry zostal zatrudniony przez stacje
prawdopodobnie ze wzgledu na swoje pochodzenie i kolor
skory. W audycjach czesto odwotywat sig do europejskich tek-
stéw kultury i cytowal, miedzy innymi, Ksigcia Machiavellego
(zob.: Li, 2007, s. 98).

To wlasnie Ruggiu pojawia sig we Wrdg sie rodzi. Grany
przez Bartosza Woznego, od pierwszych minut spektaklu
nakreca radiowg publicznos$é. Méwi o Tutsi jako o karalu-
chach. W marcu 1993 roku w ,Kangura” ukazal sie artykut
pod tytulem Karaluch nie moze urodzic¢ motyla, w ktérym

o

Tutsi byli wprost nazywani karaluchami. Teza artykulu

o

brzmiata: Tutsi nigdy sie nie zmienia, nie bedzie z nich nicze-
go dobrego, bo ,karaluch nie moze urodzi¢ motyla”. Stowo
,karaluch” bedzie sie wiec na torunskiej scenie pojawiato
czegsto. W studiu radiowym zaprojektowanym przez Tomasza
Walesiaka Wozny jako Ruggiu, w niekoficzacych sie monolo-
gach, z pasja opowiada o tym, co z karaluchami nalezy zrobi¢.
Wyrok Miedzynarodowego Trybunatu Karnego dla Rwandy

z 2003 roku uznawat wine mediéw. ,Gazeta [«Kangura»]
iradio [RTLM] — uznali sedziowie — wprost i czesto, wlasciwie

Bartosz Wozny; fot. Wojtek Szabelski
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nieustannie, obieraty za cel atakéw Tutsi i przedstawiaty ich
jako grupe, ktéra nalezy zniszczy¢. Demonizujac Tutsi jako
zlych z natury, nazywajac tg grupe wrogami i przedstawiajac
kobiety Tutsi jako wystanniczki wroga, media nawolywaty
do eksterminacji Tutsi jako grupy etnicznej” (Genocide, war
crimes, and crimes..., 2004, s. 19).

W Teatrze im. Horzycy odtwarzane sg tez sceny rozgrywaja-
ce sig¢ w kuluarach Migdzynarodowego Trybunalu. Carla del
Ponte (Jolanta Teska), prokuratorka, i adwokat prezentera Jean
Louis Gilissen (Michal Marek Ubysz) w przerwach miedzy
rozprawami, w oblokach papierosowego dymu, rozmawiajg
i o sprawie, i o sprawiedliwo$ci. Gilissen prébuje sie targowac,
by zmniejszy¢ wyrok dla swojego klienta, lecz Carla del Ponte
pozostaje nieugieta i dopina swego: Ruggiu zostaje skazany
na trzynascie lat wiezienia.

Intencja Kackiego i Groszynskiej jest jasna — pokazad,

w jaki sposéb przemoc werbalna i jezyk nienawisci prowadzi
do przemocy fizycznej i ludobéjstwa. Tak bytlo w Rwandzie
i— w taki sposéb trzeba zestawienie Ruggiu z Rydzykiem
interpretowac¢ — podobnie moze by¢ w Polsce. Obie stacje
radiowe — co wida¢ w spektaklu — dziataja podobnie. W audy-
cjach Ruggiu wrogami byli Tutsi, u Rydzyka to feministki

i lewactwo. Podobienistwa sa, i to chyba one okazaly sie
najbardziej pociggajace dla autora tekstu. Mam jednak nie-
odparte wrazenie naduzycia, kiedy w spektaklu pojawiaja

sie sfilmowane sceny ludobéjstwa, kiedy Bég opowiada

o ludziach ginacych w strasznych meczarniach przy mil-
czacym przyzwoleniu polskich ksiezy, ktérzy nie chcieli ich
wpuscic¢ do kosciola, by ci nie sprofanowali sakramentu. Chce
by¢ dobrze zrozumiany: nie lekcewaze niebezpieczenstwa,
jakie niesie mowa nienawisci, propagowana na antenie Radia
Maryja. Mam jednak poczucie, ze Kacki wykorzystal historie
ofiar ludobéjstwa w Rwandzie do polsko-polskich porachun-
koéw. Potraktowal te rzez przedmiotowo, jako dowdd na rzecz
tezy o zbrodniczym charakterze dziatalnosci Tadeusza
Rydzyka. Teza efektowna, bo wlasénie o efekt tu chodzi, nie
za$ o analize sposobu dzialania redemptorysty i przyczyny
jego faktycznej skutecznosci.

Poréwnanie z RTLM niewiele bowiem, w gruncie rzeczy,
moé6wi o Radiu Maryja. Podobnie jak niewiele nowego wnosi
powtarzanie opowiadanych przez Rydzyka na antenie bzdur,
jak chocby ta o samochodzie z napisem , Torun przepra-
sza za Radio Maryja”, ktérego kierowca ginie w wypadku.
Publiczno$¢ na takie anegdoty reaguje zywiotowo, po to prze-
ciez przyszla. Lecz to znéw granie na efekt.

Podobnie jak przeméwienie Hitlera. Bartosz WoZny w pew-
nym momencie wchodzi na sceng w hitlerowskim mundurze
i zaczyna — po niemiecku - przemdéwienie. W rogu §wieci logo
TED, wystapienie ma wiec formule konferencji propagujacych
»idee warte propagowania”. Méwi, ze nikt nie powinien sig
na niego powolywac, bo byt jedyny i niepowtarzalny. A wszy-
scy, ktérzy uznajg sie za jego nastepcow, to uzurpatorzy. Nie
sg jego godni. Tylko on opanowat sztuke manipulacji i nikt
mu w tym nie moze doréwnac; poza wszystkim, to on oddat
zycie za to, w co wierzyl. Scena jest efektowna i robi

wrazenie. Towarzysza jej slajdy z obozéw koncentracyjnych.
P6zniej — dla kontrastu — z logo TED wystapi Hannah Arendt
(Matylda Podfilipska), ktérej przeméwienie ma stanowic
odtrutke na faszyzm. Bedzie wiec méwita o bliskosci, empa-
tii, milosci, czlowieczenstwie. Arendt ma nas ocali¢ — przed
Hitlerem i przed Rydzykiem.

Na scenie pojawiajg sie mocne i efektowne figury — zta
i dobra. Przeciez jest jeszcze Bog, ktéremu wprawdzie zalezy
juz tylko na tym, by przetrwac, i zrobi wszystko, by zacho-
wacé swa pozycje, lecz jednak pojawia sie w przedstawieniu.
Karina Krzywicka caly czas krazy po scenie, zanim jeszcze
zacznie sig spektakl, przechadza sie po foyer. Jej Bog jest zme-
czony, patrzy na ten §wiat z politowaniem, czasem dzwoni
do Radia Maryja, ale polaczenie zostaje przerwane.

Spektakl o Tadeuszu Rydzyku staje sie nieoczekiwanie
jakims$ traktatem o zlu, o jego uniwersalnosci i kolejnych
wecieleniach. Moze nawet teodycea, bioragc pod uwage, ze ten
Bég Krzywickiej nie jest wcale zty, tylko juz niewiele moze.
Niespodziewanie Wrdg sie rodzi staje sie przedstawieniem
religijnym. I to chyba najbardziej dziwi w spektaklu, ktéry
mial pokazywaé¢ fenomen Radia Maryja. Ten metafizyczny
ton uniewaznia krytyczny potencjal spektaklu, z ktérego
nie zostalo nic. Zuniwersalizowana opowie$¢ o ztu, w ktérej
toruniski redemptorysta jest tylko przyktadem — dobrym jak
kazdy inny — nie otwiera nowych mozliwosci interpreta-
cyjnych. Pozwala za to publicznosci bezpiecznie pozostaé
na stusznych pozycjach moralnej wyzszosci, nie wiklajac jej
we wspotodpowiedzialnosé.

Najblizej uchwycenia strategii dzialania dyrektora Radia
Maryja byt chyba w swoim monologu Perkowski, ktéry — wcia-
gajac publiczno$é w gre — po prostu pokazuje, jak manipuluje
sig ludZmi. I tyle wystarczy. |
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ZUZANNA BERENDT

UCIECZKA
NAD JEZIORO

Zuzanna Berendt — doktorantka na Wydziale
Polonistyki UJ.

Nowy Teatr w Warszawie

KIND MORALNEGO NIEPOKOJU
rezyseria: Michat Borczuch,
dramaturgia, scenariusz: Tomasz
Spiewak, scenografia, kostiumy: Dorota
Nawrot, muzyka: Bartosz Dziadosz,
rezyseria §wiatel: Jacqueline
Sobiszewski, wideo, fotografia uzyta

w scenografii: Wojciech Sobolewski,
premiera: 25 kwietnia 2019

wideo J6zefa
Robakowskiego
Samochody, samo-
chody, ktore postu-
zylo za inspiracje dla Doroty Nawrot,
autorki scenografii do nowego spektaklu
Michata Borczucha. Narrator, obserwu-
jac ruch uliczny, zywiolowo go opisuje
i rejestruje za pomoca kamery. Posluguje
sig przy tym jedynie prostymi stwier-
dzeniami: ,samochody jadg”, ,biegna
ludzie”. Slowa, niemalze wykrzykiwa-
ne przez Robakowskiego, brzmia jak
komentarze towarzyszace sportowym
wydarzeniom albo komendy wypowia-
dane przez dyrygujacego widowiskiem,
w ktérym udziat biorg ludzie i maszyny.
Krzysztof Zarzecki, grajacy w Kinie
moralnego niepokoju Henry’ego Davida

REPERTUAR /123

Thoreau, autora ksiazki Walden, czyli
zycie w lesie, w jednej z poczatkowych
scen spektaklu w podobny sposéb
,dyryguje” dzialaniami trojga aktoréw,
debiutujgcych w pracy z Borczuchem.
Eliza Rycembel, Ewelina Pankowska

i Bartosz Bielenia krazg wokoét niewiel-
kiego prostokata — zdjecia jezdni przy-
pominajacego obraz wyciety z mapy
Google Earth. Bielenia, Rycembel

i Pankowska graja aktoréw na castingu,
ktorzy pézniej okazujg sie wspotlo-
katorami. W ich rozmowie z poczat-

ku spektaklu pojawiajg sie tematy,
ktore w dalszej czesci powracac bedg
w wariacjach, zmieniajacych sig wraz
z wprowadzaniem kolejnych bohateréow
i planéw czasowych. Poruszone zostajg
kwestie sposobu, w jaki do§wiadczenie

Piotr Polak; fot. Maurycy Stankiewicz
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egzystencjalne ksztaltowane jest przez
warunki i miejsce, w ktérych sie zyje,
oraz problem czasu jako aspektu zycia,
ktoéry jest jednocze$nie percypowany
w spos6b indywidualny i zewnetrznie
strukturyzowany przez prace i rytmy
konsumpcji débr oraz rozrywek.

Poczatkowe sceny wyraznie pokazuja,
ze Borczucha interesowato nie tylko
zestawienie filméw nurtu moralnego
niepokoju z ksigzka Thoreau, ale réw-
niez gra pomigdzy kilkoma grupami
aktoréw. Najwyrazniej podzial ten
zostal zarysowany pomiedzy Rycembel,
Pankowska i Bielenig a Ostaszewska,
Poniedziatkiem i Kalitg. Pierwsi
tworzg grupe wspotlokatoréw, dru-
dzy rodzenstwo. Mlodzi aktorzy nie
pracowali wczesniej z Borczuchem,

a z Nowym Teatrem zwigzani sg od nie-
dawna, natomiast starsi od lat tworzg
trzon aktorskiego zespolu Krzysztofa
Warlikowskiego. Pomiedzy te dwie
grupy, ktérych watki prowadzone

sa w spektaklu osobno, wprowadzeni
zostajg Zarzecki i Dominika Biernat,
stali wspétpracownicy Borczucha,
czesto petnigcy role przewodnikow

po tworzonej przez niego rzeczywisto-
$ci, oraz Piotr Polak. Biernat i Polak
grajg malzenstwo Moszdéw, bohateréw
filmu Krzysztofa Kieslowskiego Amator.
Prowadzona przez Zarzeckiego narra-
cja, wywiedziona z ksigzki Thoreau,
przecina w poprzek trzy stworzone
przez Borczucha plany i tym samym
wyznacza miejsce spotkania bohate-
réw pochodzacych z trzech r6znych
rzeczywistosci.

Miejscem tym jest jezioro Walden,
nad ktére w 1845 roku Thoreau prze-
niést sie z rodzinnego miasteczka, zeby
zy¢ w zbudowanej przez siebie chacie.
W kulminacyjnej scenie spektaklu
bohaterowie spotykaja sie nad jeziorem,
ktore zlokalizowane jest na pasach
jezdni oraz za nia, gdzie znajduje sig
niewidoczny dla publicznosci zbiornik
z wodg — do niego czasami wskakuja
aktorzy. Symulowanie ptywania przy-
wodzi na my$l projekt Clementa Valli
Postcards from Google Earth, w ramach
ktérego artysta wyszukiwat na zdje-
ciach satelitarnych zakl6cenia wywotu-
jace wrazenie niemal katastroficznego

znieksztalcenia powierzchni Ziemi.
Rozstepowanie sig ziemi w projekcie
Valli nie jest efektem niszczycielskiej
dzialalno$ci cztowieka, a niedoktadno-
$ci maszyny wykonujacej zdjecia naszej
planety. Niezgodno$¢ obrazu z dzia-
faniami aktoréw w spektaklu z jednej
strony ma walor komiczny, a z drugiej
— w subtelny sposéb problematyzuje
wprowadzane przez ksigzke Thoreau
watki ekologiczne. Jeziora Walden, ktére
mialo by¢ miejscem realizacji utopijne-
go projektu powrotu cztowieka do natu-
ry, w spektaklu Borczucha nie mozemy
zobaczy¢ — zastepuje je obraz asfaltowej
drogi.

Kontakt miedzy bohaterami znajduja-
cymi sig nad jeziorem jest ograniczony,
para dziewczyn obserwuje z dystansu
zabawy w wodzie, do ktérych Mosz
i Thoreau wciagaja Irke, zone bohate-
ra Amatora. Walden staje sig alegorig
miejsca publicznego, w ktérym wspol-
na przestrzen nie zawsze doprowadza
do interakcji miedzy ludzmi, jest
za to polem prezentacji ich zyciowych
postaw i relacji, w jakich funkcjonu-
ja. Wycieczka nad jezioro wpisuje sie
w ramy obyczajowe zycia rodzinnego
przedstawionego w Amatorze, nie jest
jednak bezposrednim cytatem z filmu.
Postawa Thoreau, ktory raz jest obser-
watorem, a raz animatorem dziatan
pozostalych bohateréw, odpowiada
temu, w jaki sposéb jego nastawienie
do ludzi, na poly przyjazne, na poty
pogardliwe, zostaje przedstawione
w ksigzce. Z kolei dziewczyny, okazujac
sobie nawzajem czulo$é¢, nie ukrywaja
homoseksualnego charakteru swojego
zwiazku, ktérego reprezentacja nie
moglaby sig zmiesci¢ ani w ramach
ksigzki Thoreau, ani zadnego z filméw
nurtu moralnego niepokoju.

Rozchwianie porzadkéw — w przy-
padku sceny nad jeziorem: porzadku
wizualnego i semantycznego — powraca
w innym wariancie w przedostat-
niej scenie, w ktdrej Ostaszewska,
Poniedzialek i Kalita rozmawiajg o gro-
bie swoich rodzicé6w. Rodzenstwo musi
skonfrontowac sie z faktem, ze przez
zaniedbanie platnosci gréb ich rodzi-
cow zostal zlikwidowany, a szczatki
przeniesione do zbiorowej mogity. Tym

razem twoércy — znéw nie rezygnujac
z komizmu - blyskotliwie rozegrali
niezgodno$¢ pomiedzy pragmatyka
codziennoéci a fatszywie wpisanym
w jezyk projektem eschatologicz-
nym. Miejsce ,wiecznego spoczynku”
zagwarantowane jest jedynie na czas
okreslony przez przepisy. ,Wieczno$¢”
w urzedowym stowniku to sto lat, czyli
maksymalny czas, na jaki mozna uchro-
ni¢ gréb przed likwidacja. W kontekscie
tej sceny ironiczny wydaje sie tytul
spektaklu. Moralny niepokéj, w przy-
padku bohateréw spoza ksigzki Thoreau
i filmu Krzysztofa Kieslowskiego staje
sig czyms$ trywialnym, efektem konfron-
tacji wyobrazen na temat rzeczywistosci
z mikromechanizmami, ktére ja regulu-
ja, a nie z funkcjonowaniem w opresyj-
nym systemie politycznym.

We wspélczesnych dyskusjach
o Walden, czyli zZyciu w lesie powtarzaja
sie hasta, ktére kazdemu, kto przeczy-
tat ksiazke, wydaja sie zadziwiajace.
W Walden Thoreau nie ukrywa tego,
ze niewielka odleglos¢ dzielagca Walden
od miasteczka Concord sprawiala,
iz czesto bywal w miescie, byt tez
odwiedzany przez przyjaciét i ludzi
ciekawych eksperymentu, ktérego
realizacji sie podjal — trudno wiec
moéwic o catkowitej samotno$ci pisarza
ijego odcieciu sig od spoteczenstwa.
Pobyt w lesie trwat dwa lata, miat
wiec charakter czasowego ekspery-
mentu, ktérego gtéwnym celem bylto
sprawdzenie mozliwosci zycia z pracy
wlasnych rak, na ziemi, ktéra nie jest
niczyja wlasnoscia, a nie — jak powta-
rzaja ci, ktérzy myla wyprowadzke nad
Walden z protestem Thoreau wobec
niewolnictwa oraz wojny meksykansko-
-amerykanskiej — aktem obywatelskiego
niepostuszenstwa. Krytyczny dystans
wobec projektu ,powrotu do natury”
udato sie Borczuchowi i jego wspélpra-
cownikom uzyskaé¢ dzieki zestawieniu
ksigzki z kinem moralnego niepokoju,
gléwnie Amatorem Kieslowskiego.
Thoreau i Filip Mosz zostajg zdemasko-
wani jako bohaterowie dwéch mitologii,
uksztattowanych wedtug patriarchal-
nego modelu, ktéry nie staje sie przed-
miotem refleksji w wigkszo$ci rozméw
o ksigzce i filmie. Pierwszy okazuje sie
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wytrawnym ekonomistg i mizan-
tropem, wykorzystujagcym dystans
wobec spoleczenstwa do formuto-
wania krytycznych sagdéw na jego
temat. Wybrane przez Tomasza
Spiewaka fragmenty Walden oraz
kontekst, w jakim zostal umieszczo-
ny bohater, sprawiaja, ze jego prze-
prowadzka do lesnej samotni staje
sie decyzja mezczyzny, chcacego
przede wszystkim odzyskac kontrole
nad wszystkimi aspektami swojego
zycia. Niezalezno$¢ od innych, eko-
nomiczna samowystarczalnosé i etos
,samotnego fowcy” (w jednej ze scen
Thoreau radzi Moszowi, by jak naj-
wczesniej zaczal uczy¢ swojg corke
polowac) to trzy aspekty wizerunku
pisarza, ktéremu daleko do poczci-
wego pioniera ekologii. Borczuch
odebral niewinno$¢ réwniez bohate-
rowi filmu. Filip Mosz w dyskursie
wokoét filmu Kieslowskiego funkcjo-
nuje jako modelowy przyktad czlo-
wieka uchwyconego w momencie
artystycznego przebudzenia. Twércy
postuzyli sig wybranymi scenami

z Amatora tak, jak cytatami z Walden
— usuwajac pelny, oryginalny kon-
tekst, z jednej strony nadali im
samodzielno$¢, a z drugiej obnazyli
mechanizmy, znacznie trudniejsze
do wykrycia podczas ogladania
filmu. Wsréd scen cytowanych przez
Borczucha znalazla sie ta, w ktérej
Filip, znajdujacy sie juz na drodze
do artystycznego sukcesu, kiéci sig
z Irka, zarzucajacq mu zaniedbywa-
nie rodziny i brak zainteresowania
cérka. Piotr Polak gra Filipa Mosza,
nasladujac charakterystyczny styl
Jerzego Stuhra, a sposéb, w jaki
zwraca sig do Irki, doprowadza

do ujawnienia ciemnej podszewki
historii o odkryciu artystycznego
powolania przez niepozornego
zaopatrzeniowca. Borczuch, nie
starajqc sie zrekonstruowac na sce-
nie calej fabuly Amatora, pokazu-

je, ze Mosz stosuje wobec swojej
rodziny przemoc przez zaniedbanie,
a jednoczesnie w poszukiwaniu
materiatu do swoich filméw paso-
zytuje na zyciu zony i cérki. Relacje
miedzy malzonkami przedstawione

sa w skrajnie stereotypowy i seksi-
stowski sposéb — kobieta, ktéra zna
sig tylko na zyciowej pragmatyce
prania i opieki nad dzieckiem, nie
jest w stanie zrozumie¢ mezczyzny
doznajacego artystycznego przebu-
dzenia. ,Uniwersalng” opowiesé

o artystycznej inicjacji, ktéra uznaje
sig za arcydzielo nurtu moralnego
niepokoju, Borczuch traktuje z ironig
i—w efekcie — kompromituje.

W ostatniej scenie Zarzecki,
rozpinajac z przodu sceny plachte,
na ktérej wyswietlany jest obraz
plomieni, méwi o odnajdywaniu
w nich obrazéw ludzkich twa-
rzy. Melancholijny nastréj sceny
ma niezaprzeczalne znaczenie
dramaturgiczne, ksztaltujac ostat-
nie wrazenie, z jakim widz zostaje
po spektaklu. Mozna by sadzic,
ze po prawie dwugodzinnej, wyra-
finowanej i przekornej grze, prowa-
dzonej przez rezysera z materiatem
filmowym i literackim, zdecydowat
sig on na rehabilitacje Thoreau, ktéry
z mizantropa staje sig kontemplato-
rem ludzkiej natury. Charakter tej
sceny dziwi, jednak miekki montaz
scen sprawia, ze mimo odmiennosci,
wtapia sig ona w przedstawienie,
nie budzac odbiorczej niezgody.
Spektakl, na przekor wydzwiekowi
finatu, traktuje jako manifestacyjne
wykorzystywanie ironii jako §rodka
pozwalajacego rezyserowi — zgod-
nie z intencjami deklarowanymi
w wywiadach udzielanych przed
premierg — unikna¢ diagnoz o cha-
rakterze politycznym, ale tez unie-
mozliwia odnalezienie pozytywnego
projektu egzystencjalnego posréd
tych, ktére podsuwajg ksiazka
Thoreau czy film Kieslowskiego. MW

JAROSEAW CYMERMAN

SALOON
NAUCZYCIELSKI

Jaroslaw Cymerman - dr nauk humanistycz-
nych, adiunkt w Pracowni Teatrologii Instytutu
Filologii Polskiej UMCS, kierownik Muzeum
Literackiego w Lublinie. Zajmuje si¢ historig
teatru, dramaturgii XIX i XX wieku, a takze
literatury XX wieku ze szczeg6lnym uwzgled-
nieniem twérczos$ci Jozefa Czechowicza.
Wspélautor ksigzki Scena Lublin po$wieco-
nej dziejom lubelskich widowisk oraz wspol-
redaktor m.in. krytycznej edycji Utworéw
dramatycznych J6zefa Czechowicza w serii
Pism zebranych tego autora (2011), monografii
Muzycznosé w dramacie i teatrze (2013), Dramat
poetycki XX wieku (2018) i Teatr warty przypo-
mnienia (2018).

Teatr im. Juliusza Osterwy w Lublinie
KOWBOJE

rezyseria i dramaturgia: Anna Smolar
dramaturgia: Michat Buszewicz
scenografia i kostiumy: Anna Met
premiera: 12 kwietnia 2019

samym $rodku szkol-

nego strajku Anna

Smolar zaproponowata

w lubelskim Teatrze
im. Juliusza Osterwy spektakl, w ktérym
probowata dotkngé podstawowych pro-
blemoéw polskiego (cho¢ chyba nie tylko)
systemu edukacji. W gruncie rzeczy jed-
nak obraz szkoly, jaki zostal pokazany
na scenie, wydaje sie zbyt zimny i wystu-
diowany, co wiecej — pomimo iz w sporej
czgsci oparty na rozmowach z nauczycie-
lami — chwilami zbyt abstrakcyjny.

To konsekwencja decyzji twércow
przedstawienia, ktérzy postanowili opo-
wies¢ o polskiej szkole AD 2019 umiescié¢
w scenerii rodem z Dzikiego Zachodu.
Stad role pokoju nauczycielskiego gra
wnetrze saloonu z charakterystyczny-

mi wahadlowymi drzwiami, a aktorzy
wykonujg gesty i przyjmuja pozy znane

z westernéw. Jak mowit dramaturg i autor
scenariusza spektaklu Michat Buszewicz
w jednym z przedpremierowych wywia-
déw (zob.: ,Gazeta Wyborcza” z 6 kwiet-
nia 2019) — miato to uzmystowi¢ widzom,
ze w ,,pionowej, bardzo hierarchicznej
strukturze systemu edukacji mozemy
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zobaczy¢ zaleznosci, ktére mogg opisac

stowa takie jak «przemoc», «koloniza-
cja», «napad», «obezwladnienie», «zwia-
zanie», «skalpowanie»”. W jasny sposéb
wynika to z przyjetej przez Smolar
tezy, ,,ze szkola jest jedng z najbardziej
przemocowych instytucji, obok wojska
i Kosciota”.

Inspiracjq dla takiego wlasnie spojrze-
nia na edukacjg byly — jak mozna prze-
czyta¢ w programie — miedzy innymi
prace Jeana-Jacques’a Rousseau, Janusza
Korczaka i Jacques’a Ranciere’a. Laczy
je rezygnacja z hierarchii, odejscie
od dyscypliny na rzecz relacji partner-
skich, pojmowanie nauki i wychowa-
nia bardziej jako procesu wspélnego
stawiania pytan i poszukiwania odpo-
wiedzi niz jako przekazywanie wiedzy
ex cathedra. Teorie te zostaja zderzone
w spektaklu z serig dialogéw i monolo-
gow aktorskich, ktére powstaly w trak-
cie warsztatéw z nauczycielami.

Postaci pedagogéw ujete sg schema-
tycznie — na scenie zatem pojawiajg
sig: mloda, lubiana przez uczniéw
nauczycielka-idealistka (w tej roli Edyta
Ostojak), taczaca cynizm z doswiad-
czeniem matematyczka — reprezen-
tantka konserwatywnego podejscia
do nauczania (Jolanta Rychtowska),
dyrektor-wuefista, przyjmujacy stra-
tegie przetrwania i nienarazania si¢
nikomu (Maciej Grubich), wreszcie
zakompleksiony nauczyciel geografii

(Daniel Dobosz). Galerie bohateréw
uzupelniajg: uczennica, spetana i uwia-
zana niczym kon u wejscia do saloonu
(Justyna Janowska), jej ojciec, peten pre-
tensji do szkotly, nauczycieli i wlasnego
dziecka (Przemystaw Gasiorowicz) oraz
enigmatyczna posta¢ wizytatorki z kura-
torium, ktéra wystepuje tu w postaci
indianskiego wodza w czarnym pidro-
puszu (Sonia Roszczuk).

Smolar i Buszewicz prébujg dokonac
wielostronnej analizy szkoly jako insty-
tucji 1 wspdlnoty. Pokazuja, co sie dzieje
pomiedzy poszczegdélnymi uczestnika-
mi — przepraszam za wyrazenie — pro-
cesu dydaktyczno-wychowawczego.
Szkota jest specyficzng struktura, utka-
na z wielorakich zaleznosci, ktére twor-
cy przedstawienia prébuja przeniesé
na scene. Na poczatku Kowbojéw uwaga
skupia sie na hierarchii wéréd samych
nauczycieli — zar6wno tej formalnej,
jak i nieformalnej. Dyrektor to zatem
nie tylko przetozony, ale takze ktos, kto
w niezbyt zamoznej spolecznosci szkol-
nej wiecej zarabia i moze pozwoli¢ sobie
na wakacyjne wojaze, o ktérych opowia-
da pdzniej w pokoju nauczycielskim.
Starsza kolezanka ma prawo do stalego
miejsca przy stole, a z kolei lubiana
przez uczniéw mtoda, ambitna dziew-
czyna géruje nad zakompleksionym
nauczycielem z poczuciem zyciowej
kleski. Szkolng hierarchie komplikuje
whpisanie w tego rodzaju relacje ucznia

irodzica. Ten pierwszy — cho¢ na pierw-
szy rzut oka stanowi najstabszy element
w tancuchu wzajemnych zaleznosci
— zachowuje jednak pewna niezalez-
nos$¢. Mlodosc¢ i niedojrzalosé pozwala
bowiem na zerwanie — przynajmniej
chwilowo - szkolnych pet, na aro-
ganckie zachowanie wzgledem ojca
i nauczycieli. Z kolei emocje rodzica —
osoby na pozor pozostajacej na zewnatrz
szkolnego §wiatka — oscylujg pomiedzy
lekiem a pretensjg wobec nauczycieli,
na ktérych chetnie i tatwo przerzuca
wine za trudno$ci w porozumieniu sig
z cérka. Nad calg tg rzeczywistoscig
unosi sig duch wszechwladzy wizytator-
ki z kuratorium. Taki sposéb ukazania
szkolnych relacji razi zbytnim uprosz-
czeniem i — mam wrazenie — nie dotyka
istoty tego, co dzieje sie w polskiej
szkole. Whrew powszechnym opiniom,
w gruncie rzeczy nauczyciele nie musza
obawia¢ sie demonizowanych w przed-
stawieniu kuratoryjnych wizytacji, gdyz
tak naprawde niewiele od nich zalezy.
Jest to, owszem, nieprzyjemne i stresu-
jace, ale nie wplywa istotnie na ocene
pracy nauczyciela, o zarobkach nie
wspominajac. Wizytacja stanowi jedy-
nie rodzaj ucigzliwego biurokratycznego
rytualu (teatru?) — jest kolejnym rodza-
jem szkolnej gry.

Te schematyczno$é nieco przetamujq
monologi, ktére powstaly w oparciu
o rozmowy z nauczycielami. To wlasnie
wtedy Kowboje dotykaja wreszcie rze-
czywistos$ci, a senna atmosfera saloonu
nauczycielskiego ulega wyraznemu
ozywieniu. Trzeba zreszta przyznac,
ze lubelscy aktorzy potrafia przykuc
wowczas uwage widzow: ich improwi-
zowane dlugie wypowiedzi — chwilami
w interakcji z publiczno$cia — stanowig
najlepsze momenty w niespiesznym ryt-
mie przedstawienia. Smolar i Buszewicz
znakomicie potrafig operowac ironia (co
udowodnili juz w Aktorach zydowskich).
Zostawiajg wtedy na boku wlasne pomy-
sty i oddaja glos tym, ktérzy na rézne
sposoby prébuja sobie poradzi¢ w szkol-
nej grze. Mloda i ambitna nauczycielka
przyznaje sig, ze chciala by¢ aktorka
i swojg prace w szkole traktuje po tro-
sze jak realizacje dawnych planéw;
doswiadczona matematyczka zimno
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i cynicznie zauwaza, ze w przypadku
kolejnych szkolnych reform zawsze
moéwi sig o Finlandii, a na konicu i tak
wychodzi Polska. Rodzic natomiast
wyrzuca z siebie staly zestaw narze-
kan na nauczycieli i system eduka-
cji — przy okazji rozgrzeszajac siebie
z biernosci i bezczynnosci.

Zdecydowanie najbardziej przej-
mujgcym momentem przedstawienia
jest monolog Konia, czyli zakom-
pleksionego nauczyciela geografii.
Grajacy go Daniel Dobosz — z wasem,
niemodnymi okularami i w réwnie
niemodnym sweterku — reprezentuje
wszystkich tych, dla ktérych szko-
la stata sie swego rodzaju putapka.
Zostali oni nauczycielami troche
z przypadku, rytm pracy w szkole
sprawit, ze popadli w rutyne, ktéra
szybko doprowadzita do zawodowego
wypalenia. W monologu Konia dos¢
precyzyjnie wskazane zostaly zrédia
i skutki nauczycielskich frustracji.
To nie tylko niski status materialny,
ale takze nuzace poczucie obracania
sig w kieracie — statego planu lekcji,
programu nauczania, kalendarza
roku szkolnego, a przede wszystkim
brak perspektyw i jasnych kryteriéw
awansu. Charakterystyczne, ze naj-
popularniejszym rodzajem doksztal-
cania zawodowego w wielu szkolach
sg kursy zarzadzania o§wiatg — nie-
zbedne do tego, by mdc ubiegac sie
o stanowisko dyrektora. Przy czym
ich popularnos¢ wynika przede
wszystkim z braku innych realnych
mozliwosci rozwoju kariery zawo-
dowej w szkole. Narzucone odgérnie
zdobywanie kolejnych stopni awansu
zawodowego nauczycieli takg mozli-
wos¢, w gruncie rzeczy, jedynie mar-
kuje, stanowi bowiem kolejng odstone
swoistego teatrzyku, w ktérym trzeba
wzig¢ udziat dla kilkuset ztotych
podwyzki.

Kon pod koniec monologu opowiada
o swoich marzeniach o wolnosci -
zaczyna klepac sig po udach, zmienia
sie w mustanga. Twoércy spektaklu
z lekkim przymruzeniem oka zdajg
sig tym samym formultowac pierwsza
z recept: obdarzenie sfrustrowanych
pedagogéw wolnoscia. Sugeruja,

by z ludzi ujezdzanych przez prze-
lozonych, uczniéw i system stali sie
w pelni niezaleznymi, swobodnymi
w swoich zawodowych wyborach,
samodzielnie decydujgcymi podmio-
tami procesu edukacyjnego.

Czy to wystarczy? Smolar
i Buszewicz wskazuja, ze powinien
zostaé zrobiony kolejny krok. Pod
koniec przedstawienia saloon nauczy-
cielski trawi pozar, w jego miejsce
pojawia sie wielkie tipi, a budzaca
wczedniej przerazenie wizytator-
ka jako indianiski wédz zaprasza
uczennice do wypalenia fajki poko-
ju. Hierarchie ulegaja sptaszczeniu,
nauczyciel ma zstapi¢ z katedry
i jako Ranci¢re’owski mistrz-ignorant
wyruszy¢ na wspélne poszukiwania
prawdy z wyzwolonym i réwnym
mu uczniem. W finale snop §wiatta
pada na buntujaca sie przeciw temu
zachowawczg matematyczke — jakby
wskazujac hamulcowsg, uniemozliwia-
jaca konieczne zmiany.

Troche to za fatwe — tym bar-
dziej ze przywolywane recepty nie
sa wlasciwie niczym nowym. Mysl
Rousseau, Korczaka (a by¢ moze
nawet Ranciére’a) jest przeciez obecna
w programach nauczycielskich stu-
diéw nie od dzi$. Trudno ja jednak
uznaé za panaceum na caly szereg
realnych problemoéw, o ktérych méwia
bohaterowie Kowbojéw. Trudno
traktowac ucznia jako partnera, gdy
stoi sig naprzeciwko trzydziestokil-
kuosobowej klasy i ma sie poczucie
koniecznosci przeprowadzenia jej
przez meandry szkolnej edukac;ji.
Zdecydowanie tatwiej i — niestety,
z punktu widzenia systemu skutecz-
niej — jest wtedy siegna¢ po kowboj-
skie lasso czy rewolwer niz wypalié¢
fajke pokoju. Szlachetne idee nie
majg bowiem szans na realizacje
wobec ograniczen finansowych czy
kadrowych. Smolar i Buszewicz
z calg pewnoscia pochylili sig z tro-
ska nad polska szkotg. Mam jednak
wrazenie, ze szukajac sposobow
na jej uleczenie, zbyt szybko przeszli
do porzadku dziennego nad skrzecza-
ca w niej — coraz zresztg mocniej —
rzeczywistoscia. |

MARYLA ZIELINSKA

PSTRYK

Maryla Zielinska — absolwentka kra-
kowskiej teatrologii, pracowata
w Starym Teatrze, Teatrze Narodowym
i Wroclawskim Teatrze Wspélczesnym,
,Didaskaliach”, ,,Gazecie Wyborczej”.

TR Warszawa

Dorota Mastowska

INNI LUDZIE

rezyseria, scenografia, adaptacja:
Grzegorz Jarzyna, muzyka: Piotr Kurek,
Krzysztof Kaliski; kostiumy,
charakteryzacja: Anna Axer-
-Fijatkowska; rezyseria §wiatel:
Aleksandr Prowalinski; rezyseria
dzwieku: Maciej Szymborski;
zdjecia: Radek Ladczuk,
premiera: 15 marca 2019

rzegorz Jarzyna zajechat
do hali ATM hulajnoga,
od stép do gléw (kaptur)
w dresie, w sportowym obu-

wiu. Mozna by go uzna¢ za zywg rekla-

me Innych ludzi, niepotrzebny mu nawet
plakat — jak niegdys Eugéne’owi
Ionesco, ktéry chodzit (wedle anegdoty)

w tg i z powrotem przed teatrem z umo-

cowanym na szelkach afiszem Krzesef.

No c6z, paryska prapremiera szla bez

powodzenia, a tekst Doroty Mastowskiej
od zarania skazany jest na sukces.
Mimo ogromu pracy wlozonej przez
sztab os6b w prapremierg Innych

ludzi, rezultat jest taki, jakby rezyser

potraktowatl poemat Mastowskiej jako
samograj. Wymys$lit mu atrakcyjne
opakowanie (przepraszam aktoréw, ale
ich tez tu zaliczam, bo sg wlasnie tak
uzywani), a tekst puscit samopas, nie
dodajgc interpretacji. Akurat tego wie-
czoru, kiedy pierwszy raz oglagdalam
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przedstawienie, po dobrej godzinie
nastapita awaria dzwieku i publicznosé
zostala wyproszona z sali na kilkana-
$cie minut. Pstryk — i nie bylo teatru
(aktorzy majg oczywiscie mikroporty).
Drugi pstryk — i jedziemy dalej. Co wigc
jest teatrem? Ta maszynka dzwigkowo-
-wizualna, czy to, co si¢ wydarza mig-
dzy scena a widownia? Dla mnie zdecy-
dowanie to drugie.

Dorota Maslowska napisala kolejny,
po Dwojgu biednych Rumunach méwig-
cych po polsku i Pawiu krélowej, utwoér
drogi, dobrze si¢ czuje w formule ody-
sei. Panorama Polski czy miasta, ktérg
dzieki niej uzyskuje, pod jej piérem staje
sig dobitng diagnozg rzeczywistosci.
Rejestruje ulice, ludzi, zachowania,
mentalno$¢, a zwlaszcza jezyk (ten
mowiony i ten pisany) i uklada te strze-
py w misterny rap - jak w Pawiu kro-
lowej, jak w piosenkach swego zespotu
Mister D. W Innych ludziach te fraze
uzasadnia takze tozsamosciag gtéwnego
bohatera — ,,Janik Kamil (32 lat), niekara-
ny” — ktéry szykuje sie do debiutanckiej
plyty, w glowie rapujg mu sie tematy,
stowa, brakuje tylko bitéw. Péki co,
plynie z rzeczywistoscia, nie bez zgrzy-

toéw, jest na cigglym pobudzeniu. Jego
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trzydniowa wedréwka przez dzielnice
postbozonarodzeniowej i postsylwestro-
wej Warszawy ma hiphopowy rytm.
Grzegorz Jarzyna traktuje scene jak
przestrzen hiphopowej imprezy: z boku
stanowisko Michata DJ B Olszanskiego,
po bokach po jednym rzedzie krzeset,
na ktérych siadajg aktorzy po kazdora-
zowym wystepie, scenografia nie stara
sig zastoni¢ kulis, widzimy krzgtajaca
sie obstuge spektaklu. Deziluzja jest
tu potraktowana bardzo iluzjonistycz-
nie. Ten paradoks jest ciekawy i jemu
wlasciwe realizatorzy poswigcili naj-
wiecej uwagi. Widzimy trzy wysokie,
waskie prostokaty z blachy falistej —
element miejskiego krajobrazu. Szybko
zamieniajg sie w ekrany smartfonéw,
okienka z Instagramu, bilbordy, §ciany
greenboxéw... [luzja wnetrz ,,wielo-
kondygnacyjnego budynku ludzkiego”
z Miedzy nami dobrze jest staje sie iluzja
przestrzeni wielodzielnicowego miasta
ludzkiego. Aktoré6w mamy na zywo
i wirtualnie. Tych drugich znacznie
wiecej, znane twarze w niebanalnych
charakteryzacjach, gadajace glowy
w glowie — z bilbord6w, ekranéw tele-
fonéw, totalny monitoring. Ci, ktérzy
wychodza z obrazu, graja frontem

do publicznosci, niczym na koncer-
cie. Jarzyna jednak rezyserig nie bawi
sig tak jak scenografia. Poza jedng
decyzja. Do roli Kamila zaangazowat
Yacine’a Jana Zmita. To réwiesnik
Kamila, Polak o marokanskich korze-
niach, aktor bez dyplomu, poczatkujacy
muzyk... Jarzyna chetnie opowiadat
w przedpremierowych wywiadach,
ze jego wspoipracowniczka, Anna
Axer-Fijatkowska, spotkata Zmita

na Zbawixie i zarekomendowata

do obsady. Literacki Kamil raczej nie
przesiadywatby w tamtejszych knaj-
pach, ale mégtby dowozi¢ ,,dropsy”
ich klienteli. Zmit nie traktuje posta-
ci Mastowskiej jako pola do popisu,
do czego za przyzwoleniem rezysera
majg tendencje pozostali aktorzy. Jest
wiarygodny i przejmujacy, a nie tylko
$mieszny.

Niektérzy aktorzy zostali obsadzeni
po warunkach i tak, jakby mieli grac¢
dalszy ciag rél z Miedzy nami dobrze
jest: co prawda Magdalena Kuta i Maria
Maj wymienily sie postaciami sasiadki
i matki, ale wciaz sa Haling i Bozena;
Adam Woronowicz jest cztowiekiem
sukcesu, enigmatycznym tworca;
Agnieszka Podsiadlik produktem mad...
Whbrew warunkom gra Aleksandra
Poplawska — ttustg brzydule Juste — ale
nie zmienia to wrazenia, ze, jak pozo-
stali aktorzy, ma beke z ,innych ludzi”.

Grzegorz Jarzyna (takze adaptator
tekstu) narratorka spektaklu uczynit
Sandre, mtodszg siostre Kamila. Gra
ja Agnieszka Zulewska i wyraznie
ma problem z postacia, z jej relacja
wobec innych. Trudno powiedziec,
dlaczego wlasciwie mamy oglada¢ ten
Swiat jej oczyma. Nic z tego nie wynika.
Sandra wprowadza w akcje, ale pdz-
niej jej funkcje w znacznym stopniu
przejmuje obraz czy bohater zbiorowy,
pointa za$ nalezy do matki. Maria Maj
pokazuje publicznosci ,faka” i mowi:
»1 to tyle, jakby ktos pytat, jak tam jego
plyta”. Wszystko zostaje w rodzinie?
No nie, to nie o tym. Jesli Jarzynie zale-
zalo na jednoosobowym narratorze,
to moze lepiej, gdyby ,traki” z poematu
Mastowskiej wybrzmiewaly w glowie
Kamila (tym bardziej ze Zmit daje
radeg). Scenariusz toczy sig nie wedlug

fot. Marcin Oliva Soto



desperackiego ,tripu” Kamila, ale

od jednej scenki do drugiej, ktére nizajg
sig bez wyraznego napigcia dramatur-
gicznego i spoiwa interpretacji. Jesli
nawet rezyser w pelni podpisuje sig pod
wizjg §wiata sformulowang przez Dorote
Maslowska, to przeciez spektakl jest
jego wypowiedzia.

0Od Miedzy nami dobrze jest, czyli
od dziesieciu lat, Grzegorz Jarzyna nie
pokazal w swoim teatrze wybitnej pre-
miery, jest w wyraznym kryzysie. To, co
bylo jego sila — mocna, ale nie plakato-
wa diagnoza, oryginalnie interpretujaca
dzielo literackie; poszukiwanie z akto-
rem niebanalnych srodkéw wyrazu,
artystyczne ryzyko — rozplynelo sie
w dziwnych wyborach repertuarowych,
inscenizacyjnych eksperymentach.
Dryfuje jak rzesze niegdysiejszych
mlodszych, zdolniejszych rezyseréw,
ktérzy, osiagnawszy wiek $redni, weszli
w smuge cienia. Owszem, TR jest mod-
nym teatrem, ale moda warszawki,

o ktérej opowiada, zresztg od dawna
jest juz jej czeScia. Prapremiera kolej-
nego tekstu Mastowskiej jest warto-
$cig sama w sobie, ale teatralnie jest
zrecznie pomy$lanym, ilustrujgcym
go widowiskiem.

Inni ludzie Jarzyny przypominajg
serial Slepngc od $wiatet. Jakub Zulczyk
i Krzysztof Skonieczny opowiedzieli
o wspolczesnej Warszawie i ,innych
ludziach” z punktu widzenia dilera,
ktérego zagral udanie raper Kamil
Nozynski. Obraz filmowy uzupelnity
rozbudowane animacje i montazowe
eksperymenty. Zbiezno$¢ zapewne
przypadkowa, a moze tez méwigca
co$ o generacji niekoniunkturalnych
artystow, ktérzy zrobili niezaprzeczal-
na kariere. Dorota Maslowska, Jakub
Zulczyk, Krzysztof Skonieczny to réwie-
$nicy (rocznik 1983). Pietnascie lat
starszy Grzegorz Jarzyna idzie z nimi
niczym réwiesnik, ale moze ciekawiej
by byto, gdy zastanowit sie, co ré6zni
te generacje. |

RADOSLEAW PINDOR

CZERWONE
ROZE I SILNA
POLSKA

Radostaw Pindor - student performatyki
przedstawien UJ.

Teatr im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie

Dorota Mastowska

WOJNA POLSKO-RUSKA POD
FLAGA BIALD-CZERWONA
rezyseria: Pawel

Swiatek, adaptacja

i dramaturgia: Mateusz Pakuta,
scenografia i kostiumy: Marcin
Chlanda, muzyka: Dominik
Strycharski,

premiera: 2 marca 2019

ydawac by sig
moglo, ze debiu-
tancka powiesé
Mastowskiej z 2002
roku stracita na aktualnosci, a $ro-

dowisko, jakie opisuje, jest reliktem
poczatku wieku. W konicu dresiarze
spod bloku, wszechobecne narkotyki,
patriarchat i przemoc mialy sig skon-
czy¢ wraz ze zblizeniem sig Polski
do zachodnich standardéw, czyz nie?
Wystarczy jednak wlaczy¢ telewizor,
aby przekonac sig, ze zmiany sg tylko
kosmetyczne.

Dlatego ochoczo wybralem sie na
spektakl do Malopolskiego Ogrodu
Sztuki. Za sprawg scenografa Marcina
Chlandy sala teatralna stala sig bialg
makietg pelng czerwonych réz, z kan-
ciastym ni to oltarzem ofiarnym, ni
to wulkanem, ni to pomnikowym zni-
czem posrodku.

Historia Silnego, dresiarza z blo-
kowiska, gtéwnego bohatera powie-
$ci, w spektaklu opowiadana jest
przez sze$¢ kobiet. Kazda z nich jest

Ala - Karolina Kazon, Andzela — Anna Paruszynska; fot. Monika Stolarska

didaskalia 151-152 / 2019



130/ REPERTUAR

Silnym (i mezczyzna w ogole) — kazda
z nich jest kobiecym typem widzianym
z meskocentrycznej perspektywy, co
widoczne jest od razu w kostiumach.
Magda (Katarzyna Zawislak-Dolny),
typ ksiezniczki z disneyowskich bajek,
paraduje w sukni na obreczy wyjetej
z teatralnego magazynu, z przewieszong
biatg szarfa. Arleta (Natalia Strzelecka)
wypelnia stereotyp modnej zakupo-
holiczki: w kiczowatych srebrnych
kozakach, zéttych rajstopach i rézowej
spédnicy. Natasze (Marta Waldera) oliw-
kowa bomberka w polaczeniu z mocnym
charakterem zbliza do wyobrazenia
maskulinistycznej butch. Emo-gotycki
stréj Andzeli (Anna Paruszynska) wyta-
muje sig z kanonu blokowisk, ale wcigz
jest ,kobiecy” — gorset, czarna spdédnica,
makijaz i bizuteria w odpowiednim
stylu. Kroétka sukienka z biatym kol-
nierzykiem u Ali (Karolina Kazon) jest
wariacja na temat fetyszu uczennicy,
zwlaszcza ze mezczyznom wokdl niej
chodzi tylko o seks. Kazda z kobiet
wyglada zatem inaczej, ale kazda z nich
nosi koroneg czy diadem — symbolicz-
ne wywyzszenie. Wszystkie tworza
przedziwny przekréj wizualny spo-
lecznosci, gdzie ,videoblogerki cwalujg
z popkami w upiornym korowodzie”,
jak napisala po premierze spektaklu (4
marca) na swoim profilu na Facebooku
Dorota Maslowska. Zabieg wydaje sie
klarowny: oddanie kobietom opowiesci
o szowinistycznym, konsumpcyjnym,
naspidowanym §wiecie Silnego. Czy
tym samym spektakl staje sig femini-
stycznym glosem w polskiej patriarchal-
nej, meskiej narracji? I gdzie, w takim
razie, sytuuje sie aktualnosc¢ tekstu
i przedstawienia?
Dziewigédziesigciominutowy spek-
takl sktada sig z zazwyczaj dwéjkowych
czy tréjkowych sytuacji. Wszystkie
aktorki przez caly czas znajduja sie
na scenie, a kiedy nie biorg udzialu
w danym fragmencie, zastygaja gdzie$
z tylu, popijajac wode. Podawany przez
nie tekst ma forme narracji powiescio-
wej — wypowiedzi postaci przerywane
sg dopelnieniami narratora (czyli réw-
niez aktorek). Scenki przelamuje dzwiek
techno-gongu: momentalnie konczy
sig jedna sytuacja i zaraz tworzy sie

nowa. Dluzsze fragmenty muzyczne

w stylu elektronicznym tylko kilkakrot-
nie stajg sie ttem lub przerywnikiem
akcji. Wszystkie te zabiegi wytwarzajg
atmosfere sztucznoéci i dystansu wobec
narracji.

Ta opowies¢ skonstruowana jest ze
wszystkich ikonicznych fragmentéw,
jakie pamietamy z powiesci. Mitos¢
Silnego do Magdy jest gtéwna osig spek-
taklu. Reszta watkow, jak w powiesci,
raczej uzupelnia te specyficzna, nace-
chowang agresja i napieciem relacje.
,Dzien Bez Ruska”, wielokrotne wymio-
ty i rozdziewiczenie Andzeli, niekon-
czace sie wywody Ali czy stynny wypad
do McDonald’s ze stowami ,lej ta kolg”
oczywiscie nie mogly zosta¢ pominiete.
Pig¢ aktorek czesto wychodzi z ram
swojej gtéwnej postaci — przypomina to
czytanie performatywne. Jest jeszcze
jedna aktorka (Marta Konarska), ktéra
przez wieksza czes¢ spektaklu siedzi na
centralnej konstrukcji, ubrana w czar-
na zalobng suknie, trzymajac szkielet
godny licealnych sal biologicznych;

w przedziwny sposdb jest niemalze
niedostrzegalna. To matka Silnego,
pograzona w staro$ci i dystansie do
$wiata syna. Najpewniej dla meskie-

go oka nie jest kobieta, dlatego jako
jedyna ma czarny kapelusz z woalka
zamiast korony — moze to oznaczac, ze
matka sytuowana jest nizej niz kobiety
»do poderwania”. Poza jednorazowym
przebudzeniem i wypowiedzeniem
monologu, ktéry ginie pomiedzy innymi
slowami, postac ta nie wzbogaca szcze-
golnie kobiecej perspektywy, dlatego

jej obecnoscé jest raczej symboliczna.
Jezeli celem twércow bylo wprowadze-
nie wszystkich bohaterek powiesci na
sceneg, to zabieg dodania kazdej z wyra-
zistych postaci pomniejszych epizodéw
—jak odgrywanie mezczyzn, ktérzy i tak
czeSciej bywaja wspominani niz przed-
stawiani — wydaje sie chwytem niezbyt
uzasadnionym.

Nie moge oprzec sie wrazeniu, ze
strategie, na jakich oparto spektakl, nie
zostaly dostatecznie rozwiniete. Wojna
polsko-ruska Swiatka od poczatku
uderza w widza szybkimi, soczystymi
i wulgarnymi wypowiedziami i przery-
sowaniem. Aktorki wybuchaja energia,

ktéra nigdy nie opada, a ze potok stéw
jest wlasciwie jedyna warstwa dzwie-
kowa, to szybko ta konwencja zaczyna
wyczerpywac sie i irytowaé. Z calg
pewnoscia ,ortopederasci”’, motyw dlu-
gopisu z napisem , Zdzistaw Sztorm”
albo niesktadna podwérkowa polszczy-
zna $mieszg tak samo jak w czasach
wydania powiesci, jednak ich potencjat
krytyczny zaciera si¢ w nastawionym
na operowanie formg spektaklu. Stad
moje watpliwosci. Czy usuniecie mez-
czyzn z pola widzenia i oddanie glosu
kobietom tworzy bardziej niz w ory-
ginale feministyczng i przeSmiewcza
opowiesé¢ o wypartych polskich osie-
dlowych duchach? Czy wprowadzenie
artystyczno-sztucznego pola r6z na
bialej makiecie (bieli i czerwieni z flagi
narodowej) zmienia postrzeganie absur-
du i chamstwa wpisanego w tekst Wojny
polsko-ruskiej? Mam wrazenie, ze stowa
iinscenizacja sg rownie celowo szowi-
nistyczne, a ich pierwotne znaczenie
sie nie zmienia — natozona zostaje tylko
kolejna forma, ktéra, przy wyrazistej
strukturze tekstu, nie staje sie bardziej
ironiczna. Chociaz pomyst na wrzuce-
nie mezczyzn w sferg wylacznie narra-
cyjna i oddanie akcji kobietom wydaje
sie mie¢ ogromny potencjal, to trudno
zrozumiec¢ porzucanie czy stapianie

sig watkéw z powiesci. Sptaszczenie
konfliktu ,polsko-ruskiego” (obecnego
tylko w warstwie tekstowej spektaklu),
niewykorzystanie jego potencjatu do
wypowiedzi na temat ksenofobii czy
narodowcow i kiboli powoduje utrate
polaczenia ze §wiatem pozateatralnym.
,Dzien Bez Ruska” przeciez korespon-
duje ze wspélczesnymi Marszami
Niepodleglosci: oba sg réwnie kseno-
fobiczne. Jezeli innym celem twoércéw
bylo uwidocznienie patriarchalnych
relacji jako komentarza do sytuacji

w kraju, to nie jest to w spektaklu
wyraznie podkreslone — w pewnym
momencie wyczulenie na konserwatyw-
ng narracje wzgledem kobiet zawarta

w tekscie i inscenizacji (tworzong przez
kobiety na scenie) stabnie, a to, co pozo-
staje, jest kolazem ironicznych gestéw,
prze$miewajacych tylko siebie. |
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KATARZYNA LEMANSKA

KOBIETA

UPANSTWOWIONA

Katarzyna Lemarniska — absolwentka edytorstwa
i performatyki przedstawien UJ. Redaktorka
w Instytucie im. Jerzego Grotowskiego i sekre-
tarz redakc;ji ,,Performera”. Wspélpracuje z por-
talami eCzasKultury i taniecPOLSKA.

Teatr Dramatyczny im. Jerzego
Szaniawskiego w Watbrzychu

Maria Pawlikowska-Jasnorzewska
BABA-DZIWO

rezyseria i choreografia: Dominika
Knapik, adaptacja i dramaturgia:
Tomasz Jekot, scenografia i kostiumy:
Karolina Mazur, opracowanie
muzyczne: Dominika Knapik i Mateusz
Flis, premiera: 22 lutego 2019

ramat Marii Pawlikowskiej-

-Jasnorzewskiej z 1938

roku przypomina Opowies¢

podrecznej Margaret
Atwood. Kobiety zostaly pozbawione
praw obywatelskich, zdegradowane
zawodowo, faworyzowane sg rodziny
wielodzietne, a zgodnie z najnowszg
ustawg niezamezne, plodne kobiety
maja by¢ silg zamykane w obozie, by
da¢ ojczyznie potomkdéw. Reprodukcja
jest przymusowa dwuletnig stuzbg
na rzecz zaludnienia kraju (kiedy
Pawlikowska-Jasnorzewska pisata swéj
dramat, dziatalno$¢ rozpoczynal nazi-
stowski Lebensborn). Inaczej niz w dys-
topii Atwood, w Babie-dziwo wladze
dzierzg nie mezczyzni, ale panujaca
w Prawii dyktatorka Valida Vrana (Irena
Wojcik). Jak w krzywym zwierciadle,
w dramacie widoczne s mechanizmy
oparte na seksizmie, mizoginii i mizo-
andrii, donosicielstwie, konformizmie
i odbieraniu obywatelom prywatnosci.
Dyktatorka czesto pojawia sig w prze-
braniu — starej stuzacej Mariaty (w tej
roli brodaty Wojciech Swiesciak, ktéry
czyta tez didaskalia sztuki) lub dostoj-
nika koscielnego. Sztuka Pawlikowskiej-
--Jasnorzewskiej byla jawng satyra na
faszyzm, a Valida — zeniskim wcieleniem

dyktatoréw XX wieku, figura polityka

internalizujgcego narzucane przez
patriarchalne spoteczenistwo wzorce
wtladzy. W walbrzyskim spektaklu
charakterystyczny wasik Hitlera nosza
wszyscy bohaterowie!, w czym dopatru-
je sie ostrzezenia, ze za wspélczesnym
wzrostem liczby zwolennikéw nacjo-
nalizmu, antysemizmu czy zjawisk
zwigzanych z tzw. nowym faszyzmem?
nie stoi jeden przywdédca, ale odpowie-
dzialni za to sa wszyscy obywatele — nie
tylko ci dajacy poparcie, ale takze ci
niewyrazajacy sprzeciwu.

Akcja spektaklu w rezyserii i cho-
reografii Dominiki Knapik dzieje sie
w stolicy Prawii, w mieszkaniu bez-
dzietnej pary — stawnej niegdys che-
miczki Petroniki Selen-Gondor (Sara
Celler-Jezierska) i zdegradowanego
polityka Normana Gondora (Michat
Kosela). Karolina Mazur zastgpila pre-
cyzyjnie opisang przez Pawlikowska-
-Jasnorzewska w didaskaliach
scenografie pusta czarng przestrzenia,
oslonietg z trzech stron czarnymi zasto-
nami, przypominajaca sceng iluzjonisty.
Do zaznaczenia salonu-laboratorium
Gondoréw czy gmachu radia
prawianskiego stuzg rekwizyty: mate
laboratorium z odczynnikami, ktére
mozna zawiesi¢ na szyi jak przenosny
teatrzyk lalkowy, méwnica z lupg
zamiast mikrofonu. Aktorzy ubrani sg
w czarne stroje stylizowane na lata trzy-
dzieste, pod nimi noszg jednoczesciowe
czarne trykoty, stuzace tez jako zakrycie
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twarzy w scenach pantomimicznych. Za
sprawg tych zastaniajacych tozsamosé
kostiuméw i domalowanych czarnych
wasikéw postaci zostaja odseksualizo-
wane i zuniformizowane. Swiat opisany
przez Pawlikowska-Jasnorzewska jest
paiistwem policyjnym, poréwnywanym
przez autorke do centralnie sterowanego
mrowiska (,,Swiat zamienia sie w szare
mrowisko [...]. Oszalaty matriarchat...
owadzia aberracja...”?).

Do udzialu w prébach spektaklu
i wydarzeniach mu towarzyszacych
zaproszona zostala profesor Krystyna
Duniec. W programie do przedstawie-
nia twércy przywolujg inspirujacy ich
rozdzial ,Baba-dziwo”, czyli faszysci
z ksigzki Duniec Dwudziestolecie.
Przedstawienia, wydanej w ramach
serii ,,Teatr Publiczny. Przedstawienia
1765-2015". Na poziomie scenariusza
spektakl wiernie podgza za tekstem
Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej, jed-
nak rezyserka w subtelny sposéb
odsyla do lektury wspomnianego
rozdzialu, omawiajacego faszyzm lat
trzydziestych XX wieku, ktéry daje
przedstawieniu polityczny kontekst.
W przedstawieniu gtos Duniec rozle-
ga sie podczas audycji Radia Prawia.
Wyktadowczyni uzyczyta go pilotce
Marfie Nelly, ktéra w imig wolno-
§ci, zamiast przymusowej rezygnacji
z pracy, wybrala samobéjstwo podczas
ostatniego w karierze lotu. Poetycki
opis pogrzebu, ktéry mégtby by¢ opi-
sem pochowku Marfy, wybrzmiewa

fot. Bartek Warzecha
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na scenie w wierszu Pogrzeb infantki
Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej.

Tomasz Jekot przygotowatl bardzo
dobrg adaptacje. Chociaz dramat zostat
znacznie skrécony, wyeliminowano
niektdre sceny rodzajowe i zreduko-
wano liczbe meskich postaci, w spek-
taklu poruszono najwazniejsze watki
tekstu (dramaturg postuzyt sie wersja
przygotowang przez autorke dla Teatru
Miejskiego w Krakowie, a nie opu-
blikowang). Jekot wiaczyt do tekstu
wiersze Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej
—m.in. w dopisanej przez siebie scenie
seansu spirytystycznego, zartobli-
wym nawigzaniu do fascynacji poetki
mediumizmem i duchami. Zakonczenie
walbrzyskiego przedstawienia prze-
biega zgodnie z pierwsza wersja dra-
matu. Halima ponownie wigze sig
z Kotopukiem Genorem (Mateusz Flis),
ktory wczesniej porzucilt narzeczong dla
tancerki i siostry Petroniki, Niniki, aby
ratowac jg przed przymusowym wciele-
niem do Panien Prawii — reproduktorek.

Dramat Marii Pawlikowskiej-
-Jasnorzewskiej uruchomit wyobraznig
choreograficzng Knapik. Spektakl
jest bardzo réznorodny pod wzgle-
dem formy. Aktorzy poruszaja sig jak
w animacji poklatkowej — w zwolnio-
nym tempie, kiwajac sie w przéd i tyl,

Z pewnym przerysowaniem gestow.
Niczym w kabarecie lub wystepie
miméw, zastygaja bez ruchu, siadajg
na wyimaginowanych krzeslach, opie-
raja sie o niewidoczne stoly, np. pijac
herbate w salonie Gondoréw. Spektakl
rozpoczyna sig od muzyki Henryka
Warsa do piosenki Juz nie zapomnisz
mnie z 1938 roku. Celowo przeryso-
wane przez poetke postacie, ozywione
w teatrze przez §wietny watbrzyski
zespol, nabieraja wyrazistosci juz od
pierwszej sceny, kiedy aktorzy, zgodnie
z didaskaliami, prezentuja spis postaci
dramatu. Dorota Furmaniuk w podwéj-
nej roli Halimy/Niniki §wietnie oddaje
—nie tylko sposobem artykulacji, ale
takze bardzo fizyczng gra, zamknieta

i otwartg pozycja ciata, balansowaniem
miedzy tlumiong a potegowang eks-
presja — réznice charakteréw swoich
bohaterek: milczacej przez wiekszosé
spektaklu Halimy i baletnicy Niniki,

glosno méwiacej o niesprawiedliwosci,
ktora ja dotyka.

Tytulowa baba-dziwo jest nie tylko
Valida — ubrana w za duzy meski
mundur wojskowy, obwieszony meda-
lami — w szerszym kontekscie owa
,dziwnoé¢” wyraza krytyczng opinie
spoleczenstwa o r6znych podejsciach
kobiet do macierzynstwa. Pawlikowska-
-Jasnorzewska pokazuje skrajne posta-
wy. Przedstawicielka wladzy zmusza
innych do prokreacji; tkwigca w zwigz-
ku bez miltosci, ambitna i oddana pracy
naukowej Petronika walczy o prawo
do bezdzietnosci; Agatika (Angelika
Cegielska) jest matka czworga dzieci;
Marfa popelnia samobdjstwo; szuka-
jaca mitosci Ninika ucieka od narzu-
conego macierzynstwa. W spektaklu
Knapik decyzje bohaterek nie podlegaja
tak mocnej ocenie, jak w dramacie.
Odpowiedzialno$¢ za dyskryminacje
kobiet spoczywa nie tylko na Validzie,
ale na calym ustroju, rzagdzacym sig
patriarchalnymi, przemocowymi
i krzywdzacymi zasadami, akcepto-
wanymi przez ogét obywateli. Mnie po
walbrzyskim przedstawieniu nasuwa
sig oczywisty wniosek, ze aby panstwo
dziatalo sprawnie i na zasadzie r6wno-
uprawnienia, niezbedne jest wspélne
budowanie spolecznej akceptacji dla
autonomii kobiet i ich prawa decydowa-
nia o wlasnym ciele i zyciu. Wprawdzie
w Polsce nie ma, jak w Prawii, zakazu
rozwodo6w, a bezdzietnym rodzinom
nie odbiera sie mieszkan, jednak wspét-
czesne prawo pod pewnymi wzgledami
jest podobnie surowe, np. w kwestii
regulacji dotyczacych aborcji czy in
vitro, a panstwo wspomaga finansowo
tylko rodziny wielodzietne, z wyrazna
dyskryminacja rodzin dzieci z nie-
pelnosprawnosciami lub samotnych
rodzicow.

Kiedy Valida zmusza Petronike,
ktérej wczesniej odebrata mozliwosé
zawodowej samorealizacji, do sma-
zenia nalesnikow, ta obmysla wia-
sny przepis — trucizne, dzieki ktérej
kompromituje przywédczynie (w
chwili narkotycznego odurzenia Jej
Macierzynska Wysoko$¢ przyznaje
sie do komplekséw determinujacych
jej dziatania). Petronika, wspélczesna

wiedZma i bojowniczka o wolnos¢,
podstepem odbiera Validzie wladze,

po czym — sama zainteresowania jedy-
nie nauka — przekazuje ja mezowi.
Dramat konczy sie wiec przywrdceniem
patriarchatu. Uktad sil migdzy plcia-
mi nigdy sie nie zmienia. Wprawdzie
Valida przywtlaszczyta sobie wladzeg,
nie dzielac sig nig z innymi kobietami,
ale sankcjonowanie meskiej domina-

cji odbywa sig juz na poziomie relacji
Gondoréw czy zwigzkéw Kolopuka

z Halima i Ninikg — niezaleznie od tego,
kto rzadzi panstwem. Dlatego Petronika
puszcza mimo uszu stowa Normana: ,,A
widziata$ ty kiedy autentyczna femi-
nistke? Ja bo znam tylko feministow!
Siebie miedzy innymi”.

Spektakl jest bardzo ciekawa propo-
zycja estetyczna, ale pozostawia niedo-
syt w kwestii autorskiej interpretacji.
Dobrowolne odrzucenie przez Petronike
odpowiedzialno$ci politycznej (zamiast
roli bojowniczki, wybiera droge uczo-
nej), co odbywa sie w ostatniej sce-
nie dramatu w atmosferze ogélnego
niezadowolenia z wladzy kobiet, nie
zostalo skomentowane przez twércow
spektaklu. A przeciez mechanizmy
polityczne (faszystowskie, opisywane
przez Pawlikowska-Jasnorzewska, czy
dzisiejsze tendencje nacjonalistyczne),
niosg realne zagrozenia, o ktérych nale-
zy mowic glosno: przemocowe dziatania
ustawodawcze zmienic sie moga w prze-
moc fizyczna. |

! Charakteryzacja przywodzi na mysl
fragment piosenki Marii Peszek Modern
Holocaust: ,To nie jest tak ze zlo / To Hitler
albo Stalin / Z1o jest w kazdym z nas / Z1o
robimy sami”.

2 Uzywam tego terminu, odnoszac sig do
seminarium Nowy faszyzm z udzialem
Joanny Tokarskiej-Bakir z 13 grudnia 2016
roku, w ramach rocznego cyklu Pazurami

I dziobem. Sztuka i demokracja prowadzo-
nego przez prof. Krystyne Duniec w Teatrze
Powszechnym w Warszawie. Jego uczest-
niczki szukaly odpowiedzi na pytanie

o charakterystyke wspélczesnego nurtu
faszystowskiego.

3 Wszystkie cytaty za wydaniem dostepnym
na: www.encyklopediateatru.pl/ksiazka/447/
pdf.
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MACIE] GUZY

TAM, GDZIE W GARDEROBIE SZLAFROK
I MASKA PRZECIWGAZOWA

Maciej Guzy — student wiedzy o teatrze U]J.

Teatr Polski w Bydgoszczy

Artur Patyga

TRUMP I POLE KUKURYDZY
rezyseria: Pawel Lysak, scenografia:
Robert Rumas, kostiumy: Konrad Parol,
wideo: Tamara i Piotr Wyrzykowscy,
muzyka: Stefan Weglowski, swiatla:
Robert Losicki, wspélpraca artystyczna:
Anna Wtodarska,

premiera: 16 lutego 2019

rump i pole kukurydzy

to kolejny w ciggu ostatniego

roku spektakl dotykajacy

problemu zmian klimatycz-
nych. Po You are safe Agaty Siniarskiej
i Ostatnim Romualda Krezela, Pawel
Lysak opowiada wielowatkows historie,
w ktérej obraz przyszlego §wiata, unie-
ruchomionego miedzy katastrofg a cza-
sem po katastrofie, faczy si¢ z wciaz nie-
zazegnanymi problemami z przeszlosci.

Niemal calg sceng wypetnia szkla-

na, przypominajgca skomplikowane
terrarium konstrukcja, ktérg zaaran-
zowano na ciasne, ale w pelni wypo-
sazone mieszkanie. Jest sypialnia
z potréjnie pigtrowym t6zkiem, mata
kuchnio-jadalnia, garderoba, a nawet
sauna i wypelniony ro§linami zimo-
wy ogrdd. To jednak wyraznie zbyt
malo dla dwéch lokatoréw i czterech
lokatorek, ktérych po wejsciu na sale
zastajemy podczas przygotowywania
wspolnego obiadu. Panuje przyjemna
atmosfera, ale $cisk nie pozwala utozsa-
micé tej sytuacji z towarzyskim spotka-
niem wielkomiejskich foodies. Z czasem
dostrzegamy takze kolejne, niepoko-
jace przedmioty, jak gdyby wyrwane
z innego, apokaliptycznego porzadku:
miedzy biatymi szlafrokami wisza dwie
maski przeciwgazowe, kazde pomiesz-
czenie monitoruje niewielka kamera

Damian Kwiatkowski, Mateusz Lasowski;
fot. Natalia Kabanow

na podczerwien, a przed schodami pro-
wadzacymi do wnetrza stoi stara baryt-
ka na ropg. Spokéj obecnych na scenie
ludzi kiéci sie z wrazeniem panop-
tycznego reality show, ktérego boha-
terki i bohaterowie zostali przerzuceni
w oddalong o kilka lat przyszlosé, aby
sprobowac przetrwaé w §wiecie podje-
tych przez nas decyzji. Dom to w istocie
schron, muzealny przetrwalnik — symu-
lacja porzadku z pierwszych dekad
XXI wieku, w ktérg wlgczono elementy
niezbedne do przetrwania w nowej
rzeczywistosci.

Po obiedzie dwaj mezczyzni wsta-
ja, zakladajg ochronne kombinezony
i z ci$nieniowym opryskiwaczem
ruszaja w kierunku publicznosci.
Nieprzyjemnie chlodna mgietka pokry-
wa twarze widzek i widzéw. Mogloby
sie zdawac, ze poprzez ten gest mamy
sta¢ sie tytutowa kukurydza, ale tego
typu metaforyka chyba nie jest koniecz-
na. W konicu to, co jako ludzie wytwa-
rzamy, nie krazy wokot ochraniajacej
nas banki, inteligentnie zmieniajac
srodowisko, ale predzej czy pézniej
wraca i wnika w nas, podobnie jak kro-
ple pestycydéw przedostaja sie do tka-
nek roslin. Takie rozumienie pierwszej

sceny potwierdza zresztg jedna z boha-
terek (Malgorzata Trofimiuk), ktéra

w trakcie zraszania prowadzi mono-
log o wszechobecnych polaczeniach,
obejmujacych takze czlowieka. ,Zywe
drobinki kursujg pomiedzy roslina-

mi a tobg” — méwi. Jej mistycyzujaca
wypowiedz podbija odrealniony,
oniryczny charakter pierwszej sceny.
To swego rodzaju przywoédczyni,
szamanka, prezentujgca antyracjonalng
wizje przetrwania w nowych warun-
kach i gloszgca konieczno$é redefinio-
wania relacji taczacej czlowieka z tym,
co dotychczas uwazal za podporzad-
kowane sobie otoczenie. Jednak jej
podejscie do postepujacej katastrofy nie
bedzie jedynym.

Gdy obaj mezczyzni wracajg do szkla-
nego bunkra, okazuje sig, ze pochodzg
oni z zupelnie innego porzadku. W tym
postéwiecie pojawili sig dopiero przed
chwilg i sprawiajg wrazenie zasko-
czonych sytuacja, w ktérej ich wladza
nie jest oczywista. To Donald Trump
ijego doradca (Mateusz Lasowski,
Damian Kwiatkowski), do ktérych
po raz pierwszy dociera §wiadomosé
zaszlych zmian. Skoro §wiata w kry-

zysie nie mozna juz bagatelizowac,




134/ REPERTUAR

to oczywiscie nalezy podda¢ go koloni-
zacji i wytworzy¢ sprawiedliwe reguly
wspéblzycia, a jakze, wylacznie ludz-
kiego. Zatem, po pierwsze: ,jest demo-
kracja” — amerykanski prezydent ze
swoim towarzyszem zaczynaja na nowo
aranzowac Swiat. Ich préba spotyka sie
jednak z poblazliwg reakcja kobiet, co
ustanawia, pozornie znamienna dla
calego spektaklu, opozycje meskiego

— reprezentujacego minione — i kobie-
cego, antycypujacego zmiane. Niestety,
zarysowanie uplciowionej granicy nie
jest do konica przekonujace, a jego sens
zatraca sie w dalszej, do$¢ chaotycznej
dramaturgii spektaklu.

Historia wspomnianych reprezen-
tantéw antropocentrycznego, ska-
pitalizowanego patriarchatu ulega
rozszczepieniu na dwa przeplatajace
sie watki, grane przez tych samych
aktoréw. Do amerykanskiego prezyden-
ta dolacza zona Melania (obsadzenie
w tej roli Kwiatkowskiego nie otwiera
pola dla dalszej krytycznej refleks;ji,

a sposob jej przedstawienia momenta-
mi budzi watpliwosci z powodu swej
dos¢ stereotypowej infantylizacji),

a pomiedzy kolejnymi scenami z ich
udziatem pojawia sie kolejny duet — tym
razem niezbyt rozgarnietych ,zlych
biatych facetéw”, jak sami siebie dum-
nie okreslaja. Postawy obu par sg kom-
promitujace. Trump to paranoik, ktéry
pod wplywem botanicznego artykutu

z ,Newsweeka”, probuje inwigilowac
porozumiewajace sie miedzy sobg
sadzonki kukurydzy, aby wykry¢ uknu-
ty przez nie spisek. Niekiedy wykrzyku-
je pod adresem roslin grozby, a czasem
tropi je z imitacjg miecza §wietlnego.
Pozostata dwéjka zdaje sie w ogdle

nie zauwazac przemian w pojmowa-
niu rzeczywistos$ci, a zainteresowana
jest jedynie przywréceniem starego
porzadku. Ich reakcyjne podejscie jest
jednak ostentacyjnie trywialne i zamy-
ka sie w sferze czystego fantazmatu.

Co pewien czas wychodza w strone
publicznosci w szlafrokach, z tepymi
nozami w dloniach, i jedyne, na co ich
sta¢, to rozmowa o wystaniu wszyst-
kich weganskich mito§nikéw slow

life na Marsa. Mogloby sie wydawac,

ze to ironiczne splycenie ma niejako

zamknaé¢ dyskusje nad geneza kryzysu,
aby przekierowa¢ uwage na nowa wizje
jego rozwiazania, stworzy¢ przestrzen
dla odmiennej perspektywy, ktérej
zmiana wydaje sie kluczowym wyzwa-
niem wspolczesnego ekoaktywizmu.
Tu jednak pojawia sig problem, bowiem
zainicjowana na wstepie opozycja
wobec skompromitowanego meskiego
spojrzenia kaze doszukiwac sie owej
alternatywy w dzialaniach pozostatych
czterech kobiet. A te sa malo wyraziste.
Trudno powiedzie¢, aby taczyta je jakas
wsp6lna strategia oporu. Bodaj najwy-
razniejsze stanowisko zajmuje wspo-
minana ,szamanka”: okazuje sie bylg
ichtiolozka, ktérej przestata wystarczac
zhierarchizowana relacja z ,,przedmio-
tem badan”. Teraz prébuje rozmawiac

z zachowanymi w domowym ogrodzie
ro§linami, albo podaje towarzyszom

i towarzyszkom tyzke, aby spojrzeli

na siebie w znieksztalconym, ptynnym
odbiciu i dzieki temu ulegli przemianie.
Niestety, jej schematyczna postawa razi
powierzchownoscia i infantylizmem.
»~Szamanka” jest uosobieniem wyobra-
zen ludzi uwazajacych zwrot ekologicz-
ny za niepowazng fanaberie, a nie kims,
kto miatby do zaproponowania realng
alternatywe.

Szybko okazuje sie, ze Trump i pole
kukurydzy nie daje okazji do podjecia
¢wiczen z przyjmowania alterna-
tywnych perspektyw, nie prowokuje
publicznosci do odmiennego postrze-
gania nie-ludzkiego i odkrywania wta-
snego uwiktania, o ktérym Timothy
Morton pisze: ,cale moje fizyczne bycie
schwytane jest w siatke” (Morton,

2018, s. 249). Bydgoskie przedstawienie
to raczej préba uporania sig ze ztozono-
Scig epoki antropocenu, a nie poszuki-
wanie narracji postantropocentryczne;j.
Nastepujace po sobie sceny to kolejne
odstony katastrofy ekologicznej, ktorej
symptomy nie zawsze sa ze soba koja-
rzone. Twoérczynie i twércy przywolujg
rozne konteksty i deformuja je, chcac
uwidocznié¢ szereg paradokséw Swia-
ta drugiej dekady XXI wieku. Schron
przestaje by¢ wylacznie terrarium

z ostatnimi przedstawicielami ludzkie-
go gatunku, a staje sie miejscem splotu
tych sit, ktére czlowieka tam wlasnie

zaprowadzily. Dystopijna przyszlosé
gwaltowanie miesza sig z tym, co
terazniejsze.

Znaczna cze$¢ spektaklu poswiecona
jest elementom kolonialnej geopolityki
zachodniego §wiata, podbudowanej
mieszanka arogancji i hipokryzji.
Pojawia sie zupelnie nowa historia
kobiety (Malgorzata Witkowska), ktéra
opowiada o swojej podrézy do Burkina
Faso, gdzie pod wplywem spotkania ze
$miercig zmienila swoje zycie i zaczeta
walczy¢ o rozwdj polityki humanitarnej
i migracyjnej. Aktywistka prowadzi
korespondencje z kancelarig Prezydenta
RP (rzecz jasna, spotykajac sie z niezro-
zumieniem i ignorancja), a takze marzy
o prezydentce Bydgoszczy, ktéra zato-
zytaby ob6z dla uchodzcéw na placu
przed teatrem. OczywisScie krytyka jest
tu obopdlna — cios skierowano zaréwno
we wladze, dostownie wypinajace sig
na przedstawiane przez nig problemy,
jak i w sama kobiete, ktéra reprezentuje
model pop-aktywizmu, bedacy w istocie
opowiadaniem siebie w stanie histe-
rycznego przejecia, produkcjg samo-
zadowolenia z dzialania w imie dobra.
Cho¢ obecnos$é tego watku moze zaska-
kiwaé, uwazam, ze jest on interesujacy.
Afryka to jeden z kolejnych weztowych
punktéow, w ktérym jezyk katastrofy
ekologicznej przeksztalci sig w to, odno-
$nie czego Europejczycy o wiele chet-
niej uzywaja okreélenia ,zagrozenie”.

O ile fatwo pozosta¢ w ,bezpiecznym”
oddaleniu od topniejacych lodowcéw

i zmniejszajacej sie populacji gatun-
kéw, o tyle wzrost sredniej temperatury
na drugim co do wielkosci kontynencie
$wiata, utrudniajacy produkcje zyw-
noéci i generujacy kolejne konflikty
zbrojne, wzmocni skale proceséow
migracyjnych do poziomu, jaki obec-
nie trudno sobie wyobrazi¢. Niestety,
w bydgoskim spektaklu brakuje cigglo-
$ci dramaturgicznej, ktéra powigzalaby
kwestig kryzysu klimatycznego z poli-
tyka migracyjna. Oba dyskursy funk-
cjonuja niejako obok siebie, a zwigzki
miedzy nimi pozostajg niewidoczne.
Laczy je tylko przekonanie o trudno-
§ciach w znalezieniu jezyka, ktéry
umozliwilby wyjscie z poglebiajacego
sig impasu.
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Z tym wiaze sie zreszta kolejna wat-
pliwosé. Przyjeta w przedstawienia
strategia krytyczna sprawia wrazenie
wtoérnej i nieadekwatnej do podjetego
tematu. Katastrofa ekologiczna zosta-

Ta sportretowana jako kolejna palaca
kwestia spoteczna, ktéra poddaje sig
obiektywnemu sproblematyzowaniu.
Znane z rzeczywisto$ci postawy zyskujg
Swojg sceniczng reprezentacje, a nastep-
nie sa ze sobg konfrontowane w niemal
dialektyczny, cho¢ podszyty ironig
sposob (co zwykle koniczy sig sprowa-
dzeniem ich do absurdu). Twérczynie

i twércy oraz publiczno$¢ moga dzigki
temu zachowac¢ zewnetrzna, oceniajaca
pozycje, co stoi w radykalnej sprzecz-
nosci z coraz glo$niejszymi propozycja-
mi my$lenia ekologicznego, w ktérym
czlowiek nie unosi sie ponad kryzysem,
doskonale dostrzegajac kazdy jego
aspekt, a spada w samo jego centrum
ijest zmuszony do nauczenia sig siebie
samego od nowa. Nieuchronnie prowa-
dzi to do pytania: czy nieuwzglednienie
przeobrazen w wizji podmiotowosci
czlowieka, nawet pomimo krytyki jego
destrukcyjnej dziatalnosci, nie stanowi
luki w wyjsciowych zatozeniach? Czy
forma abstrahujaca od przekierowania
uwagi na to, co nie-ludzkie, wciaz moze
by¢ produktywna?

Trump i pole kukurydzy pozostawia
odbiorce z wrazeniem, ze chcialoby
sig p6js$¢ o krok dalej — wejé¢ na pole
eksperymentu, w ktérym jezyk nowego
ekoaktywizmu wykorzystalby specyfike
teatru. Twdrczynie i tworcy spektaklu
podazajg jednak drogg kumulowania
kolejnych kontekstéw i wieloaspekto-
wego opisywania problemu, co, w moim
przekonaniu, nie spelnia swojej roli
w kontekscie trwajacego kryzysu.

A szkoda — w konicu problem wcigz sie
poglebia, a Trump jeszcze nie zamienit
sie w popcorn, jak w finale bydgoskiego
przedstawienia. u

Bibliografia:
Morton, Timothy, Lepkosé, przel. A. Barcz,
,Teksty Drugie” 2018 nr 2.

fot. Dariusz Kozlowski/AFA

KATARZYNA WALIGORA

+LALRKI SIE
ZMIENIAJA"

Katarzyna Waligéra — doktorantka na Wydzia-
le Polonistyki UJ.

Akademia Sztuk Teatralnych

w Krakowie filia we Wroctawiu
SLABY ROK

rezyseria: Martyna Majewska,
muzyka: Dawid Majewski, scenografia:
Anna Haudek, kostiumy: Artur Mazur,
projekcje: Piotr Bartos, choreografia:
Magda Marcinkowska,

premiera: 12 kwietnia 2019

aczyna sig od egzaminu
wstepnego. Kobiety i mez-
czyzni ubrani w marynarki
siedza na scenie na bia-
lych postumentach réznej wysokosci.
Na srodku, takze na postumencie, lezy
mala biata lalka stolikowa. Na ekra-
nie z tylu pojawia sig napis infor-
mujacy, jakie wydarzenie ogladamy.
Wyczytane zostajg kolejne nazwiska,
a wezwana osoba z pomoca lalki
ma odegrac polecenia wydawane przez
pozostatych, wcielajacych sie w grono
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pedagogiczne. , Prosze podejsé blizej

i pokaza¢ buzie. Dzigkuje, wszystko juz
wiemy” — styszy jedna z kandydatek,

a egzaminujacy za jej plecami dyskutuja
o tym, czy nada sie do szkoly. ,,Za duza”
— pada wreszcie i ten komentarz konczy
rozwazania. Inna dziewczyna proszona
jest o to, zeby nakrzycze¢ na peda-
gogow, ale za kazdym razem, kiedy

ma przystapi¢ do zadania, ktos$ jej prze-
rywa. Wreszcie nie wytrzymuje napie-
cia i zaczyna plakaé; zostaje wysmiana.
Nastepna kandydatka ma zblizy¢ sig

do wykladowcy na taka odleglosé,

by ten mégt zajrze¢ jej w dekolt. Takze
mezczyzni otrzymujg absurdalne pole-
cenia, sg prowokowani i wy§miewani.
Kandydaci i kandydatki sg réwniez
infantylizowani — egzaminujacy zwra-
caja sie do nich uzywajac zdrobnien
(,pani Martynko”, ,pani Karolinko”),

a polecenia przedstawiajg tonem, jakie-
go zazwyczaj uzywa sie w stosunku

do kilkuletnich dzieci. Scena otwie-
rajaca spektakl dyplomowy IV roku
wroclawskiego Wydziatu Lalkarskiego
Akademii Sztuk Teatralnych bazuje, jak
mozemy sig domysla¢, na wspomnie-
niach tworzacych go aktorek i aktoréw.
W Stabym roku z pomocs rezyserki
Martyny Majewskiej dokonuja rozlicze-
nia ze szkola, w ktorej uczyli sie przez
ostatnie cztery lata.

Znaczacy jest juz sam tytul: wystepu-
jacy na scenie zostali na uczelni sklasy-
fikowani jako staby rok. Podobno w ten
sposéb przedstawiono ich nawet rezy-
serce dyplomu przed przystagpieniem
do pracy nad spektaklem. Pierwsza,
bardzo mocna scena, parodiujgca
(a moze tylko odtwarzajgca?) egzamin
wstepny, mowi co$ nie tylko o sposobie,
w jaki zostaje sig badZ nie studentem
lalkarstwa. Dzigki temu, ze aktorzy
odgrywajg na zmiane czlonkéw komisji
egzaminacyjnej i kandydatéw (w tej
scenie, jak zresztg w calym spektaklu,
wystepuja pod wlasnymi nazwiskami),
sekwencja odstania utrwalenie konser-
watywnych norm i zachowan w szko-
le teatralnej. Pedagodzy to przeciez
zwykle niegdysiejsi studenci, ktérzy
prawdopodobnie do§wiadczyli podob-
nego traktowania. Scena egzaminu to
preludium do przedstawienia, ktére

zostaje podzielone na dwie czesci (ich
tytuly wyswietlone zostajg na ekranie).
W pierwszej wystepujacy na rézne spo-
soby starajg sie odpowiedzie¢ na pyta-
nie: ,Jak rodzi sig artysta?”; w drugiej
opowiadajg o marzeniach, ktére ich
uksztaltowaty.

Doswiadczenia osobiste ulokowane
sa w przedstawieniu w szerokiej per-
spektywie refleksji nad spotecznym
postrzeganiem artystéw i ich funkcjo-
nowaniem w sieciach ekonomicznych
i kulturowych zawitosci §wiata sztuki.
Aktorzy chetnie postuguja sie kping
iironig. Na przyklad: jedna z pierw-
szych préb odpowiedzi na pytanie, jak
rodzi sie artysta, to opowie$¢ o przebie-
gu porodéw, w wyniku ktérych stojacy
na scenie przyszli na §wiat. Chwile
p6zniej odegrana zostaje sekwencja,

w ktérej Martyna Matoliniec zabiera
pozostatych uczestnikéw do galerii
sztuki i przedstawia im trzy dzieta.

Po pierwsze, kobietg i mezczyzne,
ktoérzy, cho¢ prywatnie sa sobie chyba
niechetni (mozemy to wnioskowac

po ich gestach i minach), na potrzeby
widzéw w kazdej chwili sa gotowi ode-
gra¢ z wyraznie udawang pasja scene
mitosng z Romea i Julii. Po drugie,
rzezbe bedaca, jak thumaczy Matoliniec,
katem artysty oblanym zlotem. Po trze-
cie, nagie cialo (odgrywane przez jedna
z aktorek stojaca do widzéw tytem,

z twarza zakryta kartonowym pudlem).
»Widzowie” oprowadzani przez aktorke
takze nosza na glowie biale kartonowe
pudta, eksponaty ogladaja z zaintereso-
waniem, ale ostatni wzbudza ich opdr.
Kolejno Sciagaja pudla i pytaja, czy
pokazywane ciato jest dobrze traktowa-
ne, czy jest optacane i czy ma przerwy
w pracy. I chociaz Matoliniec udziela
uspokajajacych odpowiedzi i zapewnia,
ze cialem opiekuje sie specjalna agen-
cja, decyduja sie na akcje ratunkowaq

- cichaczem wynoszg naga dziewczyne
za kulisy. Wszystkie trzy dzieta mozemy
traktowac jako ironiczny komentarz

do uprawiania zawodu aktora, ale tez
pytanie o to, jakie sg granice podmio-
towosci performera. Czy aktor to tylko
cialo i czy to mozliwe, ze udaje mu sie
po prostu odgrywac zadane tresci, bez
wzgledu na osobiste odczucia i poglady?

Jesli tak, to z marnym skutkiem —
zdaje sie mowi¢ Joanna Sobociniska
w innej scenie. Zaklada w niej blond
peruke z kréotkim warkoczem i, sie-
dzac sztywno, recytuje fragment listu
Agnieszki Osieckiej do Jeremiego
Przybory. Chociaz list jest milosnym
wyznaniem poetki, ktéra zwierza
sig adresatowi, ze nigdy nikogo nie
kochata tak jak jego, twarz, cialo i glos
Sobocinskiej pozostajg niewzruszone,
mechaniczne i beznamigtne. Po chwili
recytacja plynnie przechodzi w wyzna-
nie mtodej aktorki, ktéra skarzy sie,
ze nudny i staros§wiecki tekst poet-
ki nie jest materiatem na dobra role
dyplomowa. Zaden dyrektor teatru
nie zainteresuje si¢ przeciez ,,aktorka,
ktéra tak srednio moéwita ten monolog
z Osieckiej”. Nastepnie Sobocinska
zrywa z glowy peruke i juz normalnym,
pelnym emocji glosem, zaczyna dekla-
rowaé, ze jest érednia aktorka. Srednia
znaczy taka, ktorej zdarza sie zagrac
$wietnie, ale ktéra zwykle gra tylko
poprawnie. Srednia, czyli taka, przed
ktora nie stoi wielka kariera. Swiadome
rozgrywanie autoironicznego tematu
przewrotnie udowadnia, oczywiscie,
ze Sobocinska jest aktorkg bardzo
dobrg (to zresztg jedna z najlepszych rél
w calym dyplomie), ale podjety temat
znowu uruchamia wazne pytania.
Na przyktad: ilu absolwentéw szkot
teatralnych znajduje prace w teatrach?
Ilu z nich zdarza sie gra¢ wazne role?
Jaki jest los §rednich aktoréw, wiecz-
nych epizodystéw, ktérych nazwiska
z trudem przypominaja sobie nawet
wierni widzowie danego teatru?

Do ich sytuacji odnosi sig w swo-
jej scenie takze Lukasz Zubrzycki.
Gra aktora, ktéry zostaje poproszony
o udzielenie wywiadu w telewizji.
Dziennikarka, zastygla w pozie Elzbiety
Jaworowicz, kolejne pytania zadaje
glosem, ktory przypomina brzmienie
komputerowego symulatora mowy.
Wszystkie sg tak samo banalne, ale
Zubrzycki dlugo zachowuje nieade-
kwatny do sytuacji entuzjazm. Zywo
gestykuluje, odpowiada, spacerujac tam
i z powrotem, zmienia glos, robi miny —
wystep w telewizji zdarza sig przeciez
rzadko, wiec dostarcza silnych emocii.
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I trzeba sig nim cieszy¢, nawet jesli
wymaga powtarzania po raz kolejny
komunaléw, ze w tym zawodzie talent
nie wystarczy, ze potrzebna jest cigzka
praca. Kiedy Zubrzycki zostaje popro-
szony o opisanie studiéw na wydziale
lalkarskim, przyréwnuje je do do§wiad-
czenia lekkoatlety, ktéry musiatby bra¢
udzial w zawodach rozgrywanych
po ciemku. Bez punktéw odniesienia
i odpowiednich wskazdéwek nie jest
pewien, czy za chwile sie przewrdci,
czy moze zajmie pierwsze miejsce.
Dos¢ enigmatyczna metafora zapre-
zentowana przez Zubrzyckiego nabrala
znaczenia dzieki wydarzeniom, ktére
rozegraly sie po premierze spektaklu.
Jeden z pierwszych pokazéw Slabego
roku rozpoczal sig z duzym opdznie-
niem — na portalu Facebook natychmiast
zaczela krazy¢ informacja, ze szko-
la teatralna nakazata wstrzymanie
przedstawienia, ale widzowie doma-
gali sie prawa do obejrzenia dyplomu
i w koncu przychylono sig do ich zgdan.
Nastepnego dnia Akademia Sztuk
Teatralnych — takze na Facebooku —
opublikowata o§wiadczenie, ze problem,
ktéry zadecydowal o opéznieniu, doty-
czyl jedynie kwestii praw autorskich
do tekstow wykorzystywanych w przed-
stawieniu i zostal rozwigzany. Mimo
zapewnien, ze szkola udziela spektaklo-
wi pelnego wsparcia, szybko wybuchta
kolejna kontrowersja: Staby rok decyzja
wtladz uczelni zostal wycofany z udzia-
tu w Festiwalu Szkét Teatralnych
w Lodzi. Jako przyczyne podano ,nie-
spelnianie wymogu regulaminowego
festiwalu, ktérym jest zaprezentowanie
specyfiki Wydziatu przez pretendujacy
do uczestnictwa spektakl dyplomowy”
(Komunikat Rady Pedagogicznej..., 26
IV 2019). Udziat lalkarzy i tancerzy
w wydarzeniu jest mozliwy od zaled-
wie trzech lat. W 2014 roku studenci
Wydziatu Sztuki Lalkarskiej Akademii
Teatralnej i studenci Wydziatu Teatru
Tanca 6wczesnej Panistwowej WyZszej
Szkoty Teatralnej w Krakowie (dzi$
Akademii Sztuk Teatralnych) wysto-
sowali dwa listy otwarte, w ktérych
domagali sie prawa do prezentacji
swoich dyploméw na Festiwalu Szkét
Teatralnych. Przypominali, ze szans

na udzial w festiwalu zostali pozbawie-
ni w 1997 roku, i oéwiadczali, ze nie
rozumiejg i nie akceptuja takiego stanu
rzeczy. Ich glosy zostaly wysluchane
dopiero w 2017 roku i zapewne wplyw
na to miat fakt, ze tymczasem zmienily
sig wladze uczelni. Spektakle dyplo-
mowe powstale na wydzialach innych
niz aktorskich na Festiwalu Szkét
Teatralnych prezentowane sg jednak
tylko w nurcie off, czyli poza konkur-
sem. Ale dla studentéw jest to wciaz
szansa na pokazanie swoich prac szer-
szemu gronu odbiorcéw, a wiec poten-
cjalnie takZe na zainteresowanie sobg
rezyserow i dyrektoréw teatréw.

Kiedy podjeto decyzje o tym, ze Slaby
rok nie spetnia kryteriéw regulamino-
wych festiwalu, studenci odpowiedzieli
listem, w ktérym wypunktowali wszyst-
kie techniki teatru formy, ktére wyko-
rzystuja w spektaklu (zob.: List otwarty
dyplomantéw Wydziatu Lalkarskiego
AST, 23 1V 2019). Rzeczywiscie,

w przedstawieniu zobaczy¢ mozemy
nie tylko przyklady animacji lalki

i przedmiotu, elementy teatru cieni,
gry z uzyciem maski, ale takze niezwy-
kta fizyczna sprawnosc¢ aktoréw, ich
znakomite techniczne przygotowanie
do pracy z r6zng materiag i w r6znym
typie teatru. W obronie Sfabego roku
glos zabrali, miedzy innymi, aktorka
Alina Czyzewska (zob.: Nie wierze
Dorocie Segdzie, 30 IV 2019) i rezyser
Jakub Krofta (zob.: List otwarty do Marka
Waszkiela, 25 TV 2019). Oboje wytyka-
li nielogiczne oczekiwania stawiane
studentom lalkarstwa i pytali o to,

kto i w jaki sposéb decyduje o uzna-
niu spektaklu za mniej lub bardziej
slalkowy”. Oczywiscie, pojawily sie
domysty, ze ze wzgledu na zawarte

w przedstawieniu komentarze na temat
ksztalcenia w szkole teatralnej spektakl
jest niewygodny dla wtadz uczelni,

a wycofanie go z udziatu w festiwalu
jest forma cenzury. Akademia Sztuk
Teatralnych stanowczo protestowata
przeciwko takiej interpretacji swoich
decyzji (zob. np.: Rektor Dorota Segda
odpowiada dyplomantom, 25 IV 2019).
Twércey i twérczynie Stabego roku zapo-
wiedzieli, Zze zorganizuja w Lodzi dwa
protestacyjne performanse. Ostatecznie

jednak nie musieli tego robi¢, bo spek-
takl zostal przywrécony do programu
festiwalu.

Wroctawski dyplom otworzyt zatem
przestrzen waznej dyskusji nad ocze-
kiwaniami stawianymi lalkarzom
i lalkarstwu. Sfaby rok to §wiadoma
wypowiedz artystyczna, w ktérej tech-
niki teatru formy poszerzajg mozliwosé
dramatycznej ekspresji. Dzigki temu
spektakl pozwala co najmniej podac
w watpliwosé zasade, ze dyplomy lal-
karskie sq diametralnie rézne od prac
przygotowanych przez studentéw
innych wydzialéw i z tej racji powinny
by¢ prezentowane w nurcie pozakon-
kursowym. Mlodzi aktorzy sa Swiado-
mi, ze wybierajac wydzial lalkarski,
beda mieli trudniejszg droge — nie bez
przyczyny w przedstawieniu tak czgsto
na rézne sposoby wymieniaja swoje
nazwiska, ironicznie podkreslajac w ten
sposéb, ze muszg bardziej sie starac,
zeby kto$ zwrdcit na nich uwage.

Slaby rok to, oczywiscie, takze
spektakl dyplomowy w pelnym tego
stowa znaczeniu, a wiec realizujacy
typowa, nuzacag, ale potrzebna struk-
ture, w ktoérej kazdy wykonawca musi
mie¢ swoj czas na zaprezentowanie
sie. Nie wszystkie sceny sg réwnie
dobre, a catemu przedstawieniu czasem
brakuje dramaturgicznej sprawnosci.
Sekwencje opowiadajace o kondycji
aktora, wyzwaniach stojacych przed
lalkarstwem czy komentujace jakos$¢
ksztalcenia wybrzmiewajq bardzo
mocno. Umieszczone sg jednak obok
scen podejmujgcych zupelnie inne
tematy (jak cho¢by funkcjonowanie
sztuki w muzeach czy artystyczne tech-
niki patrzenia), tylko luzno powigzane
z wczeéniej wymienionymi, co prowa-
dzi do rozmydlenia przekazu. Nie zmie-
nia to jednak faktu, ze w tym dyplomie
kazdy z aktoréw ma co$ ciekawego
do powiedzenia, ze wspélnie formu-
tujg swiadome, klarowne komunikaty,
a w swoim pierwszym spektaklu dajg
$wiadectwo inteligencji, odwagi i nieza-
leznosci. W ostatniej scenie dyplomanci
ze swoich cial formujg gore, na szczycie
ktérej umieszczona zostaje ta sama
mata lalka stolikowa, ktérej uzywali
w czasie odgrywania egzaminu. Lalka
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nie ma twarzy, a animujaca jg aktor-
ka, Matylda Matuszak, jest doskonale
widoczna. Zamykajace spektakl stowa
sa nie tylko $wietng pointa, ale tez
wyrazonym zawczasu glosem w dys-
kus;ji, ktérg Staby rok miat dopiero
zainicjowaé: ,Moge powiedzie¢ to, co
juz dawno powinno pas¢ z tej sceny.
Lalki sie zmieniaja, lalki juz nie

sg lalkami, ktére sobie wyobrazacie.
Przekraczaja wyobraznie, juz dawno
nie majg kija w dupie. Sa obiektami,
sg obrazem i ruchem, kompozycja.

[...] Juz nie chowamy sig w czerni.
JesteSmy LOVE & HATE. Ztamanymi
marzeniami i wstydliwa fascynacja.
Zapierdalaniem za parawanem i prze-
pocong maska. Upokorzeniem dla
efektu”. |
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Narodowy Stary Teatr w Krakowie
Jarostaw Iwaszkiewicz

PANNY Z WILKA
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premiera: 1 marca 2019

ato sie we mnie prze-
famato!” — powiedzial
Wiktor Ruben, wypo-

/7

najstynniejszg kwestie z opowiadania

wiadajac tym samym

Jarostawa Iwaszkiewicza. Stojac na
balkonie dworku Wilko, Ruben uswia-
domit sobie, ze wszystko to, co sobie
wyobrazal, wszystkie zatozenia, ktdre
poczynil w stosunku do wakacyjnego
wyjazdu, byly chybione. A zaktadal
bardzo duzo. Wydawato mu sie, ze po
pietnastu latach nieobecnosci, jako
czlowiek dojrzaty, z wiedza trzydzie-
stokilkulatka, moze wréci¢ w swojg
przeszlos$é: w nasycong niespelnionym
erotyzmem kraine mlodosci, w ktdrej
czas sig zatrzymal, i tam wykorzystac
niewykorzystane szanse, zrewidowac
dawne nadzieje, wyjasnic to, co wtedy
bylo niedopowiedziane. ,To byto
jakies cielece szczescie, a teraz statem
sig dojrzalym mezczyzna i potrafie
zrealizowac to, co wtedy bylo szki-
cem” - méwil. Tymczasem nic juz nie
bylo takie samo. Inny byt juz Wiktor,
chociaz obraz jego dwudziestoletniego
stopil sig z krajobrazem Wilka, inny

byl juz kraj po wielkiej wojnie, inne
wreszcie byly spotkane przez niego
wtedy kobiety, ktére juz dawno prze-
staly by¢ pannami.

W opowiadaniu Iwaszkiewicza
dotkliwie odczuwa to Wiktor, ktéry
surowym okiem ocenia dawne przy-
jaciotki. Wiktor wraca i opisuje Julcie
(,Nie, to zupelnie kto inny, te ruchy
pelne powagi, ten gest godny, jak
gdyby zakasywatla rekawy, Smiech
wesoly, ale opanowany, ten spokéj
rozlany w kazdym poruszeniu. To nie
byla dawna Julcia”), Kazie (,Powazna,
chuda, najbrzydsza Kazia, zawsze
gospodarna”), Jole (,,Puszcza sig po
prostu. Nie sprawito mu to okresle-
nie zadnej przykrosci ale tez byto jak
gdyby wykresleniem Joli z progra-
mu”), Zosie (,Wszed! tam i zobaczyt
znowuz Zosie, lezaca na kozetce,
syta i biala, pomyslal, ze i ta tez byla
sklonna do otytosci”). Nie dostaje
sig jedynie zmartej Feli, ktéra dzieki
$mierci mogta pozostac taka, jaka
Wiktor sobie wyobrazal, oraz najmlod-
szej, Tuni, ktéra w czasie pierwszych
wizyt Wiktora byla jeszcze dzieckiem,
a teraz pozostala jedyng ,panna na
wydaniu” w domu.

Agnieszka Glinska w Pannach
z Wilka w Starym Teatrze chce
odwrdcié te sytuacje. Celem spekta-
klu wydaje sie rozbrojenie schematu
narracyjnego, w ktérym intelektual-
nie zdystansowany mezczyzna ro$ci
sobie prawo do ogladania kobiet,
opowiadania o nich i formulowa-
nia powierzchownych opinii na ich
temat. W przedstawieniu to boha-
terki przejmuja opisujace je stowa.
Zdania Wiktora, powtarzane przez nie
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z mocng ironig, majg przesta¢ Swiad-
czy¢ o mieszkankach Wilka, a zaczaé
moéwic o charakterze mezczyzny.
Spektakl zostaje podzielony na kilka,
podobnych do siebie w schemacie, cze-
$ci. Kazda z nich rozpoczyna okrzyk
Tuni (Natalia Kaja Chmielewska): ,Jezus
Maria, pan Wiktor przyjechal!” i wejscie
mezczyzny do domu po pietnastu latach
nieobecno$ci, spowodowanej wojng
i obowigzkami doroslosci. W czasie spo-
tkania z mieszkankami Wilka okazuje
sig, ze Wiktor przez wszystkie lata byt
tam pamietany i chetnie wspominany,
a wyobrazenie jego jako dwudziestolat-
ka trwa we dworze dzigki wspomnie-
niom jego dawnych przyjaciétek. Po tym
wstepie kazda czes$é przejmuje jedna
z si6str, ktéra toczy wlasng opowiesé
o wspomnieniach, Wiktorze i sobie
samej. Te historie w duzej mierze sg
oparte na dostownych cytatach z prozy
Iwaszkiewicza, czasem uzupelnianych
przez adaptatorki, Agnieszke Glifiskg
i Marte Konarzewska, ktére wyostrzajg
formutowane przez Rubena opinie.
Same ,panny” wydaja si¢ zdziwione
tym, co méwia. Zdumione, powtarzajg
zdania z ksigzki, tak jakby pytaly: czy
to naprawde ja, czy to o mnie; nie daja
wiary prostym i okrutnym opisom,
ktére powtarzajg z duza ironig i poczu-
ciem humoru. To zadanie sceniczne
$wietnie realizujg grajace w spektaklu
aktorki. Szczegélnie Dorota Segda
(Julcia), Anna Radwan (Kazia) i Ewa

L

e ~ -

Kaim (Jola), ktére, méwigc zdaniami
Iwaszkiewicza, potrafig jednocze-

$nie pokaza¢ swdj dystans wobec nich,
zawrze¢ przymierze z publicznoscia,
stworzy¢ wspélnote, ktéra moze wysmiac
Rubena. Obnazenie matych §mieszno-
$ci w narracji, pokazanie okrucienstwa
wypowiadanych zdan oraz stworzenie
bohaterkom mozliwosci ich wykpienia —
to najwieksze zalety spektaklu, ktére daja
duza przyjemnosc ogladajacym. Dalej
jednak sytuacja sie komplikuje.

W kazdej z czesci, oprécz préby
takiej zdystansowanej lektury, poja-
wiajg sie rowniez refleksyjne rozmowy
siéstr z Wiktorem, a takze monologi
bohaterek — oparte na cytatach z opo-
wiadania, znacznie rozwinietych przez
adaptatorki. Niestety, po obejrzeniu
tych scen, wciaz kazda z kobiet oraz
opis towarzyszacych jej probleméw
zawrze¢ mozna w jednym sformutowa-
niu. Julcia to starzejaca sie pieknosc,
Kazia — intelektualistka lesbijka, Jola
jest piekna i rozwiazla, Zosia (Paulina
Puslednik) to sfrustrowana mloda
matka, Tunia wreszcie — nieokietznana
i niewinna. Podejmowane préby charak-
terystyki bohaterek oraz sposéb, w jaki
one same o sobie opowiadajg, wynika
bezposrednio ze sformutowanych przez
Wiktora ocen. Julcia wy$miewa opisy
oznak jej starzenia sig oraz zdziwienie
Wiktora, Ze jej cialo nie jest juz ciatem
nastolatki, ale potem, na osobnosci,
rozpacza z tego samego powodu, ktérego

niedorzeczno$¢ wczesniej wskazata.
Tak jakby niewlasciwy byt tylko sposéb
formutowania przez Wiktora opinii,

ale ich zawarto$¢ pozostawatla trafna.
Ruben przyjechat, spojrzal na bohaterki
i po kilku minutach obcowania z nimi
juz potrafil wskazac, co jest ich najgte-
biej ukrywanym problemem i bolgczka.
Madra Kazia, ktérej inteligencja, jak
mowi Ruben, nie zostata jednak wtasci-
wie ulokowana, nie potrafi napisa¢ nawet
pierwszego zdania ksiazki, chociaz bardzo
sie stara, a zrobienie z ,najbrzydszej sio-
stry” lesbijki wydaje sie tu réwniez oparta
na krzywdzacym stereotypie diagnoza.
Jola w tym $wiecie musi przezywac moral-
ne katusze z powodu swojej rozwigzlosci,
Zosia — mie¢ problem ze swoim ciatem
po porodzie. Jedynie mlodziutka Tunia
zachowuje dystans wobec wydarzen

i wspomnien, ktore jej wlasciwie nie
dotycza. Najmlodsza z siéstr deklaruje,
ze nie chce moéwic ani mysle¢ jak inne,

i wydaje sig odporna na urok Rubena.
Jednak z tymi deklaracjami, poza kilko-
ma niewygodnymi pytaniami zadanymi
przez Tunie, nie wigZze sie jej emancy-
pacyjny potencjal. Nic wokét niej sig nie
dzieje, nie jest ona w stanie podwazy¢
wladzy, jaka nad mieszkankami Wilka
ma Wiktor. W podobnej funkcji obsa-
dzona zostaje ciotka bohatera (Aldona
Grochal), ktéra ,wie wiecej, niz mysla
inni”. I rzeczywiscie, §wiadoma jest
wad siostrzenca, trafnie diagnozuje to,
co sie wokol niego dzieje. Z ta wiedza

Tunia — Natalia Kaja Chmielewska, Wiktor — Adam Nawojczyk, Wiktor — Szymon Czacki, Jola — Ewa Kaim;

fot. Krzysztof Bielinski
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nie wigze sie jednak jej sprawczosc.
Sprawczy jest tu tylko Wiktor.
Wiktoréw na scenie jest dwéch. Jeden
z nich (Szymon Czacki) pochodzi z lat
mlodosci, a zbudowany jest ze wspo-
mnien mieszkajagcych w Wilku kobiet
ijego wyobrazenia o sobie. Meczy go
mlodo$é, niepewnosé i niemozliwosé
rozpoznania erotycznych intencji swo-
ich i cudzych, moze jedynie btadzi¢ od
siostry do siostry, nie wiedzgc ani jak
na nie wplywa, ani ktérej wlasciwe pra-
gnie. Drugi Wiktor (Adam Nawojczyk)
to dojrzaly juz mezczyzna, dreczony
przez wojenne wspomnienia, niepew-
no$¢ wlasnej orientacji seksualnej oraz
niezdecydowanie co do przyszlosci.
Ten Wiktor doskonale jednak rozu-
mie zasady gry, ktéra wokét niego
sie toczy, i mimochodem sprawdza,
ktéry z dawnych afektow da sig jesz-
cze wykorzystaé. Przyjmuje cyniczna
postawe udawanej nie§wiadomo$ci.
Pojawia sie w zyciu mieszkanek Wilka,
by za chwile znikna¢ i wrécic¢ do siebie,

gdy rozpozna niemozno$¢ realizacji
wlasnych pragnien. Zabieg podziatu
postaci Wiktora miedzy dwéch aktoréw
wynika z lektury tekstu Iwaszkiewicza,
w ktérym podwdéjnosc tej postaci jest
wyraznie zaznaczona. Jednoczesnie
wydaje sig, ze nie wnosi to wiele do
Swiata spektaklu, w ktérym obaj aktorzy
wymieniajg sie¢ po prostu wypowia-
danymi kwestiami. To, ktéry w jakiej
scenie gra, nie wydaje sig znaczace. Ten
gest rezyserki jest jedynie symbolicz-
nym gestem pokazujacym rozdwojenie
gléwnego bohatera, nie ma jednak wpty-
wu na przebieg scenicznych wydarzen.
W podobny sposéb realizowana jest
deklarowana w opisie spektaklu intencja
jego tworcow. Jak czytamy, ,w spektaklu
jednak, tytutowe panny — siostry z Wilka,
nie sg tylko fantazmatem kobiecosci
i projekcja bohatera, zyskuja wlasny gtos
i tozsamo$¢. Agnieszka Gliniska z Martg
Konarzewska $wiadomie zawlaszczaja
Iwaszkiewiczowska narracje i oddajg
pole bohaterkom opowiadania”. Wbrew

ROZBARK

O

zapowiedzi, tak sie jednak nie dzieje.
Siostry zyskujg mozliwo$¢ przeczytania
Iwaszkiewicza, a tym samym zyskania
$wiadomosci co do tego, w jaki sposéb
,,5a opowiadane”. Ta §wiadomo$¢ nie
niesie jednak za sobg emancypacyjnego
potencjatu. Kobiety pozostajg uwiklane
w $wiat meskich ocen i opinii, od kté-
rych nie ma ucieczki i ktére stanowia
podstawe ich §wiadomosci i autooce-
ny. W centrum tego $wiata nadal stoi
Wiktor Ruben, jako wspomnienie sprzed
lat i jako realny dojrzaly mezczyzna.
Zaproponowana przez Gliniskg lektura
Iwaszkiewicza jest wiec ciekawa, lecz
niewystarczajaca i nieskuteczna. |

1 Wszystkie cytaty z opowiadania za:
Jarostaw Iwaszkiewicz, Panny z Wilka [w:]
tenze, Opowiadania. Tom I, Czytelnik,
Warszawa 1979.
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MARCIN MIETUS

MY I WY

Marcin Migtus — absolwent teatrologii UJ. Jako krytyk teatralny wspo1-
pracuje z portalem ,taniecPOLSKA” oraz internetowym ,,Dialogiem”.

The Best OFF. Przeglad spektakli nagrodzonych
w 1. Konkursie na Najlepszy Spektakl Teatru Niezaleznego
,The Best OFF” we Wroctawiu, 7-10 marca 2019

he Best OFF to konkurs wylaniajgcy najlepsze
przedstawienia niezalezne powstale w ciggu roku
w calej Polsce. Jego celem jest wspieranie i promo-
cja teatru offowego oraz poszerzanie grupy odbior-
c6w dzigki konkursowym pokazom. Na pierwsza edycje, zor-
ganizowang w 2018 roku, wplynely az dwiescie dwadziescia
cztery zgloszenia, co znakomicie pokazuje skale dzisiejszego
offu. Ostatecznie z dwudziestu jeden zakwalifikowanych
do finatu przedstawien jury konkursu (Piotr Cieplak, Marcin
Keszycki, Katarzyna Knychalska, Dariusz Kosinski i Piotr
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Olkusz) wytypowalo pieciu laureatéw oraz przyznalo nagrode
gléwna: jednoglosnie otrzymata ja Magdalena Drab za zreali-
zowany w 16dzkim Teatrze Zamiast monodram Curko moja
oglos to — rytmizowany biuletyn z wystawy Marii Wnek.

Na przeglad konkursowy, organizowany przez Instytut
Grotowskiego, zlozylo sig szes¢ spektakli. Ich r6znorodnosé,
zwlaszcza pod wzgledem formy, dowiodla, Ze polski teatr nie-
zalezny trudno jednoznacznie sklasyfikowaé i uporzadkowac,
a co za tym idzie, zastosowa¢ jednolite kryteria w ocenie przed-
stawien. Jury, podajac werdykt, nie ukrywato, ze przy wyborze
kierowalo sig nie tylko wlasnym gustem, ale réwniez checig
zaakcentowania bogactwa zjawiska, jakim jest teatr niezalezny.
W offowym kalejdoskopie styléw i form — taniec, monodram,
teatr czerpiacy z literatury, wielokulturowy performans zto-
zony z amerykanskich manifestéw — odnalez¢ mozna jednak
tematy, ktére w sposéb szczegblny zajmuja niezaleznych arty-
stéw. Podczas czterodniowego przegladu we Wroctawiu duzo
mowilo sig ze sceny o réznicach spolecznych, kulturowych czy
$wiatopogladowych oraz o potrzebie zredefiniowania zasad
miedzyludzkiej komunikacji. Pytania o wspdlnote i ksztatt
relacji z drugim czlowiekiem wyraznie wskazujg na potrzebe
laczenia sit we wspélnym dziataniu i ponad podziatami, co
znakomicie zreszta oddaje charakter teatru niezaleznego.

Poczucie rozpadu — badZ nawet wypaczenia — idei commu-
nitas towarzyszy twércom My|Wy Krakowskiego Teatru Tanca
i Ghost Dance Teatru Brama w Goleniowie. Operujace w duzej
mierze kontrastami, faczace niskie z wysokim, taniec z bez-
ruchem, muzyke elektroniczng z bialym $piewem, spektakle
inaczej projektuja obecno$¢ widzéw, w pierwszym przypadku
odgrywajacych role niemych §wiadkéw narracji, w drugim
- wsp6luczestnikéw rodzaju rytualu wykonywanego przez
wielojezyczny chér, zwracajacy sie wprost do publicznosci.
My |Wy w choreografii Eryka Makohona stara sig méwic
o wspélnocie i polskosci dzi$, a co za tym idzie, podejmuje
temat podzialéw i aktualnych konfliktéw w spoleczenstwie.
Kolazowa struktura pozwala na zaprezentowanie wielu strate-
gii ruchowych, ale takze na podjecie ré6znych kwestii polary-
zujacych nastroje spoleczne. Zarysowany w tytule spektaklu
podzial odnajduje reprezentacje w scenografii; na calej szero-
kosci sceny rozpostarto czarng siatke oddzielajaca widownie
od pola gry. Twércy staraja sie pokazac r6zne punkty widze-
nia dotyczace idei wspdélnotowosci i wykluczenia, korzy-
stajac z wielu symboli i czytelnych (moze az nazbyt) aluzji,

w zwigzku z czym spektakl momentami cierpi na przetadowa-
nie watkow. Z jednej strony Twércy, probujg unikaé stawiania
jednoznacznych tez, z drugiej — wiele scen przepeinia zbyt
dostowny gest, jak kneblowanie wokalistki (Paulina Dziuba)
bialo-czerwonym materialem czy powracajgca niczym lejt-
motyw wiazka lasera, podazajaca za postaciami znajdujacymi
sig ,na celowniku” spotecznej stygmatyzacji. W niektérych
momentach twércy stosujg ironiczny nawias, postugujac sie
zartobliwym gagiem (jak w scenie z dmuchanym materacem,
stanowigcej metafore zwigzku miedzy kobietg a mezczyzna),
dzieki czemu spektakl nabiera korzystnej lekkosci. Oprécz
poczucia humoru, warto zwrdci¢ uwage na plastycznosé ciat

Magdalena Drab, Curko moja oglos to — rytmizowany biuletyn z wystawy Marii Wnek; fot. Karol Budrewicz
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i precyzjg ruchéw tancerek i tancerzy Krakowskiego Teatru
Tanca, a takze sp6jng wizualnosé spektaklu i intrygujaca
muzyke elektroniczng (Michat Paduch), ktéra, w polaczeniu
z ludowymi pie$niami wykonywanymi na zywo, buduje nieja-
ko metafore polskosci — zakorzenionej w tradycji, ale dazacej
ku nowoczesnosci.

Podobng dialektyke stosuje Daniel Jacewicz w Ghost Dance,
buzujacym od emocji i form przekazu wypowiedzi, gléwnie
zapozyczonych z pokoleniowych gloséw amerykanskiej (pop)
kultury. Uzdolnieni muzycznie i wokalnie aktorki i aktorzy
Teatru Brama positkuja sie tekstami Allena Ginsberga, Patti
Smith, manifestami antykapitalistycznymi oraz wlasna
twérczoscia. Tym samym idea rewolucji przetransponowa-
na zostaje na grunt goleniowskiej grupy, ztozonej z r6znych
osobowosci z kilku krajéow (Stanéw Zjednoczonych, Ukrainy,
Polski). Wieloglosowe (i wielojezyczne) piesni i monologi
wpisane sg w kolazowg strukture i budowane na zasadzie
emocjonalnych skojarzen i kontrapunktéw. Twércy wypraco-
wali niezwykle oryginalny jezyk wypowiedzi, w niektérych
miejscach liryczny i wyciszony, w innych ekspresyjny, wrecz
fizyczny, z wyrazng checig budowania wspdlnoty z publicz-
noscia, dgzac do wytworzenia nowoczesnego, ale zakorze-
nionego w przeszlodci i tradycji rytuatu (tytut odwoluje sie
do tanica ducha, wykonywanego przez Indian w Ameryce
Péinocnej).

Zanurzony w tradycji $laskiej jest opowiadajacy o réznicach
miedzypokoleniowych spektakl Baby w rezyserii Iwony
Wozniak, zrealizowany w §lgskiej Fundacji Szafa Gra.
Mieszkania trzech kobiet symbolicznie rozdzielajq cienie rzu-
cone na podloge, w glebi wisi czarna kotara, w rogu stojg stét
i krzesta. Rytm dnia bohaterek (Olga Chrzan, Nina Wolska)
wyznacza sprzatanie, gotowanie i dogadzanie mezom. Ich
ulubionym zajeciem sg jednak, stanowigce 0§ dramaturgicz-
na, prowadzone przez okno rozmowy, wyglaszane twarzg
do publicznosci. Monotonie zycia dwoéch bab przerywa mtod-
sza kobieta (Maria Baladzanow), wprowadzajaca sie do kamie-
nicy. Oceniana przez sasiadki ich wlasng miara, zanurzong
w patriarchalnej tradycji, krytykowana za brak meza, dzieci
inieche¢ do mycia okien, pewnego dnia poprosi o pomoc
w przygotowaniu mieszkania i kolacji dla przyjezdzajace-
go z zagranicy chlopaka. Jak tatwo sie domysli¢, wszystkie
trzy dzieki temu sie od siebie czego$ naucza: dulszczyzna
i zasciankowo$¢ zostang skrytykowane, ale i nowoczesny
,~wielkomiejski” styl zycia tez nie zyska pelnej aprobaty.
Utkany ze stereotypow na temat r6znic migdzy mtodszym
a starszym pokoleniem spektakl przewrotnie rozprawia sie
z mitem $laskosci, maltego miasta oraz rolg kobiety w spole-
czenstwie. Poprzetykane piosenkami ludowymi (§piewana
niczym refren ,,0j chmielu, chmielu”) i slaskq gwara Baby
przypominajg ludowa przypowies¢, doprawiong zartem
(czasem nieco powierzchownym) i puenta konczaca linearng

historie, stworzong na bazie prostych, ale trafnych obserwac;ji.

Z uniwersalnymi prawdami o poczuciu wyobcowania jed-
nostki i potrzebie przynaleznosci mierza sig mtodzi aktorzy
w spektaklu Gwoli jakiejs tajemnicy, zrealizowanym przez

Teatr Tetraedr, zalozonym i prowadzonym przez Grazyne
Tabor, rezyserke spektaklu. Inicjacyjna opowies$¢ o poczuciu
obcoéci, zwigzanym gléwnie z zydowskim pochodzeniem,

to wierna adaptacja opowiadania Witolda Gombrowicza
Pamietnik Stefana Czarnieckiego. Autorefleksyjny gtéwny
bohater, grany przez dwéch aktoréw, prébuje rozwiklaé
zagadke wlasnego ,tajdactwa”, powracajac myslami do czaséw
dorastania. Czy ojciec brzydzacy sie zony Zydéwki, przeslado-
wania w szkole i trauma wojny moga jednak stuzy¢ za wyttu-
maczenie skrzywionej moralnosci? Mlodzi aktorzy zmagajq
sig z tym pytaniem i, podobnie jak Gombrowicz, nie udzielajg
jednoznacznej odpowiedzi.

Drugi spektakl taneczny zaprezentowany podczas Przegladu
to Matryca [Przeswit] tancerza i choreografa Pawta Grali.
Scene i widownie zalewa ciemno$¢. Rozbrzmiewajg szarpane
dzwieki, ktére nie ukladaja sie w zadna melodie, ale tworza
niepokojaca atmosfere. Powoli narastajace §wiatto odstania
dwoje identycznie ubranych performeréw (Joanna Jaworska
i Michat Ratajski w granatowych spodniach i ciemnosza-
rych golfach), wykonujacych niezaleznie od siebie sztywne,
mechaniczne gesty. Sprawiajg wrazenie, jakby znajdowali sie
w dwéch réznych pomieszczeniach, unikajg bowiem wzajem-
nego kontaktu fizycznego i wzrokowego. Poza nimi na scenie
znajduje sie biala, ztozona z prostopadtoscianéw mobilna kon-
strukcja (scenografia Agnieszki Zwartko), ktéra w jednej scenie
bedzie 16zkiem, w drugiej — $ciana. Spektakl Grali rozgrywa
sig w zimnej, sterylnej przestrzeni, namiastce mieszkania,

w ktérym wyobcowanie bohater6w jest podkreslane wtasnie
za pomocg ruchu, muzyki i scenografii. Bije od nich chtéd

i dystans. W pewnym momencie tancerka i tancerz stykaja

sig fokciami: to ich pierwszy kontakt fizyczny. Nie bedzie

on jednak kontynuowany, cho¢ zmienia trajektorie ruchu.
Performerzy wykonuja coraz szybsze gesty, blizej partnerki/
partnera, ale w dalszym ciagu unikajg dotyku. Nawet scena,
w ktérej przestona ustawiona jest jak t6zko, co mozna inter-
pretowac jako stosunek seksualny, rozgrywa sie pomiedzy
nimi bez czutosci i bliskosci. Z czasem napiecie miedzy boha-
terami narasta, $wiatfo przygasa. Fonosfera (muzyka Macieja
Maciaszka) wspélgra z powtarzalnymi gestami oraz surowg
przestrzenia. W ostatnich scenach przedstawienia performer-
ka i performer zaktadaja sobie na twarze cze$¢ golfu — scena
przypomina obraz Kochankowie Magritte’a. Stesknione ciata
poruszaja sie po podiodze w mocnym uscisku, tak jakby oboje
od dawna na niego czekali. Na koniec wykonawcy zastyga-

ja w skulonych pozach zupelnie osobno, niczym pomniki.
Spektakl Grali opowiada o rozpadzie miedzyludzkiej komuni-
kacji, o potrzebie bliskosci i tesknocie. Rezysera zajmuje temat
relacji dwojga ludzi, zanurzonych w schemacie codziennosci,
ktoérego nie potrafig porzucic.

Wyréznione spektakle offowe nie ingeruja w sfere widzow
i nie wlaczaja jej do akcji (nie liczac rozdawania publiczno-
$ci flag w My |Wy oraz udanej préby zbudowania przymierza
w Ghost Dance). Twércy przydzielajg publicznosci raczej
role stuchaczy, wciagajac ja w wir opowiesci tworzonej sto-
wem, gestem, pies$nig i ruchem. Przed wejsciem na zwycieski

didaskalia 151-152 / 2019

Pawet Grala, Matryca [Przeswit]: Joanna Jaworska i Michat Ratajski; fot. Mariusz Marciniak
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monodram Magdaleny Drab widzowie otrzymuja informacje,
ze spektakl mozna ogladac z r6znych stron, takze z zamknie-
tymi oczami, ale nie wolno go dotykac. Na scenie wieszak,
na ktérym wisi ciemnozielony plaszcz, nutowy pulpit, mikro-
fon na statywie, adapter i wiszaca ztota rama z biatym plé6t-
nem. Widownia jest ustawiona klasycznie, wiec o sytuaciji,

w ktérej, niczym w muzeum, mozemy chodzi¢ i podziwiaé
dziela sztuki, nie moze by¢ mowy. Zza kulis wychodzi aktor-
ka ubrana w czarng elegancka sukienke. Podchodzi do mikro-
fonu. Wykonuje drobne ¢wiczenia rozgrzewajace aparat
mowy, po czym imituje szum galerii sztuki podczas wernisa-
zu. Styszymy brzek kieliszkéw, uwagi znawcéw malarstwa,
dialog oséb czyhajacych na wino i koreczki. Aktorka odpo-
wiednio przeciaga wyrazy i zmienia ton glosu, w znakomity
sposob odgrywa zdenerwowanie prelegentki przedstawiajacej
sylwetke Marii Wnek, malarki uznawanej za jedng z najwy-
bitniejszych polskich przedstawicielek nurtu art brut. Curko
moja oglo$ to — rytmizowany biuletyn z wystawy Marii Wnek
nie bedzie jednak sprawozdaniem z wydarzenia poSwigcone-
go artystce, tylko §mieszno-gorzka refleksjg na temat postrze-
gania artystéw i artystek, dotknietych chorobg psychiczng,
oraz pulapek myslenia o sztuce.

Scenariusz spektaklu powstal, miedzy innymi, na podsta-
wie zapisanych przez artystke rewersow jej obrazéw, aktorka
nie kresli jednak portretu malarki w sposéb dostowny. Cho¢
nastaduje jej specyficzny sposéb méwienia, to nie wciela sig
w posta¢ Marii i nie prébuje jej o§mieszy¢, zarysowuje szerszy
kontekst uprzedzen do twdérczosci artystéw naznaczonych
pietnem choroby. Wnek kilkakrotnie kierowana byta do szpi-
tala psychiatrycznego w Kobierzynie, gdzie zdiagnozowano
ja jako schizofreniczke. To ona jest tytutowa curkq, do ktérej,

jak twierdzita, Bog bezposrednio zwraca si¢ z postannictwem.
W zainscenizowanych przez Drab poetyckich tekstach malar-
ki wybrzmiewa przede wszystkim zmartwienie kondycjg

czlowieka, §wiatem pelnym wojen i naS§miewaniem sig ze
stabszego. Odbijajace sie echem slowa Wnek stuzg do autor-
skiej wypowiedzi o roli i percepcji sztuki, a emocjonalnosé

i ekspresyjnos¢ malarki zderzona zostaje z dyskursem doty-
czacym roli i funkcjonowania artysty w spoleczenstwie.
Znakomity monodram Drab stawia réwniez pytanie na temat
mitu artysty jako postanica Bozego. Wazng funkcje pelni

tu muzyka Alberta Pyska, integralny sktadnik tego wyjat-
kowego stand-up, nadajgca mu niemal transowy charakter.
Wygtaszane do mikrofonu slowa majg rytm, calos¢ jest bar-
dzo spéjna i dopracowana. Aktorka przeistacza sie w kolejne
osoby, jej Maria Wnek sytuuje sie na granicy parodii, ale tej
granicy nie przekracza. Dzigki temu widzowie moga wyrobié¢
sobie opinie na temat artystki, budzacej skrajne emocje. Z bty-
skotliwie prowadzonego spektaklu wytania sig jednak ponury
obraz rzeczywistosci, w ktdrej odizolowana od $wiata artystka
nie tylko funkcjonuje jako osoba chora psychicznie, ale tez
jest potepiana i odrzucana. Co zresztg czula i czemu dawata
wyraz w swych gorzkich ,zyciorysach”. Artysta réwniez two-
rzy swéj wizerunek, z czego zdawata sobie sprawe Wnek, pod-
pisujac obrazy wlasnym nazwiskiem z dopiskiem ,malarka
stynna po calym sfiecie”. Czy podzielone spoteczenistwo jest
gotowe zaakceptowac taka artystke? Obdarzy¢ ja wspolczu-
ciem? Czy raczej pogarda polaczong z falami hejtu? Drab roz-
prawia sie ustalonymi normami, podwazajac sformalizowane
i bezrefleksyjne relacje miedzy ludzmi. Co zostawia po sobie
artystka, précz wizyjnych obrazéw i mglistego wyobrazenia

o sobie samej? Moze stac sie, jak w przypadku monodra-

mu Drab, inspiracjg do stworzenia kolejnego dzieta sztuki.
Spektakl konczy monolog sprzataczki, trzymajacej w reku
szmate do wycierania podtogi, ktérg malarka otarta twarz

i pozostawila na niej §lad, niczym Chrystus na chuscie §wie-
tej Weroniki. Aktorka milknie, na mikrofon zarzuca szmate.
Wyciemnienie. |
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MARYLA ZIELINSKA

GROTEM DOTAKNIECI

Maryla Zielinska — absolwentka krakowskiej teatrologii, pracowata
w Starym Teatrze, Teatrze Narodowym i Wroctawskim Teatrze
Wspoélczesnym, ,Didaskaliach”, ,,Gazecie Wyborcze;j”.

Grotowski Fest, 39. Warszawskie Spotkania Teatralne,
3-16 kwietnia

zigki zainteresowaniu Tadeusza Stobodzianka
Jerzym Grotowskim (pisze dramat na jego temat)
mieliSmy w Warszawie niebagatelng mozliwos¢
przyjrzenia sig skutkom ,dotkniecia” Grotem.
Niemal przez dwa tygodnie ogladalismy dziela jego wspét-
pracownikéw, oponentéw, kontynuatoréw, admiratoréw,
stuchalismy komentarzy praktykéw i teoretykow, kto chciat,
mogt $piewac i taniczy¢, a nawet najesc¢ sie czy dac §wia-
dectwo. Zamiast jezdzi¢ po §wiecie i szukaé Grotowskiego,
Stobodzianek po prostu zaprosit wiele znakomitych osobi-
stosci do siebie, korzystajac z szyldu Warszawskich Spotkan
Teatralnych i dwudziestej rocznicy §mierci twércy Teatru
13 Rzedéw. Wrzucit ich do jednego tygla, zamieszal, zasiadt
nad zaczynem, a co zobaczyl w odmetach i oparach tego
laboratorium, zapewne przeczytamy i obejrzymy w Teatrze
Dramatycznym w rezyserii Ondreja Spisédka.
Jesli przyjrzec sie liscie zaproszonych, mozna dojsé
do wniosku, zZe selekcjonera bardziej interesowat fenomen roz-
przestrzeniania sig wplywéw Grotowskiego in statu nascendi
i dziela pierwszych generacji przyjaciot i buntownikéw niz
dzisiejsi odbrazawiacze (cho¢by Karol Radziszewski i Dorota
Sajewska czy Weronika Szczawinska i Agata Adamiecka-Sitek;
spektakl Grotowski non-fiction Katarzyny Kalwat zostal wla-
czony do programu gtéwnego WST). Stad zaproszenie pierw-
szych, ktérzy uwierzyli w Grota, znacznie przyczynili sig
do jego §wiatowego rozglosu i do kornica obdarzali przyjaznia —
Ludwika Flaszena, Eugenia Barby i Petera Brooka. Starszyzna
nie stawila sig osobiscie, ale byly dzieta Odin Teatret i Théatre
des Bouffes du Nord. Obecno$¢ w programie przedstawienia
Teatru Osmego Dnia i zaproszenie do dyskusji praktykow,
zatytulowanej Dwadziescia lat pézniej, Lecha Raczaka (autora
krytycznego tekstu z 1980 roku o dziatalnosci parateatralnej
Grotowskiego, Para-ra-ra) i Krzysztofa Jasinskiego (twoérca
teatru STU nie dosiad! sig jednak do stolu panelistéw, zostal
wérdd stuchaczy) wskazuje, ze Stobodzianka interesujg lata
siedemdziesigte, czyli kontekst, w ktérym dziatania Grota
mialy miejsce. Pierwsi buntownicy zaistnieli wirtualnie: Maja
Komorowska w nagraniu-postaniu audio, Maciej Prus tylko
w internetowej zapowiedzi panelu, a Wlodzimierz Staniewski

jako bohater jedynej awantury Festu. Nie doczekalismy sie
obiecanego telemostu z szefem ,Gardzienic” ani nie zobaczyli-
$my korespondencji elektronicznej z nim, ale wierze na stowo
dyrektorowi Stobodziankowi, ze Staniewski byt zaproszony,
ze nie pasowaly mu zadne terminy i przede wszystkim metko-
wanie Grotowskim.

Druga grupa to ci, ktérzy odbili sie i od Laboratorium,
iod ,Gardzienic”: Malgorzata Dziewulska, Jan Bernad, Piotr
Borowski, Tomasz Rodowicz, Wactaw Sobaszek. Trzecia
to ci, ktérzy z racji metryki spéznili sig na praktykujace-
go w Polsce Grota, zaczeli od ,,Gardzienic”: Grzegorz Bral,
Krzysztof Czyzewski, Jarostaw Fret. Tu strategie dawania
$wiadectwa tez byly bardzo rézne. Dziewulska podzielita
sig rozwazaniami nad prekursorskimi strategiami publicz-
nego funkcjonowania Grotowskiego. Twérca Muzyki Kresow
zaistnial tak jak Maciej Prus. Szefowie Studium Teatralnego,
Chorei i Zaru pokazali najnowsze spektakle oraz zabierali
glos w poczuciu odpowiedzialnosci za powodzenie wiedna-
cego panelu praktykéw. Sobaszek zaprosil na przedstawie-
nie, open workshop, poczestunek, do dania §wiadectwa i...
wrécil do Wegajt. Bral zasiadl w gronie dyskutantéw, ale nie
dal sig nakloni¢ do wypowiedzi, za to chetnie i bardzo duzo
moéwit przed swym tryptykiem o Antygonie oraz w prze-
rwach, a po zakonczeniu zwolal spotkanie widz6éw ze sobag
i wspotpracownikami, a nawet sam je poprowadzit i prze-
ttumaczyt (w przeciwieistwie do WST, po przedstawieniach
Grotowski Fest nie organizowano rozmoéw z twércami). Szef
sejnenskiego Pogranicza, zastanawiajac sie nad dziedzictwem
Grotowskiego w dwadziescia lat po jego $mierci, rozpoczat
bardzo ciekawy watek (o czym pé6zniej), ale ze myé$l nie zosta-
la podjeta przez nadzwyczaj nieudolnie prowadzacego panel
Adam Szostkiewicza, zamilk?.

Wreszcie pontederczycy, namaszczeni przez Grotowskiego
wspélpracownicy, kontynuatorzy poszukiwan i spadkobiercy
— Mario Biagini i Thomas Richards — oraz wieloletnia asy-
stentka i ttumaczka, Carla Pollastrelli. Ci chetnie zabierali
glos, prezentowali swe prace i pilnie ogladali pokazy innych.
Ciekawe bytoby poznac¢ ich opinie o tym, co zobaczyli. Do tego
grona mozna zaliczy¢ tez Przemystawa Wasilkowskiego,
ktéry pracowal w Workcenter of Jerzy Grotowski and Thomas
Richards, bral udziat w Akcji. Zaatakowany przez prowadza-
cego panel pytaniami o sacrum, teatr ubogi, Grotowskiego-
-Prospera... jak inni, wolal wywina¢ sie z tej matni
wypowiedzig na temat sformutowany przez siebie.
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Last but not least — ci, co moze widzieli albo styszeli Grota
na zywo, a moze nie, w kazdym razie stal sig on dla nich zré-
diem inspiracji i badan. Bozena Szroeder, rezyserka granych
od dwudziestu lat Kronik sejneriskich (zobaczylismy czwartg
generacje obsady), i Piotr Tomaszuk pokazali przedstawienia
i skomentowali je na goraco (szef Wierszalina, cho¢ zaproszo-
ny, nie dal sie wciagna¢ do grona panelistéw, zostal wsréd
widzéw). Agata Adamiecka-Sitek, Dariusz Kosinski, Igor
Stokfiszewski, redaktorzy Tekstéw zebranych Grotowskiego,
wzieli udzial wraz z pozostalymi redaktorami — Pollastrelli,
Biaginim i Richardsem — w konferencji na temat edycji ksigz-
ki. Wiele z tego spotkania nie wynikneto, urwato je niewinne
pytanie o teksty niewtaczone do tomu, na ktére nadzwyczaj
nerwowo zareagowala Carla Pollastrelli. W cyklu wyktadéw
ustyszelismy takze Krisa Salate, ktéry zastanawial si¢ nad
przyszloscig dziedzictwa bohatera festiwalu, zas ku poczat-
kom jego aktywnosci zwrdcili sie: Agnieszka Wéjtowicz,
mowigca o dziatalnos$ci politycznej w czasach Pazdziernika,
i Kosinski — rekapitulujacy przedlaboratoryjng dziatalnosé
w Opolu.

W formach uczestnictwa gosci Festu kryje sie bogactwo
ludzkich i twérczych postaw, potezny generator kultury czyn-
nej, nauki, ktéry uruchomit i wciagz zasila Grotowski. Moze
nawet ta ,menazeria” byla ciekawsza niz program festiwalu.
Bo nie zobaczyliSmy niczego, czego bySmy wczes$niej nie

znali. Na pewno byla to gratka dla tych, ktérzy nie widzieli
teatru Brooka, Barby, prac Biaginiego, Richardsa, ostat-
nich premier polskich twércéw. Wydaje mi sie, ze Tadeusz
Stobodzianek nie tyle zapraszal the best of (w przeciwienstwie
do gtéwnego i ,matego” nurtu WST), ile sporzadzil pewnego
rodzaju inwentarz, by sie mu przyjrzeé, zastanowi¢ sie nad
jego znaczeniem i warto$cia. Co wigc wylonilo sie z Grotowski
Fest?

Niezaprzeczalnym dziedzictwem Jerzego Grotowskiego jest

|
3

a0

warsztat aktora, wrecz etos pracy nad cialem, glosem, w efek-
cie niebywala sprawnos¢ ruchowa, muzyczna. Gorzej z tek-
stem. Uslyszeli§my wiele wzniostych stéw, mnéstwo madrych
cytatéw, ktére jednak nie przekladaly sie na sile przekazu,

nie nadgzaly za warsztatem. Nawet z WieZnia Petera Brooka

i Mari-Héléne Estienne, ktérzy sgq mistrzami prostej opowie-
§ci, nie wyszlam z prze$wiadczeniem, ze w tej prostocie jest
moc. Brook przypomina mi Erwina Axera. Podobna, narasta-
jaca z wiekiem, asceza §rodkow teatralnych, wiara w slowo

i aktora, stanie z boku dziela i spokojny dystans mysliciela.
Ale czy taki przekaz trafia do widza? Nie chce powiedzied,

ze tak zwany wspélczesny odbiorca potrzebuje innych $rod-
kéw wyrazu. Po prostu w tym konkretnym spektaklu zabrakto
magii, tego czegos, co uwodzi publicznosc.

Temat, jak utrzymac zywa bezposrednia relacje z nowy-
mi generacjami publicznosci, podjal w dyskusji Tomasz
Rodowicz. Jak trafi¢ do mlodego czlowieka, ktérego uksztal-
towal wirtualny §wiat, a nie fizyczny kontakt z drugim
czlowiekiem? Zatopieni w smartfonach, tabletach, laptopach,
jestesmy w cigglym ,taczu”, ale czy inne zmysty rejestru-
ja, co wokél nas, kto obok? Niestety, wyobrazenia Chorei

Teatr Bouffes du Nord, Wiezien: Vasanth Selvam, Hervé Goffings; fot. Simon Annand didaskalia 151-152 / 2019
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o czlowieku za trzydziesci lat, zawarte w 2.0.4.5. Minioperze
metafizycznej to przyklad meczacego wzniostego przegadania,
nie tylko stowem. Wspélczesny cztowiek zaprogramowany
jak robot to takze temat wariacji Eugenia Barby, Lorenza
Gleijesesa, Julii Varley na temat Przemiany Franza Kafki.
Zwykly dzien tancerza Gregora Samsy jest popisem sprawno-
$ci Gleijesesa i nowym oddechem Odin Teatret, jesli chodzi

o temat i inspiracje literacka, niestety, zagadanym warsztatem
aktora i inscenizacja.

Z biegunowo odmiennego przekonania — o sensie otwarcia
sig na drugiego czlowieka, na energig od niego plynaca, zapro-
szenia go do wspdlnego Spiewu — wynika codzienna praktyka
Biaginiego i Richardsa, czyli eksplorowanie sity tradycyjnych
pieéni. Nie nazywaja oni swych pokazéw przedstawieniami
ani koncertami, to seminaria czy spotkania w $piewie, a jesli
juz nadaja tytuly prezentacjom, to wyjasniaja, ze Tajemne
sfowa to ,open program”, a Piesni tradycji to ,,sesja pracy”.
Trudno sig dobraé¢ do tego, co robia, brakuje narzedzi, niejasna
jest rola patrzacego. Mario Biagini to osoba charyzmatyczna,
Thomas Richards — cztowiek-maska, cho¢ gdy zaczyna méwicé,
skorupa nieco opada. W grupie Maria wszyscy sg usmiech-
nieci, wciagaja widzé6w w swéj §wiat, moze to naiwne, ale
bardziej wierze im niz zamknietej w sobie grupie Thomasa
(tylko $piew jednej z dziewczyn wydawat sig przebijac
do obserwatoréw). W cywilu Biagini to facet w traperkach,
dzinsach i puchéwece, z papierochem i §wiatlem w sobie.
Richards to kapelusik, btysk pantofelka, ptaszczyk, wszystko
w kancik, idealnie skrojone i lezace na wyrzezbionym ciele.
Ze tez Grotowski dobral ich tak przebiegle... Znawcy twier-
dza, ze to, co robig, jest bardzo uczciwe wobec Bossa, wobec
nich samych i uczestnikéw. Nie moge powiedzie¢, ze dotkne-
fam dzigki nim Zrédel tradycji i sensu praktyki, ktérg dostali
w spadku. Moze to kwestia wielkomiejskich okolicznosci,
festiwalowego napietego grafiku... a moze predyspozycji oso-
bowosciowych. Mimo catej sympatii, jakg wzbudza Mario
Biagini, pieknoduchowsko zabrzmiato mi jego zaproszenie
do warsztatéw w Turcji, podczas ktérych uczestnicy bedg szu-
ka¢ miejsca, ktérego nie ma...

Bo Grotowski to jednak takze twardy konkret, politycz-
ne i spoleczne ,tu i teraz”. Pokazala to $wietnie, pracujac
na Pazdziernikowych zrédlach, Agnieszka Wéjtowicz
(odkryta nowe dokumenty i dokonata waznych ustalen).
Agata Adamiecka-Sitek, rekapitulujac w dyskusji redakto-
row Tekstow zebranych swoje do§wiadczenie z Grotowskim,
wskazalta punkt wyjscia — obrazoburczg strategie feministki
— i punkt dojscia: szeroko rozumiany aktywizm wynikajacy
z poczucia odpowiedzialno$ci za to, co nas otacza. Piotra
Borowskiego przestrasza wizja malych ojczyzn, piewcéw
kultury lokalnej, ktérzy nawet nieSwiadomie zamieniajg
swe twory w ,muzea zolnierzy wykletych”. W sukurs jego
stowom przyszed! Krzysztof Czyzewski, ktéry wprost powie-
dzial, ze czas na kolejng rewolucje. Jesli za pierwszg uznac
ruch tych, ktérzy u progu III RP uciekli do alternatywnego
$wiata robi¢ kulture czynna, to druga mialby by¢ powrét
do miast i potrzasnigcie §wiatem zabieranym przez politykéw

i technokratéw, nacjonalizm i ksenofobig. Tkwienie w azylach
jest niebezpieczne dla $wiata. Waclaw Sobaszek Przesileniem
moéwi o tym samym momencie swojej i spolecznej tozsamosci
Polakéw, czuje stabos¢ artystycznego dziatania wobec
dokonanego kilka krokéw dalej na placu Defilad akt
samospalenia w imie podobnych wartosci. Wszystkim, ktérzy
obejrzeli przedstawienie i wzieli udziat w pospektaklowych
atrakcjach (Spiewy, tafice, zupa soczewicowa i pajda chleba),
zaproponowal péj$cie na miejsce protestu Piotra Szczesnego.
Przyszla garstka, w zasadzie sami wegajtowcy. Zycie toczylo
sig dalej, gdy siedzieli na trotuarze i mruczeli piosenke.
Kioskarz na pytanie o znicz odpowiedzial, ze nie ma,
ze szukac¢ w kontenerze blizej ,,tego, co to niby sie spalil”. ,Ale
przeciez on spalil sig naprawde. — Co to tak w §rodku miasta
cmentarz robic”...

W tym kontekscie Medee. O przekraczaniu Jarostawa Freta,
prébujace osadzi¢ mit w kontekscie kryzysu uchodzczego
w Europie, czy Tomaszukowy Faust w ruinach kosciota
to naiwne bajeczki. Monumentalny Anty-gone Tryptyk to nie
dowdd ponadczasowosci antycznego teatru, ale popis mocy
twoérczej Piesni Kozta. Tragedia grecka zalatwiala jakas spo-
teczng potrzebe. Przy catym szacunku dla sprawnosci instru-
mentalistéw, tancerzy, $§piewakéw operowych, spektakl Brala
.puszy sie i miota”. Osemkowy Paragraf 196 KK (¢wiczenia
z terroru) to przyklad plakatowego myslenia o rzeczywistosci,
ktére poprawia samopoczucie twércow. Artykul 196 Kodeksu
karnego stanowi: ,,Kto obraza uczucia religijne innych oséb,
zniewazajgc publicznie przedmiot czci religijnej lub miej-
sce przeznaczone do publicznego wykonywania obrzedéw
religijnych, podlega grzywnie, karze ograniczenia wolnosci
albo pozbawienia wolnosci do lat dwéch”. Poznanski zesp6t
stusznie pyta, co robi¢, gdy religia, a raczej jej funkcjonariu-
sze, zniewazaja spoleczenstwo, ale opowiada srodkami tanie-
go kabaretu, a nie - jak glosi — happeningu i performansu.
Temat miejsca po sacrum, metafizycznej pustki we wspoélcze-
snym $wiecie byt chyba najczeséciej formutowana diagnoza
na Grotowski Fest. O tym tez jest najnowsza premiera Piotra
Borowskiego. Prawda, cho¢ tez przegadana, jest waznym kro-
kiem w poszukiwaniach Studium Teatralnego (mysle o formie
wyrazu), jej gwattowno$¢ nie pozostawia widza obojetnym.

Jedno, czego nie brakowatlo na festiwalu, to... pycha arty-
stéw. Czy tworzenie jest bez niej mozliwe? Piotr Borowski
przypomnial, ze Grotowski u kresu swego zycia byt ubogim
czlowiekiem, nie mial emerytury, mieszkania na wtasnos¢,
nie przywiazywal wagi do posiadania, poza ksigzkami, spra-
wial wrazenie, jakby cielesnie prawie go nie byto. Skad wiec
ta postgrotowska pycha? |
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JUSTYNA STASIOWSKA

SCENA
AKUSTYCZNA

Justyna Stasiowska — teoretyk, tlumacz, dra-
maturg dZwiegku. Absolwentka dramatologii
na kierunku Wiedza o Teatrze, Doktorantka
Katedry Performatyki przygotowujgca rozpra-
we Noise — performatywnosc odbioru. Od 2016
roku czlonkini SenseLab prowadzonego przez
Erin Manning i Briana Massumiego.

evey

ZDOBYWCY SCEN AKUSTYCZNYCH.
0D RADIOARTU DO TEATRU
MUZYCZNEGO

ttumaczenie Krystyna Mogilnicka,
Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Warszawa 2017

sigzka Zdobywcy scen aku-

stycznych. Od radioartu

do teatru muzycznego to pro-

pozycja przerzucenia pomo-
stu pomiedzy muzyka jako sila organi-
zujaca spektakl a wizualnoscia teatru.
Lukas Jificka prébuje jednag publikacjg
zasypac przepas¢ pomiedzy muzykolo-
gia, sztuka dzwieku, muzyka wspélcze-
sna, teatrem postdramatycznym i post-
spektakularnym — a teatrologia skupiong
na wizualnej stronie teatru. Dlatego
w ksigzce znajdziemy zarys historyczny
rozwoju teatru muzycznego w kregu
niemieckojezycznym, analize dziet
najwazniejszych twércéw tego obszaru
oraz teorie wychodzaca poza okulocen-
tryzm tekstu i wizualnos¢ w teatrze.
Zarazem jednak autor nie chce sprowa-
dzac roli dzwieku i muzyki w teatrze
do analizy historii rozwoju konkretnego
gatunku muzyczno-scenicznego. Jificke
interesuje przede wszystkim infekowa-
nie dziela teatralnego dzwiekiem, czyli
reorganizacja struktury dramatycznej
spektaklu poprzez logike, jakg wyzna-
cza proces stuchania. Juz wykorzystanie
w tytule ksigzki pojecia ,,scena aku-
styczna” wskazuje, ze dotychczasowe
kategorie teatrologiczne a nawet muzy-
kologiczne nie wystarczaja do opisu
tworzonych wspolczesnie spektakli.

Odwotania do teatru muzycznego

i opery wydaja sie spelnieniem wymogu
pola badawczego, w ramach ktérego
Jiticka podejmuje swoje rozwazania.
Préba zmierzenia sig z tyloma zlozony-
mi kwestiami czyni z ksigzki zbiér szki-
céw. Nalezaloby poszczegélne rozdzialy
czytac¢ osobno, badz tez wyznaczy¢
$ciezki czytania.

Centrum Zdobywcéw scen akustycz-
nych... s mikromonografie Heinera
Goebbelsa, Olgi Neuwirth, Andreasa
Ammera i Helmuta Oehringa. Pierwszy
z tej czworki jest chyba w Polsce
najbardziej znany, jako rezyser i teo-
retyk — jego spektakle byly pokazy-
wane w Polsce i opisywane, ukazata
sig antologia jego tekstéw Przeciw
Gesamtkunstwerk (Korporacja Halart,
Zestawienie tych twércoéw przybliza
czytelnikowi rézne strategie dzialania
wobec materii spektaklu. Takie metody,
jak pladrowanie materialu dzwigko-
wego nagran dokumentalnych, czyli
samplowanie fragmentéw i tworzenie
kolazy, uzycie hatasu jako narzedzia
zaburzenia semantyki, symultaniczne
pojawianie sie elementéw scenicznych
oraz ich oddzielno$¢, niczym sposéb
odbioru stuchowego tonéw powtarzajg
sie w analizach poszczegdlnych dziel.
Doglebna analiza sposobu pracy z tek-
stami, do ktérych siegaja ci rezyserzy-
-kompozytorzy, to najciekawszy
i najbardziej sp6jny element tej publi-
kacji. Wywiady przeprowadzone przez
Jificke uzupelniaja ten zlozony portret
twércow konstruujacych w teatrze wia-
sne sceny akustyczne. Z tego poczworne-
go portretu wylania sig obraz pokolenia
zachwycajacego sie cut-upami Williama
Burroughsa i Briona Gysina, orkiestra
hatasu Luigiego Russola. Niemieccy
twércy przesigkli rowniez krautrockiem
i radykalnoscig antykapitalistycznych
koncepcji RAF-u. Autor wskazuje
na watki taczace teatry Ammera oraz
Goebbelsa z formacja Einstiirzende
Neubauten. Zza analiz udowadniajacych
swobodg samplowania kultury, szczegdl-
nie w pracach dla radia, wyziera dycho-
tomiczna opozycja kultury wysokiej
i niskiej, czyli masowej. Ta perspektywa,
podsycana cytatami z Theodora Adorna,

Goebbels

Lukas Jificka

Neuwirth

Zdobywcy scen akustycznych

fimmer

0d radioartu do teatru muzycznego

Oehring

kt6ci sig z odwotaniem do Chrisa

Cutlera, ktérego opis pladrofonii stanowi
$wiadectwo postrzegania calej kultury
jako $émietniska. Uwidocznia sie ten
podziat, gdy Jiticka pisze o hip-hopie
jako mniej zaawansowanym, mniej
wysmakowanym wykorzystaniu tech-
niki kolazowej, niz to, ktére dostrzega

u twércow awangardowych. Jednak,
biorac pod uwage podejmowang przez
autora prébe wprowadzenia na pole
teatrologii form muzycznych, dziwi
skapy opis Einstiirzende Neubauten,
ktérego koncerty warto bytoby zanali-
zowac jako dzwiekowy performans albo
teatr obiektéw. W mtynie referencyjnym,
jaki autor uruchamia, nie wszystko
wsparte zostalo doglebng argumenta-
cja. Czasami czytelnik ginie w morzu
przypisow, niekiedy zostaje zaskoczony
opisem historii performanséw fluxusu
w jednym akapicie. R6znorodne dziata-
nia twércé6w awangardy amerykanskiej
zostajg sprowadzone do listy nazwisk:
Cage, Meredith Monk, Laurie Anderson.
Autor zaznacza we wstepie, ze zajmu-

je sie niemieckojezycznym obszarem
teatru muzycznego, jednak z wywiadéw
z bohaterami ksigzki wynika, ze cze-
$ciej wchodzili oni w dyskusje z ame-
rykanska awangarda muzyczng niz

z tezami Bertolta Brechta. Douglas Kahn
w ksiazce Noise, Water, Meat: A History
of Sound in the Arts pisal, w jaki spos6b
koncepcje Antonina Artauda wplynety
na Cage’a i Davida Tudora, stajac sig
miedzykontynentalnym polaczeniem,
fundamentalnym dla powstania happe-
ningu. Przeplywy my$li nie ograniczajg
sig do jednej dziedziny, ale przecinajg
sie, tworzac pajecze sieci.
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Zdobywcy scen akustycznych... pod
wzgledem uruchomionej aparatury
pojeciowej pokazujg niewydolnosé
takich kategorii teatrologicznych jak
teatr postdramatyczny i teatr postspek-
takularny. Jiticka pokazuje, jacy twércy
zostali w ramach tych koncepcji pomi-
nigci. Na przyklad forma muzyczna
zaproponowana przez Roberta Ashleya,
okreslana mianem opery, nie zostata
przez Hansa-Thiesa Lehmanna uzna-
na za dzielo postdramatyczne. Jiticka
przede wszystkim przepisuje historig
teatru postdramatycznego tak, aby
uwzglednié twoércéw sztuki dzwieku,
sztuki radiowej, kompozytoréw, ale
réwniez wprowadzajac mys$l autoréow
z Europy Wschodniej — posta¢ Emila
Frantiska Buriana, ktéry o wiele wcze-
$niej niz Bertolt Brecht sformutowat
zasady teatru muzycznego w pojeciu
polidynamiki, czyli heterogicznego
ksztaltu dziela scenicznego, w ktérym
ruch, $wiatto, obiekt i dzwiek kontrastu-
ja ze soba, tworzgc dynamiczne napiecia
na poziomie estetycznym.

Tytulowe pojecie ,sceny akustycz-
nej” stanowi najciekawszg kategorie

do analizy w badaniach teatrologicznych.

Propozycja potraktowania sceny niczym
studia nagran wychodzi od wypowiedzi
Goebbelsa w jednym z zamieszczonych
w ksigzce wywiadéw. Jiticka, odwo-
tujac sie do swojego doswiadczenia
dramaturga w teatrze, proponuje skupié¢
sie na dzwieku jako sile napedzajacej

i organizujacej dzialania na scenie. Ten
rodzaj perspektywy proponowany byt
réwniez w Dramaturgy of Sound in the
Avant-garde and Postdramatic Theatre
(2013) przez Mladena Ovadije, ktéry
koncertowat sie na performansie poezji
konkretnej i strategiach ruchu dada.
Performatywno$¢ w tym ujeciu zostaje
oddzielona od poruszajgcego sie ciata
instrumentalisty. Pozwala skupic sie nie
tylko na wykonawecach, ale i na sposobie
uzycia materiatu dzwiekowego. Ovadija
wysuwa teze, ze dzwiek to performans.

Czytajac Zdobywcdw scen akustycznych...

mialam wrazenie, ze podobne zalozenie
stoi za analizowanym materialem i préba
wprowadzenia tego, co Jificka nazy-

wa teatrem muzycznym i radioartem,

w samo centrum zainteresowan teatrolo-
gii. Pojecie dramaturgii muzycznej staje

sig coraz istotniejsza propozycja Sledze-
nia konstrukcji dziatan scenicznych.
Zdobywcy scen akustycznych.... w kon-
tekscie dopiero rozwijajacego sie zainte-
resowania dZzwiekiem jako dziataniem
performatywnym oraz sposobem orga-
nizowania materii spektaklu, to ksigzka
wazna takze dla polskiej teatrologii
i muzykologii. Jiticka prébuje wyréwnaé
réznice pomiedzy muzykologami zain-
teresowanymi teatrem a teatrologami
zainteresowanymi muzyka, poprzez rys
historyczny i niezliczong liczbe przy-
pisow. Powtarzam ten argument po raz
kolejny, poniewaz w Polsce trudno
o podobng publikacje, ktéra pozwa-
lataby mie¢ nadzieje na rozwiniecie
badan skupionych na kategorii ,,sceny
akustycznej”. Cho¢ mam wiele zastrze-
zen do zarysu historycznego, metodo-
logii oraz sposobu traktowania dziet
kultury masowej przez Jificke, mam
réwniez nadzieje, ze sposéb analizy
spektakli wptynie na polskich krytykow
i poszerzy zainteresowania teatrologéw
i muzykologéw o performanse sceniczne
wykorzystujace dzwiek. |
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