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AGATA ADAMIECKA-SITEK, MARTA KEIL,
IGOR STOKFISZEWSKI

MATERIALY
D0 POROZUMIENIA

orozumienie to nazwa partycypacyjnego proce-

su badawczego o charakterze interwencyjnym,

ktory prowadziliSmy w Teatrze Powszechnym

im. Zygmunta Hitbnera w Warszawie pomiedzy 11
wrzes$nia 2018 a 30 wrzeénia 2019 roku. Jego celem jest koope-
ratywne wypracowanie tozsamo$ci teatru w oparciu o zaloze-
nia demokratycznej instytucji kultury. Zalozenia te wynikaly
bezposrednio z kilkuletniej obserwacji pracy teatru i naszej

299

dotychczasowej z nim wspélpracy. Stowa ,tozsamosé” uzy-
wamy tu w trzech znaczeniach: 1) w zwigzku z programowa
dziatalnoscig teatru i wynikajacymi z niej cechami rozpozna-
walnymi przez otoczenie jako specyfika tej instytucji;

2) w znaczeniu samo$wiadomo$ci Teatru Powszechnego,

to znaczy — postrzegania i wspélnego rozumienia programu

i dziatalno$ci teatru przez wewnetrzne podmioty, biorace
udzial w procesie tozsamo$ciotwérczym; oraz 3) w znaczeniu,
ktoére odsyla do rzeczownika ,,zgodnos¢” — chodzi o tozsa-
mo$¢ jako zgodno$é pomiedzy samo$wiadomoscia teatru,

jego specyfika rozpoznawang na zewnatrz, jego struktura
organizacyjng oraz praktykami instytucjonalnymi, czyli pro-
cedurami i nawykami obowigzujagcymi w instytucji. Skutkiem
Porozumienia jest ustanowienie Teatru Powszechnego jako
feministycznej instytucji kultury.

Proces Porozumienia polegal na przeprowadzeniu wywia-
déw indywidualnych z ponad pie¢dziesiecioma pracownika-
mi i pracownicami Teatru, majacych na celu zdiagnozowanie
sytuacji w Teatrze, analize jego tozsamo$ci oraz wypracowa-
nie nowej, a takze zebranie wéréd pracownikéw i pracownic
teatru, wspélpracujacych z teatrem tworcéw i tworczyn,

organizacji i ruchéw spotecznych postulatéw zwigzanych

z jakoscig pracy w teatrze i jego funkcjami spotecznymi.
Przeprowadzaniu wywiadéw towarzyszyla analiza doku-
mentéw regulujacych prace teatru. Nastepnie proces przybral
ksztalt multiliteralnych negocjacji, angazujacych dyrekcje
teatru, pracownikéw i pracownice z dzialéw artystycznego,
technicznego i administracyjnego, funkcjonujace na terenie
teatru komisje zakladowe zwigzkéw zawodowych Solidarnosé
i Inicjatywa Pracownicza, wspélpracujacych z teatrem
rezyserow i rezyserki. Ich celem bylo wypracowanie dwéch
dokumentéw, ktérych wdrozenie urealnia Teatr Powszechny
jako feministyczng instytucje kultury. Wynegocjowane
dokumenty to Regulamin Rady Artystyczno-Programowej
Teatru Powszechnego im. Zygmunta Hiibnera w Warszawie
oraz Zasady wspdlpracy tworczyn i tworcéw z Teatrem
Powszechnym im. Zygmunta Hitbnera w Warszawie. Podstawg
ideowsq Porozumienia byt opracowany przez nas dokument
programowy Feminizacja — demokracja — praca. W strone
uspolecznionej instytucji kultury, za$ zwiezle podsumowanie
calego procesu zawiera sie¢ w manifescie Teatr Powszechny —
feministyczna instytucja kultury.

Proces Porozumienia mial charakter uczestniczacy, powsta-
e w jego ramach dokumenty odzwierciedlajace wdrazane
w Teatrze Powszechnym procedury ustanawiajace Teatr
Powszechny jako feministyczng instytucje kultury wytanialy
sie w drodze, niekiedy bardzo goracych, dyskusji. Dlatego
w prezentowanych dokumentach mozna spotkac okreslenia
zwigzane takze z demokratyczng i uspoleczniong instytucja
kultury. Zdefiniowanie tozsamosci Teatru Powszechnego jako
feministycznej instytucji kultury nastepowato stopniowo
inie konczy sig wraz z publikacjg ponizszych materialéw.
Przeciwnie: tozsamo$c¢ ta jest i bedzie negocjowana na pozio-
mie codziennych praktyk instytucjonalnych.

Porozumienie wpisuje sie w tradycje przedsiewzieé z zakre-
su krytyki instytucjonalnej. Mijajaca dekada zdominowana
byta przez koncepcje instytucji krytycznej, ktéra, przede
wszystkim w obszarze instytucji sztuki, starano sig ustano-
wi¢ lub wywalczy¢ drogg konfrontacji pomiedzy zantagoni-
zowanymi podmiotami wewnatrz instytucji oraz pomiedzy
instytucja i jej otoczeniem spotecznym. Préby te nie przynio-
sty oczekiwanych rezultatéw. Instytucje takie jak Centrum
Sztuki Wspélczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, sto-
leczne Muzeum Narodowe czy Muzeum Sztuki Wspdtczesnej
we Wroctawiu, gdzie interwencje tego typu mialty miejsce, nie
ulegly transformacji pod katem egalitarnym, demokratycznym
i wspélnotowym. Méwimy to bez satysfakcji, poniewaz w nie-
ktérych z tych interwencji braliSmy czynny udzial. Krytyka
instytucjonalna jest tym bardziej skuteczna, im silniej
powiazana jest z dynamika przemian spotecznych, wyrazang
miedzy innymi przez metodologie wypracowane w ramach
ruchéw spotecznych. Bedac ich czescia, podazyliSmy
za zwrotem demokratycznym, wspélnotowym i feministycz-
nym, ktére wyznaczyly w ostatnich latach nowy horyzont
dla politycznej sprawczosci. Porozumienie dazyto do przekro-
czenia aporii, w jakiej znalazta sie krytyka instytucjonalna
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w zwigzku z idea i praktyka instytucji krytycznej.
Zastapilis$my ja koncepcja instytucji feministycznej, zas,
podazajac za duchem feminizacji, egalitaryzm, demo-
kracje i wspélnotowos¢ staralismy sie osiagngé poprzez
kompleksowy proces negocjowania réznic, przepracowy-
wania konfliktéw, zmierzanie do ustanowienia instytu-
cji jako zgromadzenia wspotpracujacych, lecz réznych,
nasyconych wlasnymi cechami i interesami, podmiotéw
indywidualnych i zbiorowych. Wierzymy, Ze cel ten
udalo sig osiagnaé, cho¢ utrwalenie jego rezultatéw
pozostaje zadaniem do wykonania.

Bezposrednim impulsem do realizacji Porozumienia
byly prace wspélorganizowanego przez Teatr
Powszechny obywatelskiego Kongresu Kultury w 2016
roku oraz organizowanego przez Teatr Powszechny
w roku 2017 i 2018 Forum Przysztosci Kultury. Wsrod
omawianym na tych wydarzeniach watkéw znalazty
sig zaré6wno kwestie uspolecznienia i demokraty-
zacji instytucji kultury, jak i sprawy pracownicze.
Zdecydowalismy sig przeksztalci¢ dyskusje wokét
wymienionych tematéw w dzialanie na zywym orga-
nizmie instytucji. Oczywistym kontekstem dla pracy
nad Porozumieniem jest sytuacja polityczna, dazenie
do zawlaszczenia obszaru kultury przez prawice i opér
przed tym zawlaszczeniem, ktéry mozliwy jest zaréwno
ze wzgledu na determinacje ludzi kultury, jak i decentra-
lizacje kultury. Porozumienie wynika z diagnozy lokuja-
cej miejskie instytucje kultury, szczegélnie w miastach
opozycyjnych, jako przestrzenie, gdzie niezbedne jest
eksperymentowanie z nowymi formami instytucjonal-
nymi oraz ich utrwalanie w celu zachowania dobrostanu
kultury i rozwijania go jako kontrakcji do destrukcyj-
nych dziatan prawicowej hegemonii i wladzy.

Bardzo dzigkujemy pracownicom i pracownikom
Teatru Powszechnego, ktérzy dzielili sig z nami
swojg analizg sytuacji oraz propozycjami rozwigzan
zaistnialych w teatrze probleméw; wspélpracujacym
z Teatrem artystom, artystkom i przedstawicielom orga-
nizacji spolecznych, ktérzy zaangazowali sie w prace
nad Porozumieniem. JesteSmy szczegdlnie wdzigczni
wszystkim uczestniczkom i uczestnikom procesu
za po$wiecony nam czas, uwage i cierpliwos¢. Realizacja
Porozumienia nie bylaby jednak mozliwa bez otwartosci
na krytyke i zgody na ryzyko, z jakim wigze sig inter-
wencja z zakresu krytyki instytucjonalnej wewnatrz
publicznej instytucji kultury, ktérymi wykazali sie
Pawetl Lysak i Pawel Sztarbowski — dyrektorzy Teatru
Powszechnego im. Zygmunta Hitbnera w Warszawie, bio-
rac zarazem czynny udzial w procesie wypracowywania
nowych rozwigzan instytucjonalnych dla teatru oraz
definiowania jego tozsamo§ci. |

AGATA ADAMIECKA-SITEK, MARTA KEIL,
IGOR STOKFISZEWSKI

FEMINIZACJA -
DEMOKRACGJA -
PRACA.

W STRONE
USPOLECZNIONEJ
INSTYTUCJI KULTURY

sztalt publicznych instytucji kultury jest

od wielu lat przedmiotem zywych debat.

Watek ten stanowit takze jeden z filaréw

pierwszej edycji Forum Przyszlosci Kultury,
ktére odbylo sig 18 i 19 listopada 2017 roku. W celu uzy-
skania wiedzy pozwalajacej na oceneg, w jakim kierunku
debaty te powinny zmierzaé, zesp6t pod kierownictwem
Agaty Adamieckiej-Sitek i Mikotaja Lewickiego zreali-
zowal na zaproszenie Forum badanie, jeden z watkéw
ktérego dotyczyl wlasnie instytucji kulturalnych.
W jego podsumowaniu czytamy: ,[...] jako$¢ spotecznej
przestrzeni musi zostaé¢ rozpoznana jako najwazniejszy
«projekt» instytucji, a zarazem najpowazniejsza sita
transformacyjna wobec zastanego tadu; jakos¢ relacji,
czy tez praca nad warto$ciami oraz uniwersum doswiad-
czen uczestnikow stajg sie wazniejsze niz dotychcza-
sowe normy danego pola dziatalnosci (np. artyzmu dla
sztuki)” (Adamiecka-Sitek, Lewicki, 2017, s. 71).

Oznacza to, ze instytucja kultury wspétkreuje otocze-

nie spoleczne w pierwszej kolejnosci poprzez praktyko-
wanie relacji w ramach tejze instytucji oraz w kontakcie
ze wspotpracownikami i publiczno$cig. Instytucja,
gdzie dominujg relacje hierarchiczne, egzekwowanie
wladzy i nieliczenie sig z glosem innych, wytwarza kul-
ture przekazujaca takie wlasnie przemocowe wartosci
i poprzez nig przyczynia sie do ustanowienia ufundo-
wanego na nich spoleczenstwa. Jezeli zatem pragniemy
wspdélnoty spolecznej opartej na empatii, solidarno-
§ci i réwnoéci, musimy dazy¢ do kreowania kultury
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w oparciu o takie wlasnie wartosci i praktyki. W otoczeniu
instytucji kultury mozliwe bedzie to tylko wéwczas, gdy
sama instytucja zostanie poprzez nie uksztaltowana. Jak
to osiagnac?

Adamiecka z Lewickim pisza: ,wazne pozostajag demo-
kratyzacja proceséw zarzadzania instytucjg oraz wypra-
cowywanie mechanizméw partycypacji i wzmacniania
podmiotowosci zespotu. Wszystkie one stanowig bowiem
niezbedne warunki nieskrepowanej twérczosci — ta za$ nie
tylko jest prawem konstytucyjnym, ale powinna naleze¢
do katalogu podstawowych praw pracowniczych ludzi kul-
tury. Nie da sig bowiem bez zachowania tych warunkéw
pracowac¢ w kulturze, nie podlegajac zarazem radykalnej
alienacji” (tamze, s. 70). Uksztaltowanie instytucji kultu-
ry, w ktérej praktykuje sie empatie, solidarnosé i réwnosé
odbywa sie poprzez jej demokratyzacje. Ta za$ ma $cisty
zwigzek z instytucjg kultury jako §rodowiskiem pracy.

Praca taczy sie z demokracja, poniewaz wspélczesnie
niemal kazda dorosta osoba wykonuje prace, zas miejsce
pracy jest podstawowym otoczeniem spolecznym, w kté-
rym do$wiadczy¢ mozemy wiladzy, hierarchii i alienacji.
Pracownica ubiegajgca sie o to, by jej glos byt brany pod
uwage przy podejmowaniu przez kierownictwo decyzji
bezposrednio jej dotyczacych, jest z definicji dziataczka
na rzecz demokracji. Dowarto$ciowanie strony pracow-
niczej byloby wiec pierwszym krokiem w strone demo-
kratyzacji instytucji kultury, a wigc kultury w ogdle,

a z nig — spoleczenstwa opartego na empatii, solidarnosci
i ré6wnoédci. Kto jednak kryje sig za okresleniem ,,stro-

na pracownicza”? Kto pracuje dla publicznej instytucji
kultury? I dlaczego postuzylismy sie rodzajem zenskim

- ,pracownica”?

Odpowiedzi na dwa z powyzszych pytan wydajg sie
oczywiste: dla instytucji kultury pracujg zatrudnione
w niej osoby oraz zaproszeni przez nig wspétpracownicy
na wszystkich typach umoéw, ktére zawiera sig, §wiadczac
prace. Jednak nie tylko. Dla instytucji kultury pracuje
takze jej otoczenie, odbiorcy, uczestnicy organizowa-
nych przez nig wydarzen, jej publicznosé. Jest to praca
niewidzialna, lecz przynoszaca niematerialne korzysci,
pozwalajace kulturze istnie¢ i rozwijac sie. Poczawszy
od dostarczania poczucia satysfakcji, motywujacej twor-
cow i twérczynie do dalszych dziatan, poprzez podnie-
sienie ich prestizu, pozwalajgcego im realizowac¢ kolejne
przedsiewziecia, az po legitymizacje programéw kreowa-
nych przez instytucje, co stanowi czynnik niezbedny dla
podtrzymania cigglto$ci kultury artystycznej oraz tadu
instytucjonalnego jako srodowiska, w ktérym kultura
artystyczna powstaje. Dowarto$ciowanie strony pracow-
niczej w procesach decyzyjnych w ramach instytucji
kultury oznacza zatem dowarto$ciowanie réwniez stro-
ny spolecznej, czyli uspotecznienie instytucji. Pozwala
takze zerwa¢ z mechanizmem, ktéry, powszechnie obecny
w teatrach repertuarowych, zdaje sie ich najwiegksza bolacz-
ka: niespéjnoscia zalozen demokratycznych na poziomie

programowych deklaracji z praktyka produkcji i organiza-
cji pracy instytucji. Zatrzymanie procesu demokratyzacji
na poziomie §wietnie zredagowanych programéw jest, by¢
moze, najwiekszym dzisiaj problemem teatru, ktéry chciat-
by postrzegac siebie jako krytyczny.

Z kolei wytwarzanie niematerialnych wartosci, bedacych
paliwem do produkowania zasobéw materialnych, okresla
sie jako prace reprodukcyjng i postrzega sie jako podwali-
ne pracy produkcyjnej. Pojecie pracy reprodukcyjnej zas
odsyla wprost do fenomenu, ktéry nazywa sie ,feminizacja”
pracy, zycia i polityki, stad w naszym opracowaniu ,pra-
cownik” jest rodzaju zenskiego.

Tak rozumiana ,feminizacja” wywodzi sig ze srodowiska
hiszpanskich dziataczy i dziataczek miejskich i narodzita
sie w wyniku prostej konstatacji w odniesieniu do miasta.
To kobiety — ze wzgledu na wcigz dominujace zbiorowe
wyobrazenie na temat rél spolecznych - sg gtéwnymi uzyt-
kowniczkami miasta — czesciej niz mezczyzni przemiesz-
czajg sig z wozkami dzieciecymi, poruszaja komunikacja
publiczna, pelnia opieke nad dzieémi i osobami starszymi,
robig zakupy. By rozwija¢ miasto na rzecz dobrobytu miesz-
kancéw, nalezy wzig¢ za miernik jakosSci zycia sposéb,

w jaki uzytkuja je kobiety, oraz przyjac¢ ekspertyze kobiet
za najbardziej warto$ciowa w tym obszarze.

W dalszym kroku ,feminizacja” zaczeta oznaczaé przyje-
cie wartoS$ci postrzeganych jako kobiece za punkt wyjscia
do pracy na rzecz spolecznej i politycznej zmiany: ,femi-
nizacja polityki — zauwazajg dziataczki ruchu Barcelona en
Comi, Laura Roth i Kate Shea Baird — poza troska o zwiek-
szenie obecnosci kobiet w ciatach decyzyjnych i wdra-
zanie polityk publicznych majacych za cel promowanie
réwnosci plci, polega na zmianie sposobu, w jaki polityka
jest realizowana. Ten wymiar feminizacji ma na celu
rozbicie mgskich wzorcéw, promujacych zachowania
oparte na konkurencyjnosci, gwaltownosci, hierarchii
i homogenicznosci, ktére sg mniej powszechne, lub mniej
przyciagajace, wirdd kobiet. Natomiast sfeminizowana poli-
tyka stara sig podkreslac¢ znaczenie tego, co matle, relacyjne,
codzienne, kwestionujac sztuczny podzial na prywatne
i polityczne. W ten spos6b mozemy zmienic lezaca u pod-
staw systemu dynamike i konstruowac¢ emancypacyjne
alternatywy” (Roth, Shea Baird, 2017).

Rownolegle zauwazono, ze czynnosci cze$ciej wykony-
wane przez kobiety, zwigzane z opieka, regeneracja i dbato-
$cia o dobro wspdlne, sg fundamentalne dla podtrzymania
zycia. Wszystkie one stanowia prace na rzecz zasobéw
niematerialnych stuzacych reprodukcji egzystencji zbio-
rowej. W dalszych analizach stwierdzono, ze do wartosci
i praktyk kreowanych poprzez prace reprodukcyjng nalezg
,[s]olidarnos¢, troska o innych, tworzenie wspélnoty oraz
kooperacja” (Hardt, Negri, 2012, s. 285). Praca reprodukcyj-
na jest fundamentem pracy produkcyjnej. Bez tej pierwszej
druga w ogdle nie moze zosta¢ wykonana.

Produkcja i reprodukcja sytuuja sie w centrum sporu
o ksztalt instytucji kultury, poniewaz publiczne instytucje
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kultury dziataja zgodnie z prymatem produktywno-
§ci i konkurencyjnosci, ktéry zmienia je w rywali-
zujace migdzy sobg fabryki produktéw kulturalnych
i prestizu wlasnej marki. Lecz produktywnos$¢ bez
reprodukcji Zycia nie moze istnie¢, jej moce sig
wyczerpuja. Feminizacja oznacza wiec przyjecie
za gléwny wskaznik oceny jakosci zycia perspek-
tywe zycia kobiety oraz, w konsekwencji, nadanie
czynno$ciom reprodukcyjnym wyzszosci, jako
niezbednym do wykonywania czynnosci produkcyj-
nych, oznacza réwniez zastgpienie wzorcéw wspot-
bycia spolecznego kojarzonych z postawg meska
tymi kojarzonymi z postawa kobieca.

Odpowiedzig na potrzebe przyczynienia sig
instytucji kultury do ksztaltowania spoleczen-
stwa na fundamencie empatii, sprawiedliwosci
i réwnosci jest ich demokratyzacja. Laczy sie ona
bezposrednio z instytucjg kultury jako §rodowi-
skiem pracy. Niezbedne jest dowartosciowanie
pracy reprodukcyjnej jako fundamentu pozwala-
jacego realizowaé zadania programowe instytucji.
Zrozumienie wagi pracy reprodukcyjnej jest moz-
liwe, o ile zgtebimy fenomen ,feminizacji” pracy,
zycia i polityki. Feminizacja, demokracja i praca
reprodukcyjna sg filarami, na ktérych wspierac sie
moze nowy lad spoteczny. |
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ZASADY WSPOLPRACY
TWORCZYN I TWORCOW
Z TEATREM
POWSZECHNYM

IM. ZYGMUNTA
HUBNERA

W WARSZAWIE

znajac, ze instytucja kultury jest dobrem wspél-
nym wspéltworzacych ja oséb, przyjmujemy
nastepujace zasady wspolpracy wynegocjowane
pomiedzy twércami i twérczyniami, pracowni-
kami i pracownicami oraz dyrekcja Teatru Powszechnego:

I. Zasady podstawowe

Kazda osoba biorgca udzial w procesie pracy wspéttworzy
Teatr jako miejsce wspolne i w tym sensie zajmuje rownorzed-
na wobec innych pozycjg.

Zobowigzanie do szacunku wobec wszystkich oséb uczest-
niczacych w procesie pracy jest warunkiem pracy w Teatrze
Powszechnym.

Uznajemy podmiotowo$¢ kazdej z os6b uczestniczacych
w procesie pracy, wzmacniamy niehierarchiczne relacje,
staramy sie w pelni korzysta¢ z wiedzy, profesjonalnego
doswiadczenia i umiejetnosci wspélpracownikow; dgzymy
do uprawomocnienia glosu wszystkich wspétpracujacych
0s6b.

II. Komunikacja

Teatr Powszechny przyjmuje, ze podstawg podmiotowej
wspolpracy jest komunikacja respektujaca powyzsze zasa-
dy. Dostepna wszystkim uczestnikom procesu pracy wiedza
na temat zalozen projektu, kierunku i modelu pracy, a takze
zasob6w i mozliwosci, jakimi dysponuje teatr, zmniejsza
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niebezpieczenistwo nieporozumien i poczucia wyobcowania.
Autorefleksja i wzajemna, wielostronna komunikacja poswie-
cona zakonczonemu projektowi pozwala zrozumie¢ dziatajace
w instytucji mechanizmy, zaleznosci i konsekwencje oraz
wyciagnac¢ wnioski i zaplanowaé zmiany.

Teatr przyjmuje nastepujacy model komunikacji towa-
rzyszacej realizacji dziatan z zaproszonym twoérczyniami
i twércami:

Spotkania przedprodukcyjne organizowane na wstgpnym
etapie rozwoju projektu, pozwalajace zespolowi realizatoréw
irealizatorek zapoznac sig z zapleczem technicznym, zasoba-
mi i potencjalem Teatru i uwzglednic te wiedze w zalozeniach
projektu.

Spotkanie inicjujace zespotu realizatorow i realizatorek
z calym zespolem Teatru organizowane przed rozpoczeciem
pracy, na ktérym omawiane sg koncepcja badz kierunek
poszukiwan, tematyka, proponowany model pracy, a takze
ogoblne zatozenia produkcyjne i budzetowe oraz wstepny
harmonogram.

Spotkanie produkcyjne z zespolem technicznym i wszyst-
kimi osobami zaangazowanymi w produkcje, poSwiecone
szczegb6lowemu oméwieniu potrzeb technicznych i zatozen
produkcyjnych.

Spotkanie ewaluacyjne zespotu realizatoréw i realizatorek
z wszystkimi osobami zaangazowanymi w realizacje projektu,
organizowane po jego zakonczeniu. Ewaluacja, przeprowa-
dzana zgodnie z przyjetym przez Teatr modelem, powinna
obejmowac wszystkie etapy produkc;ji i koniczy¢ sig spisaniem
rekomendacji oraz wskazaniem oséb lub zespoléw odpowie-
dzialnych za ich wdrozenie.

Proces komunikacji powinien obejmowac wszystkie przy-
jete fazy, jego realizacja moze jednak przebiega¢ wariantowo,
w zaleznosci od zaproponowanego przez zespo6! realizatoréw
irealizatorek modelu oraz potrzeb uczestnikéw. Wazne jest,
by proces ten rozpoczat sie z odpowiednim wyprzedzeniem,
nie p6zniej niz w momencie podpisania umowy na realizacje
projektu z rezyserem lub rezyserka. Zorganizowanie przyje-
tego procesu komunikacji jest obowigzkiem Teatru, ale jego
przebieg, uwzgledniajacy poszanowanie przyjetych wartosci
i zasad, jest wspdlng odpowiedzialnoscig zespotu realizato-
row i realizatorek oraz zespotu Teatru.

III. Umowy z twércami i twérczyniami

Dazac do podniesienia poczucia stabilnosci i bezpie-
czenstwa twoérczyn i twércow oraz wzmocnienia zasady
wzajemnego zobowigzania i odpowiedzialnosci w relacjach
miedzy instytucjg a wspélpracujacymi z nig osobami, Teatr
Powszechny przyjmuje nastepujace zasady zawierania uméw
o dziatania twércze:

Postanowienie o wspélpracy zawierane jest z rezyserka lub
rezyserem w formie pisemnej lub mailowo zaraz po obopdl-
nym potwierdzeniu zamiaru wspélpracy, nie pézniej niz 10

miesiecy przed planowang premierg. Postanowienie zawiera
informacje o przyblizonej dacie premiery i zakladanej tematy-
ce pracy.

Umowa na realizacje projektu zawierana jest z rezyserka
lub rezyserem najpdzniej 4 miesiace przed rozpoczeciem
pracy w Teatrze.

W umowie okresla sie:

a) budzet spektaklu, uwzgledniajacy honoraria calego
zespoltu realizatoréw;

b) scene, na ktérej zrealizowana bedzie produkcja;

c) podstawowe zalozenia tworcze (czy spektakl jest reali-
zacja dramatu; czy tekst powstaje przed rozpoczeciem pracy
z aktorami, czy wylania sie w czasie préb; jaki jest projekto-
wany charakter srodkéw scenicznych i jezyka teatralnego itd.)
oraz problematyke spektaklu.

d) harmonogram realizacji projektu, okreslajacy date roz-
poczecia préb i date premiery, a takze terminy oddania kolej-
nych elementéw dziela w zaleznosci od przyjetego modelu
pracy, takich jak projekty scenografii i kostiuméw, tekst,
materiaty do prowadzenia komunikacji publicznej o projekcie.
Niedotrzymywanie zawartych w harmonogramie terminéw
skutkuje zwiekszong presja, stresem, a czesto takze naru-
szaniem praw pracowniczych czlonkin i cztonkéw zespotu
Teatru. Terminowa realizacje harmonogramu uwazamy wiec
za niezwykle wazna cze$¢ ,Zasad wspotpracy”. Jakiekolwiek
zmiany w tym zakresie powinny by¢ zglaszane mozliwie
wczesnie i negocjowane z dyrekcja i zespotem Teatru.

Umowy z twércami i tworczyniami, ktérzy rozpoczynajg
prace przed datg rozpoczecia préb (tekst, muzyka, projekt
scenograficzny itd.), podpisywane sa w momencie rozpoczecia
pracy. Pozostate umowy z realizatorami i realizatorkami pod-
pisywane sa najpézniej w dniu rozpoczecia prob. Wszystkie
projekty umoéw przedstawiane sg realizatorom i realizatorkom
najpé6zniej z miesigcznym wyprzedzeniem wobec przyjetej
daty podpisania, tak, aby mozliwe byly ewentualne negocjacje
i korekty.

IV. Zapobieganie nieréwnos$ciom

Teatr Powszechny stara sig niwelowac przejawy nieréw-
nosci i dyskryminacji zar6wno w pracy w kulturze, jak
i w dostepie do niej.

Przeciwdzialamy nieréwnosciom plciowym

Przeprowadzone w projekcie naukowym ,HyPaTia. Kobieca
historia polskiego teatru” badania wykazaty, ze w Polsce
przez caly okres powojenny az do 2010 roku w publicznych
teatrach dramatycznych kobiety rezyserowaty najwyzej ok.
20% premier w sezonie (bywaly sezony, w ktérych udzial
rezyserujacych kobiet spadat ponizej 10%). Przez ponad 60 lat
nie zanotowano wlasciwie zadnej dynamiki emancypacyjnej
w tym obszarze. W Teatrze Powszechnym w latach 2015-2019
na 43 premiery 19 zostalo wyrezyserowanych przez kobiety,
co daje twoérczyniom 44% udziatu. W perspektywie kolejnych
trzech sezonéw bedziemy zmierza¢ do catkowitego wyelimi-
nowania luki genderowej, réwniez w obszarze wynagrodzen
twércéw i twérczyn.
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Wspieramy mlodych twércéow i tworczynie

Zapewniamy, ze co najmniej jedna premiera w sezo-
nie bedzie rezyserowana przez debiutujacych lub
poczatkujacych (nie wigcej niz 3 wyrezyserowane
spektakle) twércow lub twoérczynie.

Przeciwdzialamy nier6wnosciom ekonomicznym

Dazymy do transparentnosci w sposobie wynagra-
dzania i zmniejszenia drastycznych czasem réznic
w wysokosci honoraridw, jakie otrzymujg twércy
i twérczynie za prace w teatrach publicznych. Zdajemy
sobie sprawe, zZe jest to obszar szczeg6lnych napie¢
i systemowych niesprawiedliwosci. Przypominamy,
ze tworcy i twoérczynie pracujg w systemie freelancer-
skim, nie majg zabezpieczen spolecznych zwigzanych
z pracg etatows, czesto pracujg poza miejscem swoje-
go zamieszkania, a ich sytuacja zyciowa cechuje sie
wysoka niestabilnoscia.

Przyjmujemy minimalna stawke za rezyserie
repertuarowego spektaklu w wysokosci 20 000 zt
brutto. Przeciwstawiajac sig coraz czestszej w teatrach
publicznych praktyce znizania honorariéw debiu-
tujacych rezyserek i rezyseréw, zobowigzujemy sie
do objecia tg zasadg takze debiutantow.

V. Zasada solidarnosci

Zasady wsp6ipracy obowigzuja wszystkich twércow
i twérczynie oraz caly zesp6t Teatru Powszechnego.
Wszyscy i wszystkie zobowigzujemy sig do ich prze-
strzegania i stania na ich strazy. Kierujemy sie przy
tym zasada solidarnosci, w §wietle ktdrej eksploata-
cja, naruszenie praw czy brak szacunku wobec kogo-
kolwiek z nas oznacza opresje wszystkich.

VI. Postanowienia konicowe

Przyjete zasady wspélpracy stanowia element
procesu, ktory zmierza do transformacji Teatru
Powszechnego w feministyczna instytucje kultury.
Jej zalozenia zyskujq sens nie w deklaracjach progra-
mowych, ale w uciele$nionych praktykach wspélnej
pracy.

Dokument w niniejszej formie obowigzuje
w sezonie 2019/2020. Nastepnie jego zalozenia
irealizacja zostang poddane ocenie przez Rade
Artystyczno-Programowg Teatru Powszechnego, zto-
zong z dyrekcji, reprezentacji pracownikow wszyst-
kich dzialéw Teatru oraz przedstawicieli twércéw
i twérczyn, organizacji wspoélpracujacych z Teatrem
i publicznosci. W wyniku ewaluacji Rada moze wpro-
wadzi¢ korekty dokumentu. |

RADA ARTYSTYCZNO-PROGRAMOWA
TEATRU POWSZECHNEGO IM. ZYGMUNTA HUBNERA
W WARSZAWIE

REGULAMIN

Preambula
Uznajac uczestnictwo w rzadzeniu za najdojrzalszy przejaw
realizacji wartosci demokratycznych;

uznajac publiczne instytucje kultury za miejsca, kt6-
rych misjg jest pielegnowanie i rozwijanie wartosci
demokratycznych;

powoluje sig Rade Artystyczno-Programowg Teatru
Powszechnego im. Zygmunta Hitbnera w Warszawie z udzia-
tem dyrektora Teatru i jego zastepcow, reprezentacji pracow-
nikéw i pracownic, twércéw i twérczyn wspétpracujacych
z Teatrem, organizacji i ruchéw spotecznych oraz publicz-
nosci, jako organ opiniodawczy demokratyzujacy strukture
zarzadcza Teatru poprzez wspotksztaltowanie gtéwnych kie-
runkéw jego dzialania, rozwoju i programu oraz warunkéw
pracy w Teatrze.

Rozdzial I
Zadania Rady Artystyczno-Programowej

§1
Rada Artystyczno-Programowa, zwana dalej ,Radg”, jest
organem opiniodawczym i doradczym we wszystkich spra-
wach zwigzanych z dziatalnoscig Teatru.
§2
Czlonkowie Rady maja prawo wyrazac opinie i zglasza¢ pro-
pozycje, w stosunku do wszystkich obszaréw funkcjonowania
Teatru, pod dyskusje Rady.
§3
Do zadan Rady Artystyczno-Programowej nalezy rozpatry-
wanie wnioskéw i postulatéw zgloszonych przez pracowni-
kéw Teatru, wspélpracujace z teatrem rezyserki, rezyseréw
oraz innych realizatoréw, przedstawicieli organizacji, grup
nieformalnych i ruchéw spotecznych oraz przez publicznos¢.
§4
Rada Artystyczno-Programowa wspélnie z dyrektorem
ksztaltuje relacje pracownicze i inne relacje wplywajace
na cato$é funkcjonowania Teatru.
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Rozdzial IT
Sklad Rady Artystyczno-Programowe;j

§5

Czlonkami Rady Artystyczno-Programowej sg: dyrektor
Teatru i jego zastepcy; przedstawiciele i przedstawicielki
pracownikow Teatru, twérczyn i twércéw wspoéipracujacych
z Teatrem, strony spolecznej obejmujacej organizacje, grupy
nieformalne i ruchy spoleczne wspétpracujace z Teatrem oraz
publicznosci Teatru.

§6

Rada Artystyczno-Programowa liczy ok. dwadzie$ciorga
czlonkéw, przy czym ostateczna liczba zalezy od liczby repre-
zentatywnych zakladowych organizacji zwigzkowych dziata-
jacych na terenie Teatru oraz od liczby zastgpcéw dyrektora
Teatru.

1. Z uwagi na dazenie do zachowania proporcji glosow
w Radzie Artystyczno-Programowej przedstawicieli poszcze-
golnych dzialéw Teatru w stosunku do liczby zatrudnionych
w nich os6b, przyjmuje sie nastepujaca maksymalng liczbe
przedstawicieli poszczegélnych dziatéw: dyrektor i jego
zastepca lub zastepcy; 5 pracownikéw reprezentujacych Dziat
Techniczny, gdzie 2 pracownikéw reprezentuje pracownie
i 3 — obstuge sceny; 2 pracownikéw reprezentujacych Dziat
Administracyjno-Gospodarczy wraz z Sekretariatem oraz
Specjalistami ds. BHP i PPOZ; 1 pracownik reprezentujacy
Dzial Finansowo-Ksiggowy; 1 pracownik reprezentujacy
samodzielne stanowiska podlegle: zastepce dyrektora Teatru
ds. programowych wraz ze specjalistg ds. koordynacji projek-
téw i impresariatu; 2 pracownikéw reprezentujacych Dziat
Promocji i Obstugi Widzéw; 3 pracownikéw reprezentuja-
cych Dzial Artystyczny. Majac za cel rozszerzenie spojrzenia
na problemy Teatru, za przedstawiciela, ktéry moze reprezen-
towac¢ dzial w Radzie, uznaje sig osobe §wiadczaca prace lub
realizujgca ustugi na rzecz Teatru w ramach stosunku pracy
lub na podstawie uméw cywilno-prawnych.

2. W sklad Rady Artystyczno-Programowej wchodza ponad-
to: po 2 przedstawicieli wszystkich dziatajacych na terenie
Teatru reprezentatywnych zakladowych organizacji zwigz-
kowych; 2 przedstawicieli rezyseréw, rezyserek lub innych
realizatoré6w wspélpracujacych z Teatrem w ciggu dwéch
ostatnich sezonéw artystycznych; 2 przedstawicieli organi-
zacji, grup nieformalnych lub ruchéw spotecznych wspét-
pracujacych z Teatrem w ciggu dwdch ostatnich sezonéw
artystycznych; 1 przedstawiciel publicznosci.

Rozdzial ITT
Tryb powolania Rady Artystyczno-Programowej

§7
Rade Artystyczno-Programowa powotuje dyrektor na pod-
stawie wynikéw wyboréw do Rady.
§8
Skiad Rady Artystyczno-Programowej wybierany jest, poza
dyrektorem Teatru i jego zastepca lub zastepcami, droga

bezposrednich, tajnych wyboréw powszechnych z udziatem
wszystkich pracownikéw Teatru oraz drogg mianowania
przez dyrektora i komisje reprezentatywnych zaktadowych
organizacji zwigzkowych dzialajacych na terenie Teatru.

§9

Przedstawiciele pracownikéw poszczegdlnych dziatow
Teatru wybierani sa w bezposrednich, tajnych wyborach
powszechnych. Uprawnionymi do glosowania sa etatowi pra-
cownicy Teatru. Wybory uznaje sie za wazne przy frekwencji
50% pracownikéw.

§10

Osoby pragnace zasiada¢ w Radzie zglaszaja swoje kandyda-

tury na czlonkéw Rady Komisji Wyborczej.
§11

Wybory do Rady Artystyczno-Programowej trwajg nie
krécej niz 2 i nie dluzej niz 5 nastepujacych po sobie kolej-
no dni roboczych, odbywaja sig na terenie Teatru, zas ich
termin podawany jest z co najmniej siedmiodniowym
wyprzedzeniem.

§12

Wybory do Rady Artystyczno-Programowej przeprowadzane
sa przez Komisje Wyborcza, liczaca 4 cztonkéw wskazanych
przez dyrektora sposréd pracownikéw teatru, z zachowaniem
réwnosci plci, przy czym kazdy z czlonkéw Komisji musi
pochodzi¢ z innego dzialu Teatru. W przypadku, gdy czlonek
Komisji Wyborczej decyduje sig na kandydowanie do Rady,
informuje o tym Dyrektora Teatru, ktéry powoluje nowego
czlonka Komisji w jego miejsce.

§13
Komisja Wyborcza jest réwniez Komisja Skrutacyjna.
§14

Wybory monitorowane sg przez wszystkich pracownikéw
Teatru, kt6érzy maja prawo czynnie §ledzi¢ ich przebieg oraz
zglasza¢ do Komisji Wyborczej uwagi.

§15

W sktad Rady Artystyczno-Programowej wchodzg kandy-
daci i kandydatki z kazdego dziatu Teatru, ktérzy otrzymali
najwiecej glosow.

1. W przypadku, gdy na kandydata lub kandydatéw z dziatu
nie oddano zadnego glosu, za$ na liscie kandydatéw na cztonka
Rady znalazlo sie tyle samo przedstawicieli dziatu, ile miejsc
przypada dziatowi w Radzie, w sktad Rady wchodza pracowni-
cy, ktérzy zglosili swoje kandydatury na cztonkéw Rady.

2. W przypadku, gdy na kandydatéw danego dziatu odda-
no taka sama liczbe gloséw, w sktad Rady Artystyczno-
-Programowej wchodzi osoba lub osoby wybrane droga
losowania.

§16

Przedstawicieli wszystkich dziatajacych na terenie Teatru
reprezentatywnych zaktadowych organizacji zwigzkowych
mianujg komisje tychze organizacji sposréd swoich cztonkéw,
z zachowaniem réwnosci pici.

§17

Przedstawicieli rezyserek, rezyseréw lub innych reali-

zatorow wspélpracujacych z Teatrem, organizacji, grup
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nieformalnych lub ruch6éw spolecznych wspétpracujgcych
z Teatrem w ciggu dwdch ostatnich sezonéw artystycznych
oraz przedstawiciela publicznoéci mianuje dyrektor Teatru.
§18
Kadencja Rady Artystyczno-Programowej trwa 2 sezony
artystyczne.
§19
Czlonek Rady Artystyczno-Programowej nie moze zasia-
da¢ w Radzie wiecej niz dwie kadencje nastepujace po sobie,
wylaczajac dyrektora Teatru i jego zastepce lub zastepcow.

Rozdzial IV
Tryb dzialania Rady Artystyczno-Programowej

§20
Posiedzenia Rady Artystyczno-Programowej odbywaja sie
co najmniej trzy razy w sezonie artystycznym.
§21
Pierwsze posiedzenie Rady zwoluje dyrektor. Na posiedze-
niu wybiera sig sekretarza Rady zwykla wiekszoscig gloséw
sposrod jej cztonkéw. Kadencja sekretarza trwa jeden sezon
artystyczny.
§22
Kolejne posiedzenia Rady zwolywane sa przez sekreta-
rza Rady. Sekretarz informuje pracownikoéw teatru o ter-
minie posiedzenia Rady, nie pézniej niz na 21 dni przed
posiedzeniem.
§23
Sekretarz informuje pracownikéw teatru o agendzie posie-
dzenia Rady Artystyczno-Programowej z siedmiodniowym
wyprzedzeniem, po uprzednim sformutowaniu jej na podsta-
wie zgloszonych do Rady wnioskéw oraz tematéw zglasza-
nych przez czlonkéw Rady. Czlonkowie Rady mogg dodawac
tematy do agendy na poczatku posiedzenia Rady.
§24
Protoké! z posiedzen Rady sporzadza sekretarz. Do proto-
kolu dotacza sie uchwaty podjete przez Rade Artystyczno-
-Programowa. Protokét z posiedzenia Rady rozsylany jest
do wszystkich pracownikéw Teatru drogg elektroniczng lub
przekazywany w formie wydruku, za§ uchwaty podjete przez
Rade publikowane sg w ,,Biuletynie Informacji Publicznej
Teatru”, na stronie internetowej Teatru oraz rozsyltane
do wszystkich pracownikéw Teatru drogg elektroniczng
lub przekazywane w formie wydruku, nie p6Zniej niz 14
dni po posiedzeniu Rady. Czlonkowie Rady Artystyczno-
-Programowej moga poprosic¢ sekretarza Rady o wglad do pro-
jektu protokotu oraz zgtasza¢ do niego uwagi.
§25
Posiedzenia Rady Artystyczno-Programowej sg jawne
i moga w nich uczestniczy¢ w roli obserwatoréw, z pra-
wem do zabierania glosu w dyskusji, wszyscy pracownicy
Teatru, rezyserki i rezyserzy, inni realizatorzy, przedstawi-
ciele organizacji, grup nieformalnych i ruchéw spotecznych
wspélpracujacych z Teatrem oraz przedstawiciele publicz-
no$ci. Wymienione osoby zglaszaja che¢ uczestnictwa

w posiedzeniu Rady Artystyczno-Programowej Sekretarzowi
Rady nie pézniej niz na 2 dni przed posiedzeniem.
§26
Rada Artystyczno-Programowa podejmuje uchwatly droga
konsensusu lub — w przypadku niemoznosci osiggniecia
go — drogg glosowania. Do podjecia uchwaty niezbedne jest
kworum, wynoszace polowe cztonkéw Rady +1. W przypadku
glosowania, uchwaty podejmowane sg kwalifikowang wiek-
szo$cig glosow cztonkéw Rady, wynoszaca % jej sktadu pod-
czas posiedzenia.
§27
Utrata czlonkostwa w Radzie nastepuje w przypadku, gdy
czlonek Rady przestaje by¢ zrzeszony w reprezentatywnej
zakladowej organizacji zwigzkowej dzialajacej na terenie
Teatru, ktéra reprezentowat w Radzie, lub przestaje by¢ pra-
cownikiem dziatu Teatru, ktéry reprezentowat w Radzie.
Cztonek Rady moze réwniez utraci¢ cztonkostwo w Radzie
w zwigzku ze swoja rezygnacja.
§28
W przypadku utraty cztonkostwa w Radzie przez ktéregos
z jej cztonkdw, dzial Teatru, ktéry utracit reprezentacje, decy-
duje, w jaki sposéb wytoni¢ sposréd swoich pracownikéw
nowego czlonka Rady. W odniesieniu do cztonkéw mianowa-
nych przez dyrektora Teatru i przez reprezentatywne zakla-
dowe organizacje zwigzkowe dzialajace na terenie Teatru,
odpowiednio dyrektor Teatru i komisje zaktadowych organi-
zacji zwigzkowych wskazujg nowych czlonkéw Rady. Nowi
czlonkowie Rady Artystyczno-Programowej traca cztonkostwo
wraz z koficem kadencji Rady.
§29
Rada Artystyczno-Programowa moze tworzy¢ state lub
dorazne grupy robocze do zajmowania sie poszczegélnymi
tematami, problemami, a takze okresla¢ przedmiot i sposéb
ich dziatania. Rada tworzy w szczegdlnos$ci zespotly ewalu-
acyjne, majace za zadanie ewaluacje realizacji kazdej pre-
miery, a takze innego waznego wydarzenia organizowanego
przez Teatr. Po ewaluacji zesp6t taki formutuje rekomendacije,
a Rada monitoruje proces ich wdrozenia.
§30
W sktad grup roboczych wchodza cztonkowie Rady, pra-
cownicy teatru i zaproszeni goscie. |
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TEATR POWSZECHNY -

FEMINISTYCZNA INSTYTUCJA KULTURY

odstawowym zadaniem teatru publicznego w cza-
sie, kiedy porzadek demokratyczny zagrozony jest
przez rosnacy populizm i pogarde dla panstwa
prawa, jest tworzenie miejsca otwartej debaty,
umozliwiajacego swobodna i krytyczng refleksje nad rzeczy-
wistoscig. Obok dziatan artystycznych oznacza to udziela-
nie realnego wsparcia grupom wykluczonych, aktywistom
i ruchom spolecznym oraz podejmowanie walki o wartosci
demokratyczne, wolnos¢ stowa i wolnoé¢ korzystania z débr
kultury. Zadanie to teatr realizowaé moze tylko wtedy, gdy
warto$ci demokratyczne stanowia rzeczywistg podstawe jego
dzialania.

,Feminizm! Nie faszyzm” — to hasto przewodzilo orga-
nizowanemu przez Teatr Powszechny Forum Przyszlosci
Kultury i towarzyszy naszym kolejnym premierom, dziata-
niom artystycznym, spotecznym i edukacyjnym. Feminizacje
rozumiemy jako proces odchodzenia od patriarchalnych
struktur wladzy, zaleznosci i hierarchicznosci ku war-
tosciom takim jak: niezalezno$¢, troska, dialog i dbatos¢
o wspoélnote. Przeciwstawiamy jg narastajgcym nastrojom
nacjonalistycznym i ksenofobicznym. Przysztoscig kultury
jest jej feminizacja. Srodowiskiem, w ktérym sie dokona,
bedzie feministyczna instytucja kultury. Dazymy do jej
ustanowienia.

1.

Ksztaltujemy relacje migdzyludzkie, odwolujac sie
do takich warto$ci jak: troska, wspélnotowos$é, ré6znorodnosé
i dbalos¢ o instytucje jako dobro wspélne. W tym celu przyj-
mujemy Zasady wspdlpracy twérczyii i twércéw z Teatrem
Powszechnym im. Zygmunta Hiibnera w Warszawie, wynego-
cjowane pomiedzy rezyserami i rezyserkami, pracownikami
i pracownicami oraz dyrekcja Teatru.

2.

Wzmacniamy partycypacje w kierowaniu Teatrem.
Powolujemy Rade Artystyczno-Programowg Teatru
Powszechnego im. Zygmunta Hitbnera w Warszawie z udzia-
fem reprezentacji pracownikéw i pracownic Teatru, twércéw
i twérczyn wspolpracujacych z Teatrem, organizacji i ruchéw
spolecznych, publicznosci i dyrekcji Teatru. Rada demokra-
tyzuje zarzadzanie Teatrem poprzez wspélksztaltowanie

gléwnych kierunkéw jego dziatania, programu oraz warun-
kéw pracy.

3.

Widzimy, jak neoliberalizm wymusza na Teatrze produkcje
duzej liczby spektakularnych wydarzen, naduzywajac nie-
widzialnej i niedocenianej pracy, zwigzanej z troska, opieka
i regeneracja, czyli pracy podtrzymywania i rozwijania zycia,
zwanej réwniez pracg reprodukcyjna. DowartoSciowujac
produkcyjny i reprodukcyjny wymiar pracy, dazy¢ bedziemy
do tego, by twérczos¢ teatralna odbywata sig w warunkach
socjalnych i bytowych zapobiegajacych niestabilnosci zycio-
wej, przepracowaniu, przemeczeniu i wypaleniu.

4.

Wierzymy w sile oddolnej kultury i aktywnosci obywatel-
skiej. Wierzymy w konieczno$é¢ otwarcia dla nich drzwi insty-
tucji. Stajemy sie Teatrem uspolecznionym: wspélpracujemy
ze spolecznosciami, niezalezng kulturg i ruchami spoteczny-
mi, nie tylko udzielajac im gosciny, ale wlaczajac je w gléwny
nurt pracy Teatru.

5.

Jestesmy przekonani, ze troska o dobro wspdlne obejmowac
musi réwniez srodowisko. Stajemy sie instytucjg ekologiczna.
Minimalizujemy negatywne oddzialywanie na ekosystem
i pracujemy na rzecz odpowiedzialnego rozwoju.

Feministyczna instytucja kultury oznacza dialog réznych,
lecz réwnych sobie ludzi. Feministyczna instytucja kultury
rzadzi sie zasadami demokracji. Feministyczna instytucja
kultury wie, ze bez odpoczynku, troski o innych i o siebie,
bez budowania wspdlnoty nie ma spektaklu, wystawy ani
debaty. Feministyczna instytucja kultury zdaje sobie spra-
we, ze bez spolecznego zakorzenienia jest tylko budynkiem.
Feministyczna instytucja kultury jest §wiadoma swojego
miejsca w §wiecie oraz wplywu na otoczenie naturalne i spo-
teczne. Chce, by wplyw ten powiekszal, nie za§ pomniejszat
wspélny dobrostan. Feministyczna instytucja kultury kocha,
lubi, szanuje przysztosc. |
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7Z ALEX FREIHEIT i BURIM rozmawia JUSTYNA STASIOWSKA

PATRZCIE NA MNIE, JAK SIE PALE

Podczas pokazu Kordiana w Teatrze Polskim w Poznaniu
9 stycznia 2019 doszlo do sytuacji, ktéra zmienila przebieg
calego spektaklu. Mozesz o tym opowiedzie¢?

ALEX FREIHEIT: Zawsze sie cieszymy przy pokazach
Kordiana dla szkét (wiek okolo szesnastu lat), bo ten spektakl
najlepiej dziata na mtodziez — na poczatku szumia, pod$mie-
chuja sie, ale po kilku scenach (czasem w drugiej, czasem
w trzeciej, innym razem w polowie) wchodzg w to totalnie.
Takze tym razem, gdy zobaczytam tych ludzi, to pomyslatam
,super widownia”. To byly klasy z technikum: kilka dziew-
czyn i sami chlopacy. Kotlowali sie w swoich podgrupach
i tak sig wzajemnie nakrecali. Od poczatku mieli nas w dupie.
Szly teksty typu ,lesby” i, pedaly” (nie styszalam tego, ale
pisali do mnie ludzie spoza szkoty, ktérzy byli na tym poka-
zie). Nauczycielki absolutnie nie reagowaly. Zachowywatly sie
z pogarda dla nas. Spektaklowi towarzyszyly glupie $miechy,
typu: ktos Scigga sukienke to $miech. Zaskakujace bylo to,
ze gdy w drugiej potowie spektaklu wychodzi na scene , stary
Kordian” — Wiestaw Zanowicz — to oni ucichli i stuchali.
Mozna dwojako rozumie¢ ich reakcje: ujarzmié¢ mégt ich jego

wspanialy, klasyczny warsztat teatralny — kiedy méwi taki
aktor, to trzeba go stucha¢ — albo zadzialat autorytet starszego
mezczyzny.

Zanowicz wystepuje w tej scenie w bardzo teatralnym
kostiumie z epoki.

AF: Tak, stréj tez moze wzmacnia¢ konwencjg. Generalnie,
musieliSmy przez caly spektakl walczy¢ o ich uwageg, a to nas
nakrecato i nie budowalo wigzi z publicznoscia, lecz stymu-
lowato walke. Kiedy z bezsilnosci prébowalismy atakowac
ich bardziej agresywnie, oni nam oddawali. Nie mam sity
na takie niepotrzebne walki. Mimo Ze Siksa moze by¢ odbie-
rana przez ignorantéw jako wulgarna i agresywna laska (nie-
ktérzy pretendujacy do bycia dramaturgiem w teatrze méwili
nawet, ze jestem prymitywna), to tak naprawde Kordianka
nie do konca jest tylko i wylacznie agresywna — wrecz prze-
ciwnie. Postuguje sie prostym jezykiem, adekwatnym emo-
cjonalnie do tego, ze méwi o gwalcie. Po starym Kordianie
wychodzi Kordianka ze swoim monologiem. I to byto zadzi-
wiajgce, bo méwilam ich jezykiem. Oni byli roze$miani,

fot. Marcin Rodzaj
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wkurwieni, w ogéle nie chcieli nic do siebie dopuscic.
Pierwszy raz co$ takiego mi sig zdarzyto. Wszystko traktowali
personalnie. To akurat czgsto zdarza mi sig podczas koncer-
téw — to, ze patrz¢ komus w oczy nie znaczy, ze méwig o nim
czy o niej — a tak jest to odbierane. W sumie gtéwnie przez
mezczyzn, niestety. Jest taki fragment w Kordianie, w ktérym
mowie: ,co pomy$lales, jak poset Rafat Piasecki powiedziat
do swojej zony: «zamknij sie, bo ci, kurwa, zajebie»”, to oni:
,hie kurwa, nie zamkneg sig¢”. W ogéle nie skumali, Ze to cytat
i mysleli, ze to do nich. Bylo niezwykle glosno: muzyka i oni
byli gltosno. Kilka oséb stuchato. Niestety, nie byly to nauczy-
cielki, oburzone calym spektaklem.

Na poczatku spektaklu, ktéory zagrali$cie dzien pozniej,
uslyszalam, ze jezyk twojego monologu jest oburzajacy
i zszokowal uczniow. Zamiast nagran glosow aktorow spek-
takl rozpoczelo wprowadzenie inspicjentki wyjasniajacej
zdarzenia poprzedniego wieczoru i specyfike formy insce-
nizacji. Ciekawe, poniewaz ten monolog zawieral znacznie
mniej wulgaryzmow niz teksty Siksy. Moze oburzyl, bo byt
prosty i zrozumialy.

AF: Na koniec puscily mi nerwy i méwitam z zamknietymi
oczami. Pokazatam im ,fucka” i odwrécitam sie. Gdy wycho-
dzitam, to z czterdziestu chlopakéw mi pokazato ,,fucka”
iinne tego typu gesty. Kuba Skrzywanek (rezyser Kordiana)
byl na tym pokazie, wkurwil sig i zdecydowal, Zze zostawia-
my ich z takim obrazem, przerywajac spektakl. Uwazam,
ze to byta dobra decyzja. Te osoby, ktére co$ pokumaty,
mialy do§¢ mocny obraz konicowy: dziewczyna méwigca
o gwalcie zostaje wygwizdana przez czterdziestu chlopcéw.
Nauczycielki byly oburzone i ztozyly skarge. Twierdzity,
ze dzieci kulturalnie sie zachowywaly i to aktorzy byli agre-
sywni, a do tego pluli. To zabawne. Nie wiem, moze nie wie-
dzialy, ze jak aktor méwi, to czasami mu leci §lina. Uznaly
tez, ze siadanie Soni Roszczuk przebranej za misia polarne-
go na kolanach widzéw to molestowanie. Skarzyly sie tez,
ze przekaz jest antyreligijny.

Scena z papiezem, ktory zostal pokazany jako niedolez-
ny, $liniacy sie staruszek, jest prowokacyjna. Dziwilam sie,
ze to nikogo nie obraza.

AF: Duzy szacun dla dyrektora Teatru Polskiego, Marcina
Kowalskiego, bo wykazat sie cierpliwoscig w walce o ten
spektakl. Siedzial caly dzien, rozmawiajac przez telefon
z dyrektorem szkoly i z nauczycielkami: chciat je przekonac
do warsztatéw, aby druga czes¢ szkoly przyszta na spektakl.
Ostatecznie warsztaty sie nie odbyly, ale pozostale klasy obej-
rzaly spektakl wraz z pedagogiem. Na tym drugim secie dla
szkoly byta catkowita cisza — moze dlatego, ze na poczatku
inspicjentka Agnieszka Misiewicz zrobita wprowadzenie,

w ktérym wyjasniata strukture spektaklu, opowiadata o tym,
ze niektére historie, cho¢ pokazane w konwencji teatralnej,

sg osobistymi wypowiedziami. My sobie my$limy, Ze to jest
oczywiste, ale tak naprawde nie jest. Dlatego argumenty, jakie
slyszatam od intelektualnej lewicy przez cztery lata bycia

Siksa, ze Siksa przekonuje przekonanych, to nie jest prawda,
w ostatnim secie wrecz zwracam sie do tych przekonanych
wlasnie.

Gdy atakujesz aktora bedac uczniem szkoly, to odpowie-
dzialno$¢ spada na nauczyciela, a nie na ciebie.

AF: A nie uwazacie, ze teraz wszyscy sa zafiksowani
na punkcie dzieci i mtodziezy? Skrzywanek mi co$ takiego
powiedzial i zaczelam sie nad tym zastanawiac. Te nauczy-
cielki mogly sie przerazi¢ przerwaniem spektaklu, widzac,
jak zachowuje sie mtodziez. Wykonaty pierwszy ruch ataku-
jac, bo wiedzialy, ze moze by¢ z tego dym. Szczerze méwiac,
po spektaklu tez chcielismy opisac te sytuacje.

BURI: Rzekomo najlepsza obrong jest atak.

AF: My tego nie zrobiliémy, ale pomyslelismy o tym
w pierwszej chwili. Postanowiliémy odpuscic.

Mam tez wrazenie, ze inscenizacje lektur traktuje sie jako
substytut szkolnej analizy.

AF: A tak, nauczycielki powiedziaty przy wyjsciu: ,nie
mamy co omawiac¢ na lekcji”. Mysle, ze ten incydent byt
wazny, poniewaz przypomnial instytucji, ze nie nalezy
zaniedbywac warsztatéw wprowadzajacych, ktére robita
Aga Misiewicz — wspaniata inspicjentka. Uwazam, ze gdyby
uczniowie zostali wprowadzeni w to, co zobacza, inaczej
by zareagowali. Wczoraj widzowie mieli kilkuminutowe
wprowadzenie o ramach spektaklu i performatywnosci.
Mozliwe, ze nie byli nigdy na czyms$ opartym w takim stop-
niu na interakcji. Mozemy sobie méwic, ze to nic nowego,
recenzenci moga sobie pisaé, ze to przestarzale, ale co oni
wiedzg o prawdziwym $wiecie? Takie sytuacje sprowadzaja
nas wszystkich na ziemig. Podobnie mamy, grajac z Siksa.
Trudniej gra sig na ulicy czy w matym miescie, gdzie na kon-
cercie jest dziesie¢ os6b, a dwdéch pijanych przychodzi sie
podroczy¢. Na koncercie czasami zdarzaja sie osoby, ktdre
sg tam przez przypadek, wiec jak to dostrzegam, to siadam
z nimi przy stoliku i rozmawiam. Wracajac do teatru — trzeba
inwestowa¢ w edukacje i warsztaty wprowadzajace. Kordian
Skrzywanka i Kubisiak nie jest wierny tekstowi i warto wyja-
$nic te decyzje oraz opowiedzie¢, z czym sie borykali twércy
- czyli wszyscy aktorzy, aktorki i wspéitworcy i wspottwor-
czynie. Na tym spektaklu, ktéry widzialas, zabraklo nagrania,
ktore zwykle towarzyszy wejéciu publicznosci. To narracja
aktoréw i aktorek — wywiad z procesu tworzenia. Dostali§my
zadanie, aby wyobrazi¢ sobie, ze jest sie trzydziesci lat po pre-
mierze i wspomina sig, co sie dzialo w procesie twérczym.

W nagraniu wyjasniona zostala scena z papiezem. Kuba uro-
dzit sie w 1992 roku i zapamietal papieza z telewizji, jak byt
intubowany i nie mégt méwic, gdy przystawili mu mikrofon.
Z tytu znajdowala sie osoba dubbingujaca. I to bylo dla niego
wstrzasajace. Czasami ludzie wychodzg w tej scenie. Réwniez
w mojej sceny wychodza — bardzo rzadko, ale kilka razy sie
zdarzylo. Piotr Zaremba, juror konkursu , Klasyka zywa”,
chcial mi wyrwac¢ mikrofon. Po przeczytaniu jego nierzetelnej
recenzji, z ktérej wynika, ze nie stuchal uwaznie, bo pisze
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nieprawde o mnie i o Burim, byliémy zniesmaczeni. Wtedy
zastanawiasz sig, czy reagowac czy po prostu ola¢, bo ktos
gownonburzy dla géwnoburzy na jakims kiepskim jakoscio-
wo portalu. Moze on nigdy nie zrozumie i go nie przekonam
— chyba trzeba si¢ z tym pogodzi¢. Jednak, szczerze méwiac,
niektore recenzje teatralne, ktére przeczytatam po Kordianie,
mocno na mnie wplynely — nie mogtam uwierzy¢, jak momen-
tami bezdusznie opisuje sig spektakl, w ktérym myslisz,

ze dajesz z siebie tak duzo. Mysle, ze doswiadczeni aktorzy

i doswiadczone aktorki sg na to uodpornieni, bo przeciez
chyba by nie wytrzymali. Nie jestem jednak aktorka i jedna
recenzja stala sig nawet tematem naszej piosenki siksowe;j.
Juz jej nie gramy, bo to byto w naszym poprzednim materiale
Zemsta na wroga, ale wtedy bardzo to wplynelo na ostatecz-
ny ksztalt tego materiatu. Mysle, ze niektérzy mogli uznac

za zenujace, ze dyskutuje z recenzentem, ale nie bede udawac,
ze mnie nie bolg komentarze — w przeciwnym razie bytabym
superbohaterka Siksa, a przeciez tak nie jest. Jestem Alex,

a to jest Buri i jeste$my ludzmi, ktérzy dzialajg zgodnie ze
swoim sercem i intuicja. Nie jesteSmy takze niemi i odpowia-
damy na to, co nas dotyka.

W spektaklu osobiste przezycia twércéw mieszaja sie
z historiami fikcyjnymi. Jak zadzialalo wlaczenie projektu
Siksa do tej opowiesci? Siksa to nie calkiem fikcyjna postac.

AF: Wchodzac w préby jako osoba z zewnatrz, bardzo szyb-
ko zaufatam twércom. Nie wchodzilam z jakim$ okreslonym
zamyslem czy sprawa. Wszystko byto nowe, bo pierwszy raz
pracowatam z zespolem teatralnym. Duzo mi to dato. Dzigki
temu oddaniu sie im w pewnym momencie napisatam ten
monolog. Kuba i Daria Kubisiak (dramaturzka Kordiana)
dali mi wolng reke, jak kazdemu z aktoréw, aby powiedzieé¢
co$ od siebie. Niektorzy to robig poprzez tekst Stowackiego.
Na przyklad Laura w pierwszej scenie i jej zmagania z tek-
stem, zakwestionowanie postaci Kordiana wytwarza pole
do wejscia Kordianki. Tak samo scena spisku koronacyjnego,
Wioletty... Kazda posta¢, kazdy aktor i aktorka podprowadzaja
Kordianke do finatu, zblizaja do walki. To ja zabijam cara.
Daria wykonata duza robote. Nie jest to prosty zabieg, ze Siksa
nagle wchodzi i zaczyna méwic¢ o feminizmie. Kobiety
zostaja, mezczyzni wychodza i toczy sie rozmowa o réznych
rzeczach, na przyklad o aborcji. Nie wiedziatam, ze podejme
te tematyke. Myslalam, ze zareaguje na fale protestéw antyfa-
szystow i narodowcéw, ktére wtedy odbywaly sie¢ w Poznaniu
i w calej Polsce. Ale w tym samym czasie jako Siksa — ja i Buri
— grali$my Zemste na wroga' o dos§wiadczeniu gwaltu, wigc
Kordianka stata sig teatralnym przelozeniem tego tematu.

W spektaklu nie ma Buriego. Dramaturzka widziala
wasz koncert, czyli sytuacje, ktora Buri opisywal w jednym
z wywiadow jako monodram i forme, ktora dazy do per-
formatywnosci dzialan przez zmiane swojej struktury.
Dlaczego zatem nie wzieto calej Siksy, tylko Alex?

B: Uwazam, zZe to byla najlepsza decyzja, jaka mogli podjac¢
twérey spektaklu. Pézniej Katarzyna Szyngiera prébowata

przeszczepi¢ nasza dwojke na grunt teatralny w adapta-

cji Szekspira i to byla spektakularna porazka. Z réznych
wzgledéw. Spektakl nie doszed! do skutku. Réwniez z réz-
nych wzgledéw. Zrezygnowalismy po ponad miesiacu préb.
Dlatego pézniej zrobiliémy tego Szekspira sami, we dwdjke,
na naszych zasadach.

AF: Wydaje mi sig, ze to wynik znakomitej intuicji. Kuba
do mnie zadzwonil, Ze chce nas rozdzieli¢. Miat z tego powo-
du wyrzuty sumienia. Jestem jednak z tej sytuacji zadowo-
lona, to bylo ryzykowne, ale nie wiem, jaki sens ma robienie
Siksy w teatrze. To znaczy wlozenie nas — zespotu — do spek-
taklu. W tej kwestii obecnie, z moim ograniczonym zaufa-
niem do 0s6b spoza naszej siksowej banki, zaufatabym tylko
Skrzywankowi, bo go znam i wiem, jak pracuje, a ten model
pracy jest dla mnie otwierajacy i totalnie pozbawiony prze-
mocy i dominacji. Wlasciwie to sami operujemy tez perfor-
matywna forma na koncertach. Publicznosci dajemy nasza
milos¢ do teatru i to, co zostaje w nas z kontaktu z tg forma.
Lepiej to da¢ ludziom, ktérzy nie chodzg do teatru, w klu-
bach w duzych i matych miastach, w nieoczywistych
miejscach.

Szczegoélnie tym, ktorych nie staé na bilety.

B: Ludzi, ktérzy nie sg kulturowo przygotowani i nie maja
pewnych kompetencji lub po prostu nie majg teatru.

AF: Przeciez chlopcy podobni do tych, ktérzy mi pokazali
wfucka”, przychodza réwniez na nasze koncerty i tez pokazuja
wfucka”.

B: Ta sytuacja z wczoraj wybrzmiata ze wzgledu na ramy
instytucji teatralnej. W polskich klubach mamy takie
doswiadczenia co drugi lub czwarty koncert. Ale to jest inna
sytuacja spoleczna — takie zachowanie jest bardziej akcepto-
walne ze wzgledu na alkohol. Mozna bardziej kozaczy¢ i naj-
wyzej ktos dostanie w morde albo zostanie wyrzucony.

AF: Kiedy$ ludzie na koncertach nie reagowali na agresje
skierowang wobec nas, bo sadzili, Ze to element performansu.
Teraz powoli sie to zmienia, poniewaz opisujemy sytuacje
na Instagramie. Gdy wskazuje, ze do agresji doszlo z winy
organizatora, moje skargi traktowane sg jak ,gwiazdorzenie”.
Ale pézniej dalej to wyjasniam, czy to w social mediach czy
podczas koncertéw. Trzeba ludzi oswaja¢ z tym, ze ludzie
czuja i reaguja. Nie wszyscy o tym pamietaja. Albo Ze potrafie
powiedzie¢ ,nie” i nie jest to zarozumialos¢, jak mi sugeruje
pewien artysta, ktérego dziwne wiadomosci olewam — to jest
walka o niezaleznosc.

B: Dla niektérych osdb fakt, ze zostali wskazani palcem,
wylonieni z publicznosci, bardzo wiele znaczy. My wyjez-
dzamy z miasta, jednak osoby chodzace na koncerty alter-
natywne tworzg w mniejszych miastach stalg grupe, ktéra
moze sig nie lubi¢ wewnatrz, ale akceptuje sig, bo uczest-
niczy w matlej, lokalnej kontrkulturze, stuchajacej tej samej
muzyki. Czasami nazywamy jaki$ przemilczany do tej pory
w danej grupie problem. Ludzie méwig i pisza, ze to dobrze,
ze w koncu kto$ zwrdcit uwage na rozpychajacych sig kole-
si, pogo, klepanie nastolatek po tytkach. Czasami nawet jest
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tak, ze jak przyjezdzamy, to organizator chodzi na palusz-
kach, czy wszystko jest w porzadku, aby$my nie opisali tego
na Instagramie.

Pojecie safe space staje sie popularne za granica i wchodzi
pomatu do klubéw w Polsce (ukierunkowanych na muzyke
elektroniczna). Czasami jest tylko forma PR-u, ale moze
réwniez zmusi¢ do zabezpieczenia przestrzeni lub podwa-
zenia przekonania, ze ,,w rozrywce wszystko wolno”. Wasza
zewnetrzna wobec wszystkich srodowisk pozycja pomaga
naswietli¢ toksyczne, hierarchiczne zachowania. Nie chro-
nicie zadnego ze sSrodowisk i na plycie Punk ist tot w jednym
z utworéw Spiewacie, ze kazdy moze stac si¢ faszysta.

AF: To jest tekst zespotu Guernica y Luno...

B: ...znakomitej anarcho-punkowej kapeli w Polsce. Tekst
pochodzi z lat dziewigédziesiatych.

AF: Nikt ich wtedy nie lubil, a teraz stali sie legendg.

B: Stali sie¢ potem kapelg Ewa Braun i gral tam miedzy inny-
mi Marcin Dymiter.

AF: Ciekawe, ze méwimy o safe space. Ostatnio powiedzieli-
$my sobie, Ze nie jesteSmy poprawni politycznie. Oczywiscie,
to jest wazne, ale z drugiej strony nie lubie, jak zabija si¢ okre-
$lone tozsamosci. Na przyklad, bylismy na festiwalu FLUF
i byta ciekawa dyskusja o dziewczynach w zespotach: czy
gdy zesp6t ma basistke, powinno to by¢ eksponowane przez
festiwal.

Chodzi o parytety na scenie muzyczne;j?

B: Tak, w matej skali punkowej, nie mainstreamu.

AF: Wynikneta ciekawa dyskusja migdzy ludZzmi z réznych
czesci §wiata, patrzacych na te kwestig z bardzo réznych
perspektyw. Polska perspektywa jest bardzo zblizona do rosyj-
skiej, a odleglejsza od niemieckiej czy holenderskiej. Jeden
chlopak zapytal, czy gdy jest mosh-pit na koncercie hardcore
punkowych i widzi, ze jakas dziewczyna zostaje uderzona
przez kolesia, to powinien zareagowac. Czy to bedzie postawa
rycerskiego narzucania swojej wizji §wiata. Na to odezwata
sig dziewczyna z Niemiec, ktdéra cala w nerwach powiedzia-
fa: ,zanim w ogdle zaczniesz dyskusje na ten temat, to zaléz
koszulke”. Rozumiem ja, ale szkoda, ze p6zniej nie odpowie-
dziano na jego pytanie. Zamknieto mu po prostu usta.

Czy to nie jest problem ustanawiania hierarchii: kazdy
moze stac sie faszysta poprzez skoncentrowanie sie¢ na egze-
kwowaniu zasad, a nie na indywidualno$ci. Rozumiem,
ze istnieja pewne koncepcje zachowania rozwiniete
na Zachodzie, w okreslonych miejscach. Z moich doswiad-
czen w przestrzeni klubowej wynika, ze ten zestaw regut
rozni sie od praktycznego doswiadczenia i jest raczej forma
kontraktu, na podstawie ktérego mozna kogos usunac
z klubu.

B: To jeszcze nie clue tej historii.

AF: Gralismy potem koncert w nocy, okoto drugiej. To byt
nasz ostatni wystep z Zemstq na wroga, wigc byl emocjonal-
ny i stanowil pozegnanie. Na koncu stawatam jako pomnik

feminizmu: $ciagatam koszulke i ustawiatam sig w pomniko-
wych pozycjach. Ta sama dziewczyna, ktéra wczeéniej ucieta
dyskusje, wziela moja koszulke i wzrokiem mi pokazata, abym
ja zalozyla. Rozwalilo mnie to. To o co chodzi z koszulkami?
Dlaczego nie moge decydowac, czy na scenie mam koszulke,
czy nie? Moze chodzilo o to, aby ludzie na scenie nie mieli
wiekszych przywilejéw niz ci pod scena.

Te zasady wydaja sie ustalone z géry, a nie w wyniku nego-
cjacji. Dlatego ciagle powracam to kwestii faszyzmu jako
czego$, w co kazdy moze popas¢, poniewaz Siksa ma forme
uniemozliwiajaca reprezentowanie jakiegokolwiek ruchu
politycznego. Czgsto wasza muzyke przypisywano lewicy
czy punkowej scenie, z ktora ciagle jestescie w dialogu. Jak
mierzycie si¢ z tym rodzajem umiejscowienia?

AF: To jest bardzo ciekawa kwestia i fajnie, ze zwracasz
na to uwage, poniewaz im dalej w tym jeste$my, tym bardziej
stwierdzam, ze jeste§my humanistami.

B: Jestesmy znikad i zmierzamy donikad. Wcze$niej zar-
towalismy, ze Siksa pasuje wszedzie i nigdzie. Nazwalismy
to punkiem, bo gdy nie wiadomo, jakim co$§ jest gatunkiem,
to jest punkiem. Teraz nie mamy zielonego pojecia, kim
sa ludzie przychodzacy na nasze koncerty: od nastolatkéw
po emerytéw i rencistéw, wszelkich klas i zawodéw. I pewnie
wszelkich pogladow.

AF: Musimy oswoi¢ sie z tym, ze nie wiemy, kim jest nasza
publiczno$é. Wiemy tez, ze na koncerty chodzity organizacje
i kolektywy. Teraz réznie to bywa. Juz nie jest tak, ze jesteSmy
czolowym przedstawicielem na przyktad grupy lewicy, punk
rocka, antynarodowcéw. Kiedy przestaliémy $piewac o naro-
dowcach — czeé¢ ludzi przestata przychodzi¢ na nasze koncer-
ty. Ostatnio czytalam komentarz jakiego$ punka, ze w Siksie
brakuje $wiezosci. By¢ moze to dlatego, ze sie starzeje, juz
nie jestem tadng siksg z dtuga blond kita, ktéra w ubraniu
Armady na OFF-ie budzi emocje. Teraz jestem tysa i to wyeli-
minowalo tych odbiorcéw, ktérzy przychodzili na Sikse
»zaryj”. No niestety, tak wyglada $wiat, a my to tylko una-
oczniamy. P6ki co nie bedg wchodzi¢ w te dyskusje, bo sami
siebie usmierciliSmy w filmie, w Poskromieniu zlosnicy oraz
w materiale Palemosty nielegal. Kiedy jakas gazeta lub komen-
tarz oglosi, ze nasze pig¢ minut mingto — to zrobimy o tym
materiat. Nie akceptuje takich tekstow.

Przestaliscie by¢ nieznanym zespolem, ktory odkrywa
mala grupa ludzi. Jednak nadal wasze performanse aktuali-
zuja sie w ramach réznych okolicznosci — widziatam koncert
na Unsound w 2017 roku, gdzie rama festiwalu i jego formu-
la zostala stematyzowana w tekscie. Méwilas o pokazywa-
niu Siksy zagranicznej publicznosci niczym jakiejs Cepelii.
Kazda sytuacja koncertu jest problematyzowana przez was
w performansie.

B: Zazwyczaj nie gramy na showcase’ach, ale Unsound
ma $wietne naglo$nienie.

AF: Raz kazano nam sie jawnie opowiedzie¢ w sprawie
srodowiska muzyki alternatywnej, a konkretnie imprezy
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Techno macht frei w klubie muzycznym Dom w Lodzi, i nie
gra¢ tam koncertéw. Uzyto wobec nas sléw: ,zespél, ktéry
sig kreuje na antyfaszystowski, powinien zabrac¢ glos”.

W tej samej wiadomosci jej autorka wyjasnita mi, czym

jest feminizm. Dla mnie feminizm to tez antyfaszyzm, ale

z drugiej strony dyskusja o tym, czy Techno macht frei jest
nazwg poprawng politycznie, toczyla sie pomigdzy Jackiem
Plewickim i Wiktorem Skokiem?. Dla mnie ona nawet nie
dotyczyla nazwy, tylko byla sporem migdzy dwoma DJ-ami
na temat stylu grania. Nie mamy zamiaru im sedziowac.
Uwazam, ze lepiej jest zagra¢ w klubie Dom, wyjasnié¢
sprawe na miejscu i opowiedzie¢ o niej przy ludziach przy-
chodzacych do niego. Kilka razy zbojkotowaliby$my dane
miejsce. Jednak to bylby niepotrzebny srodowiskowych kon-
flikt. Podczas koncertu porozmawialismy z ludZzmi i wtasci-
cielami. Niestety, ja tez uwazam, ze w sztuce mozna wiele.
I dlatego nie lubig¢ cenzurowac nazw, bo wtedy musieliby$my
ocenzurowac calg twérczosé Laibach. Nie poréwnuje Klubu
Dom do Laibach - ten klub mial swoje §wietne czasy — teraz
juz chyba nadeszlo naturalne zmeczenie materialem i wiele
os6b tam juz nie przyjdzie z wielu powodéw. Po tym mailu,
w ktérym tlumaczono mi feminizm, byto mi tak strasznie
przykro — pozwélmy to sobie robi¢ na milion sposobéw,

ten caly feminizm. Jesli mi nie przeszkadza nazwa Techno
macht frei — to nie bede sie na ten temat wypowiadac tylko
dlatego, ze kto$ mi kaze, bo ta nazwa go oburza. Mnie nie
oburza. Mnie oburza to, ze ludzie z tatwoscig pisza i pod-
pisuja petycje w internecie, a mato kto potrafi porozma-
wia¢ w realu. My porozmawialiS$my z naszymi znajomymi
z Domu i z ludZmi po koncercie i radzilismy, by kazdy, kto
ma z tg nazwa problem, poszed! porozmawiaé¢ z ludzmi

za to odpowiedzialnymi.

B: Mamy zasade, ze gramy we wszystkich miejscach i dla
wszystkich. Nawet tych, ktérzy nie chcg nas stuchac. Nie
odwolujemy koncertéw. Gdybysmy mieli nie gra¢ w miej-
scach, ktérych organizatorzy co$ majg za uszami, to graliby-
$§my raz w roku na zamknigtej imprezie Srodowiskowej. Nie
uznajemy grania tylko dla swoich przekonanych widzéw
— w Poglosie (w Warszawie), Szpitalnej 1 (w Krakowie)
lub Warsztacie (w Krakowie). Chcemy gra¢ w Brodnicach,
Wieluniach, w klubach w najmniejszych miastach.

AF: Ale tez na wernisazu lub w filharmonii.

B: W filharmonii zdarzaja sie podobne sytuacje jak
w matych klubach. Przyjmujemy duzo propozycji, nie akcep-
tujemy zadnych form szantazu od lewej, prawej czy centralnej
strony. Moga naziole w Lublinie przychodzi¢ na koncert nas
straszyc...

AF: Na nasz koncert moze tez przyjs¢ narodowy punk, jak
ostatnio w Bialymstoku. Hailowal mi i odkrzykiwal, bo sie
oburzyt tekstem ,,nie ma czego$ takiego jak bohater narodo-
wy”. Po prostu na biezaco opisuje sytuacje ze sceny, aby wszy-
scy mieli Swiadomosé, co sie dzieje ,tu i teraz”. To jest decyzja
wszystkich zebranych ludzi, czy my co$ z tym robimy. Zadaje
pytanie na glos, czy wszyscy sie na to godza, tacznie z organi-
zatorami, i czy dana osoba ma wyjsc.

Uderzasz w dana grupe jezykiem, ktérym ona sie postugu-
je. W Siksie pojawiaja sie takie postacie jak Kasia Cichopek,
Rudy i szereg innych, ktére nie sa wySmiewane jako glupie
lub godne potepienia. To ciagla konfrontacja z publicznoscia
koncertowa i internetowa za pomoca tekstow.

AF: To prawda, ale w tym momencie, grajac Poskromienie
zlosnicy?®, rozliczamy sig ze sobg. Po czterech latach wyszedt
nam set o zmeczeniu tym, o czym rozmawialismy. To jawne
pokazanie, jak przez cztery lata ludzie reagowali. Ale réw-
niez podwazenie siebie. W tym secie §ciagam maske, méwig,
ze jestem Alex. Jest takie rozdwojenie jazni w samej formie —
jestem réwnoczesnie Alex i Siksa. Te dwie bohaterki dialoguja
ze soba na scenie. Alex podwaza Sikse i prébuje jg poskromic,
tak jak atakujacy nas ludzie. Jednak w momencie, gdy sig co$
zlego dzieje w jej Zyciu, to przeprasza Sikseg za to, ze tyle razy
chciala jg ocenzurowaé. Chce, aby méwila swoim jgzykiem
i glosem. To tez set o publicznosci tej recepcji. Tak naprawde
Siksa chciata by¢ soba, ale pdZzniej okazalo sie, Ze bycie sobg
jest sprawg narodowaq. Ta Siksa juz tez jest zmeczona i kaze
spierdala¢ Alex i wszystkim, ktérzy nakladajg na nig kon-
strukty, obowiazki, ktérzy chca, aby sie wypowiadata w okre-
§lonych kwestiach. Nie, kurwa. Jako Siksa walcze o wolnosé
wypowiedzi. Siksa staje sie przykladem, ze nie mozna by¢
sobg calkowicie. Siksa zostala stworzona, aby odtworzy¢ bunt
nastolatki, ale na wlasnych zasadach. Chcialabym by¢ takg
nastolatka, jakg bylam, gdy miatam szesnascie lat, jakg byta
Siksa z tym dazeniem do wyzwolenia siebie. Nawet w arty-
stycznym wyrazie nie ma szans na stworzenie takiej postaci,
ktérej nikt nie bedzie chcial poskromié, ocenzurowaé. Nadal
bedzie nad nig ten ojciec od performansu i matka od kolek-
tywu, ciocia od sceny punkowej i alternatywnej oraz kuzyn
od art-world. Ten caly polski art-world to rozmowa przy stole
z rodzicami. Czuje to czasami i Siksa na tym etapie to przy-
klad, Ze nie ma prawdziwej rozmowy.

B: W ogdle malo kto przez cztery lata chcial z nami rozma-
wiaé w inny spos6b niz oceniajgco-szufladkujacy. Nie znala-
zlem jakie$ checi konstruktywnej krytyki tego, co robilismy.

Buri, chcialabym zapytac o proces tworzenia Siksy,
bo na pierwszym planie stawia si¢ Alex, niczym gwiazde.
Najwyrazniej dlugo zajelo mediom zrozumienie, ze Siksa
to dwie osoby. Widac to w szczegélnosci w ksiazce Natalia
ist sex. Alex ist Freihet. W cytowanych w rozdziale
Kontrowersyjna & polska nagléwkach prasowych, w kto-
rych powtarza sie slowo , kontrowersyjna”, Siksa najpierw
traktowana jest jako jedna artystka, a dopiero potem zostaje
okreslona jako duet.

B: Nie lubimy stowa kolektyw, bo jesteSmy parag po prostu.

AF: Kolektyw juz co$ znaczy.

B: Nie robimy zebran.

AF: Uwazam, ze to jest moment, kiedy powiniene$ powie-
dzie¢ o niewidzialnej pracy kobiet, jaka wykonujesz w Siksie.

B: Mysle, ze Siksa wyglada jak wyglada, bo jestesmy duetem
i para, bas i glos. Gdy wchodziliSmy we wspélprace z kims
jeszcze, to nastepowala blokada. Taka ekspresja mogta sig
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narodzi¢ jedynie w warunkach komfortu psychicznego.
Mysle, ze dobrze rozumiem Alex i ona mnie, wigc ta plynna
forma na koncertach opiera sie na komunikacji. To nie jest
improwizacja jak w jazzie, ale musimy sie stucha¢ uwaznie
nawzajem. To jest intuicja, ze robimy to samo w okreslo-
nym momencie. Stwarzam Alex komfort pracy. Ona pisze
bez skreslen i jestem czgsto jedynym szybkim recenzentem,
ale zamiast ocenia¢ teksty, uktadam do nich muzyke, ktéra
uwypukla znaczenia. Teraz muzyka powstaje symultanicz-
nie z tekstami. Sg to juz trzydziesto-, czterdziestominutowe
suity. Nie mamy chwil przerwy, a Alex ma mato pauzi to jest
ten komfort tworzacych Siksg. W innych zespotach zawsze
sie spotykasz z krytyka, podbiciem, z dyskusja, a jako solista
tracisz krytyczny dystans. Jezeli jako solista pokazujesz swoje
dzieto ludziom i masz slabg psychike, to jest to ciezkie. Siksa
to jest co$ unikatowego.

Odchodzicie od kompozycji linii melodycznej i nakladania
warstw dzwiekowych tekstu, $piewu, od struktury piosenki
z zwrotka i refrenem. Album Punk ist tot (2016) to nagranie
koncertu w Berlinie. Czy przy nowej plycie podobnie pode-
szliscie do procesu?

B: Absolutnie nie. Koncert w Berlinie nagral Konstanty
Usenko na rejestratorze i zrobil delikatnie korekty, czyli
jest to rodzaj bootlegowego nagrania koncertu na zywo.

W tej samej formie nagrat r6wniez koncert w Krakowie

w Warsztacie, potem przerobit go na kolaz, ktéry jest na naszej
stronie jako Patriotyzm jutra (2018). Natomiast Stabat Mater
Dolorosa (2018) to pierwsza plyta, o ktérej mozna powiedziec,
ze to album studyjny. Wokale byly jednak nagrywane w prze-
strzeniach miejskich. W parkach w Berlinie, pod przejazdami
U-Bahnéw, w metrze, w pustostanach. Basy zostaly nagrane
na dwie Sciezki, aby byly stereo, bo zwykle jest mono. Jedna
Sciezka to moja gitara Fender przepuszczona przez radziecki
przedwzmacniacz. Druga gitara to rozwalony, ciezko grajacy
polski defil, ktéry szedtl przez brytyjskie przedwzmacniacze

z lat siedemdziesigtych. To wszystko zmiksowat Usenko.

Do tego natozyt kilka improwizowanych, bazujacych na pilo-
tach wokalnych §ciezek, ktére Alex nagrywata po nocach

w Berlinie. To takie nagranie studyjne na ,piec¢dziesiatke”,
czyli nie wyliczalismy doktadnie rzeczy do struktury. Minety
lata, zanim spotkalismy kogo$ takiego jak Usenko, kto wie,
jak to wszystko poltaczy¢. W Siksie kazdy koncert jest inny,
tak jak kazde wykonanie. Stworzyliémy album po roku gra-
nia tego materialu na koncertach. To odwraca typowy proces
promocyjny.

Teraz coraz czeSciej najpierw ¢wiczy sie utwory, a potem
nagrywa album. Ten rodzaj podejscia do nagrania jako
bootlegu wydarzenia na zywo kojarzy mi sie z dokumentacja
performanséw, ktére nie istnieja juz w innej formie. To sku-
pienie sie na ,tu i teraz” w kulturze wysokiej wiaze si¢ cze-
sto z koncepcja autentycznosci.

B: Bootlegowanie w scenie punkowej juz nie ma racji
bytu. Teraz wszyscy maja dostep do studia nagran i przez

to wszystko jest takie samo, beznadziejne i skompresowa-

ne. Teraz jest taki dostep do oprogramowania, ze mozna

w tydzien po przygotowaniu materialu nagrac plyte.

I to wszystko jest sterylne. Oczywiscie, ze sie stucha, przynaj-
mniej w Polsce, starych nagran, ale nikt sig na to nie stylizuje.
Tymczasem w Wielkiej Brytanii dziata wytwdrnia hiszpanska
La Vida Es Un Mus, ktéra wydaje wspolczesny (i archiwalny)
hiszpanski punk rock, ktéry jest ewidentnie stylizowany

na szum $mietnika i piwnicy z lat osiemdziesiatych, i to jest
olbrzymi hit. Podobnie rejestruje sie w Berlinie. Punk ist tot
zalicza sie do tego nurtu, ale juz Stabat Mater Dolorosa — nie.
Mimo wszystko nie ma obecnie w Polsce tego rodzaju nagra-
nia, przynajmniej na scenie, z ktérej sie wywodzimy. Scena
niezalezna mnie nie interesuje, wiec jej nie $ledze, ale Stabat
Mater Dolorosa to nie jest lo-fi. By¢ moze to noise, ale osadzony
w tradycji muzyki gitarowe;j. Jest tutaj troche z nowego spoken
word, jak Sleaford Mods, Kate Tempest, ale tez nie do konca.
Dzieki Usence troche jest w tym myslenia romantycznego sta-
rych rosyjskich kapel z gtubinki, ktére nagrywaty wszystko

w chatach, z malg iloscia sprzetu. Jest mi trudno méwié o wta-
snych rzeczach, gdyz my dajemy je ludziom do stuchania,
ogladania, przezywania. Rzadko spotykamy sig z odpowiedzig
i sprzezeniem zwrotnym, ktére by nas interesowato, sg moze
ze trzy artykutly, opinie ktére naprawde sprawity nam radosé

i satysfakcje. Kilka btyskotliwych rozméw z ludZzmi. Sami
chcieliby$my sie dowiadywac czego$ o nas, bo duzo rzeczy
robimy intuicyjnie, i jak méwit Edward Dwurnik, ,,prawdziwy
artysta tworzy z rozpedu”, a jak nie, to chuj z nim.

W performansie wazna jest koncepcja autentycznosci.
Wychodzicie od formy koncertu w strone performansu,
od bycia zespolem do opowiadania o swoich deswiadcze-
niach podczas koncertu nagrywanego ,tu i teraz”. Jednak
wybieracie kolejne formy: filmu, ksiazki, nagrania kolazo-
wego, wspolpracy z teatrem.

B: Nie wybierali$my, to sig po prostu dzieje.

AF: Intuicyjnie na poczatku zatozyliémy zesp6t, bo to nam
sig wydawato najprostsze. Dopiero po jakim$ czasie zaczetam
wspoélpracowac z innymi. Na poczatku tylko §piewatam, sta-
fam i $piewatam totalnie ztym glosem, ale z czasem zaczetam
likwidowac to, co mnie ogranicza, czyli statyw. Nie od poczat-
ku zatozenie bylo takie, ze bede miedzy ludzmi. Musiatam
to po prostu poczu¢ i wydarzyto sie to naturalnie..

B: Okazalo sie, ze im mniej, tym lepie;j.

AF: Tak. Zaczelam wiecej mysle¢ o tym, ze mam na scenie
tylko siebie. A kolejne formy wynikaty z naszych intuicyjnych
wyboréw. Pojawit sig w naszym zyciu Usenko, z ktérym sie
zaprzyjaznilismy. Pokochalismy go jako czlowieka, a dzieki
komfortowi pracy, jaki nam wytworzyt, mogliémy zrobi¢
wiele. Dzigki temu, ze Kuba Skrzywanek otworzyl przede
mna serce, weszlam w jego spektakl. Po r6znych doswiadcze-
niach nie wejde w proces z kim§, kogo nie znam. Nawet gdyby
zadzwonil David Lynch. Dzieki Agnieszce Kryst otworzytam
sie na ruch i jest to jedna z tych kobiet, ktére daty mi site
w zyciu, poza Nika (Post Regiment, Pochwalone, Morus),
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Anka Zajdel (El Banda, Santa Irena) czy Marceling Hertmann
(moja kolezanka, divg osiedlowg w naszym filmie Stabat
Mater Dolorosa). Nie sposéb wymieni¢ wszystkich kobiet,
ktére miaty na mnie wplyw, bo musiatabym zaczaé¢ od Sinead
i Blondie, a skoniczy¢ na moich kolezankach. Kryst ma w sobie
taka site i zaraza emancypacja. Po pracy z nia przy Kordianie
moje cialo i umyst juz nigdy nie beda takie same.

B: Faktycznie jest tak, ze od péttora roku mnéstwo propozy-
cji odrzucamy.

AF: Boje sie o swéj komfort i o to, ze zostane wykorzysta-
na. By¢ moze ta autentycznosc, o ktérej méwisz, jara ludzi
i my$la schematami typu: Skrzywanek nas wzial, bo, jak
napisal Witold Mrozek, méj wystep to ,bunt na zamdéwienie”.
Styszalam, ze w AST krytykuja Skrzywanka. Pokazalismy
Kordiana na Forum Mtodej Rezyserii. Dziekan podobno
powiedziata, ze Kordian jej sie nie podoba, podobnie jak rezy-
seria Skrzywanka, ale ta dziewczyna — absolutnie tak, wiec
kupuje bas i zamierza zrobi¢ feministycznie radykalny spek-
takl w estetyce punkowej. A z drugiej strony powstaje w szko-
le teatralnej we Wroctawiu spektakl Siksy. W pewien sposdb
chcemy, zeby kazdy odnalazl w sobie sikse, dlatego prowa-
dzimy warsztaty i czgsto méwig o tym ze sceny. To skom-
plikowane, bo nigdy sig nie uda, jezeli nie jest sig szczerym
w intencjach, tylko ,bierze sig na warsztat feminizm” i zaczy-
na mowié o przemocy. Jezeli to nie wynika z indywidualnych
potrzeb, nie bedzie to nigdy szczere. Natomiast z drugiej stro-
ny moze tego feminizmu nigdy za wiele? Moze trzeba jeszcze
wiecej i w réznych formach - ja sama méwie w swoim nowym
materiale Poskromienie ztosnicy, ze ,,powinni$§my pozwoli¢
to sobie robi¢ na milion sposob6éw, bo méj sposéb nie dziala,
bo sig poddalam, bo zawsze znajdzie sie ktos, kto mi powie,
ze to jest za mocne”. Wiec w sumie jebac to, co wyzej napi-
salam. Niech kazdy robi co chce, bo moze lepiej jest zalozyc,
ze wszyscy chcemy dobrze i dla dobra sprawy niz odwrotnie?

Mam wrazenie, ze cze¢S¢ zainteresowania punkowoscia
opiera sie na efekcie Cepelii. Jestescie traktowani jak naj-
prawdziwszy zespol punkowy do ogladania w teatrze.

To dziwne, poniewaz wasza plyta Punk ist tot w samym
tytule odnosi si¢ do komodyfikacji oblicza punku, ktérego

jako Siksa doswiadczacie w przestrzeni zwiazanej z teatrem.

B: To tez nie jest nic nowego. I najciekawsze, ze na Punk ist
tot powtoérzyliSmy gest zespotu Crass, ktéry nagrat piosenke
Punk is dead w 1977 roku. To nic nie dato. Musielismy powto-
rzy¢ ten gest, ale nadal co§ tu nie trybi. Ten rodzaj zaintere-
sowania punkiem jako formg buntu mieli$my w 2014 roku.
Od tej pory duzo sie zmienito.

AF: Uwazam, ze teatr czesto nie nadgza. Innym razem
wyprzedza, ale niektérych spraw chyba nie kuma, nie wiem.

B: Jezeli bedzie sie od nas braé¢ najprostsze rzeczy (najbar-
dziej powierzchownie), to nie bedziemy mieli na co chodzié¢
do teatru i galerii. Najciekawsze dramatycznie rzeczy ogla-
damy w sklotach Szwecji, matych festiwalach w Czechach,

w piwnicach Litwy. Na pewno nie w polskim teatrze i instytu-
cjach pokrewnych.

AF: Tej nie gadaj tak, bo przeciez nas zabija. Mnie cieka-
wit teatr, gdy bytam na studiach i chodzilam do Horzycy
w Toruniu — bardzo przezywalam kazdy spektakl. A teraz
nadal przychodze do teatru otwarta, wzruszam sie czesto
i podziwiam aktoréw. We wszystkim sie zgadzamy, ale tutaj
chyba mamy inaczej — mnie chyba tatwiej oszukaé w teatrze,
haha. Ja ufam twércom i wierze aktorom. Wlasciwie to podoba
mi sig bardzo duzo w teatrze. Chyba tylko nie te feministycz-
ne rzeczy, hehe. Moze mam przesyt. Na przyklad ostatnio
widziatam spektakl o Konopnickiej w Poznaniu, do ktérego
pisala tekst Jola Janiczak — Jezu, jak ten tekst mi dobrze zrobit.
Byt uwalniajacy i nawigzujacy tez w jaki$ sposéb do naszej
matostkowosci w tej calej walce o réwnouprawnienie. Nie no,
mi teatr robi.

Odwzorowanie estetyki zuzywa sie najszybciej. Dla mnie
wykorzystanie przez instytucje elementow subkultury jako
nowej estetyki jest powierzchowne. Korzysta si¢ z zamknie-
tego, schematycznego obrazu danej subkultury. Czesto trak-
tuje sie to jako inspiracje ,wyzszej sztuki” ,rozrywka”.

B: Dom Mody Limanka tak nie podchodzi do rzeczy.

AF: Oni pokazuja, ze sg prawdziwym kolektywem, ktéry
razem zyje, klepie biede i robi sztuke, a nie deklaruje kolekty-
wizm na plakacie i podczas dyskusji na festiwalu. Oni sg naj-
bardziej teatralno-performatywni, a jednoczesnie popowi.

B: Wracajac jeszcze do kwestii autentycznosci: nie wiem,
czy masz na mysli jakas$ konkretna teorie akademicka, ale
jest tez tak, ze ludzie przychodzg na nasze koncerty i méwia
,~wow, to takie autentyczne”. Czuje w tym banale oczekiwanie
pewnej porazki. To, co robimy, jest ,tak autentyczne, ze musi
sie w koricu wypali¢”. Nawet mamy taki tekst: ,patrzcie
na mnie, jak sie pale”. My grzebiemy Sikse od trzech sezonoéw,
ale nigdy nie skoficzymy. Stwierdzilismy, ze bedzie ona trwac
z nami jak najdtuzej, by¢ moze do samego konca.

B: Kuba Skrzywanek méwit, ze Zemsta na wroga to byta
taka transgresja, po ktérej trudno co$ wiecej zrobi¢. A zrobi-
lismy jeszcze lepsza rzecz w Poskromieniu zlosnicy. Ta auten-
tyczno$é, ktéra jest tak pociagajaca, wiaze sie ze Smiercia, jak
u Bataille’a.

Zjawisko jest cenione najbardziej za swoje przemijanie.

B: Najlepiej, aby$my jeszcze ¢pali i szybko umarli. Bylby
bzdurny artykul po§miertny na ,Vice” typu 5 niepublikowa-
nych zdjec z trasy Siksy i ludzie mieliby §wiety spokdj.

AF: To jest dla mnie bardzo wazne, aby Siksa trwata. Czesto
dostaje pytanie od mezczyzn, czy bede Siksa, jak bede miala
czterdziesci lat. To jest méwione z punktu widzenia kryzysu
starczego, bo wtedy to raczej bylabym raszpla, a nie siksa.
Czesto czytam wypowiedzi artystek i artystéw, ze ich piec¢
minut juz mineto. Uwazam, Ze nie ma czego$ takiego, sa tylko
mali aktorzy.

Chodzi chyba o poziom skupienia mediéw na artyscie
w réznych okresach jego zycia. Na przyklad Sztuka kon-
sumpcyjna oraz Natalia ist sex (do jej pracy nawiazujesz
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tytulem wydanej w Halarcie pod koniec 2018 roku ksiazki
Natalia ist sex. Alex ist Freiheit) to najbardziej rozpo-
wszechnione dzieta Natalii LL - méwi sie o nich czesciej niz
o genialnej péZniejszej serii postaci mitycznych, jak cykl
wokoél Odyna. Twérczos$é Natalii LL przypomina mi twoja,
pod wzgledem skupienia na codziennosci gestow oraz wyko-
rzystania postaci.

AF: Dlatego tez ten tytul odwoluje sie do Natalii LL. Ona
jest kojarzona z tymi pracami, a ja i Buri jako Siksa bedziemy
do konica zycia kojarzeni z jebaniem narodowcéw.

B: Z tym, ze graliSmy cover Guernica y Luno oraz z fil-
mikiem z YouTube’a z fragmentem koncertu Stabat Mater
Dolorosa na OFF Festival. Swojg droga, byla to zajebista przy-
jemnos$¢ grac na takim festiwalu i z takim naglo$nieniem, ale
teraz jesteSmy daleko od tego materialu. Zupelny raj do grania
i zlego stowa nie powiem na festiwal.

AF: Bo chcesz by¢ jeszcze zaproszony.

Nie rozpadniecie si¢, aby ponowne wrdcic¢ z reunion tour?

B: Mysle, ze jak przestaniemy grac, to na serio, lecz raczej
niepredko, bo prowadzimy taki booking, ze nie wyrabiam.

AF: No tak, chciatabym jeszcze powiedzieé o funkcji
Buriego. To bardzo wazne, ze Buri robi to, co robig panie
w promocji w teatrze (pozdro Marcelinka, Hen i wszystkie
dziewczyny z Polskiego w Poznaniu i §wiata catego!) i wszyst-
kim sig zajmuje. Ja sig zajmuje Instagramem i Facebookiem,
ale Buri pisze z organizatorami, wybiera, kombinuje trasy,
zalatwia wszystkie rzeczy zwigzane z drukiem, spisuje teksty
i zajmuje sie papierkowg robota. Czyta hejterskie komentarze
i przekazuje mi tylko cze$¢ tego wszystkiego, tylko istotne
informacje.

Dwuosobowy projekt wymagalby menedzera lub kogos
od PR-u.

B: To prawda, ale za zadne skarby nie chcemy mie¢ mene-
dzera, cho¢ byly takie propozycje. To, co robimy, jest tak deli-
katng materia, ze musimy mie¢ catkowitg kontrole — od kupna
biletéw na pociag, po program, jaki wykonujemy w danym
miescie. Nawet gdyby to byl najszczerszy przyjaciel, nie
chciatbym zobaczy¢ go po koncercie, w ktérym co$ sie wyda-
rzylo, jak stoi wystraszony na backstage’u. Chcemy mie¢ pelng
odpowiedzialno$¢ — od maila po wystep sceniczny. Co jest cie-
kawe, ludzie nie wykorzystujg maila podanego na Facebooku,
bo mysla, ze odzywaja sie do managementu i, na przyktad,
szukajg numeru telefonu. Tymczasem kontaktujac sie przez
Facebooka, kontaktuja sig bezposrednio z nami.

Czesto wchodzicie we wspélprace z innymi artystami
i instytucjami. Jak wyglada wasza wspélpraca przy warsz-
tatach, ksiazce i filmie? To jest forma wpuszczania oséb
do Siksy?

AF: Warsztaty to temat zamkniety na razie, poniewaz
nie jestem ich w stanie prowadzi¢. Ze wzgledu na cha-
rakter naszej twérczosci, niektérzy ludzie przychodzili
na te warsztaty jak na terapie. Nie dziwie sie, bo dla mnie

Siksa to tez rodzaj terapii, ale po pierwsze — nie jestem tera-
peutka, a po drugie — nie mam zadnej metody. Siksa to nie
jest metoda, jak Stanistawskiego czy Grotowskiego. Stalo sie
to wyrazne przy mojej pracy z mlodziezg przy okazji Biennale
Warszawa, ktéra trwata dwa tygodnie. Proces warsztatéw byt
bardzo dla mnie warto$ciowy i mysle, ze dla uczestnikéw
iuczestniczek takze, ale péki co nie chce do tego wracac,
musze to jeszcze przemyslec i przestac sig obwiniaé za niepo-
wodzenia — bo w sumie nie bylo zadnych niepowodzen, ale
ze jestem osobg przez dwadziescia lat sig obwiniajaca, to musi
mina¢ jeszcze troche czasu, bym do tego podeszla spokojnie.
Chetnie wezme udzial w warsztatach z dziewczynami, takie
prowadzitam w ubiegtym roku podczas krakowskiej edycji
Karioka Rock Girls Camp. Tym nastolatkom moge co$ kon-
kretnego przekazaé z mojego do§wiadczenia bycia na scenie

i bycia dziewczyna na scenie. Moge doradzi¢ przy ubraniach,
stworzeniu wizerunku, pokazaé, ze tekst piosenki moze by¢
wierszem albo proza, nie musi by¢ rytmiczny i wyliczony.
Natomiast warsztaty, ktére bardzo wchodza w prywatnosé,
czyli np. warsztaty przeciwko seksizmowi w zyciu codzien-
nym, ktére prowadzitam — moze innym razem. Jeszcze musze
sie sporo nauczy¢.

B: Moze kiedys retrospektywnie jakimé cudem spojrzymy
na Sikse i jakas metoda nam sie objawi, ale na razie nie mamy
nic, co mogliby$my przekazaé¢. Mozemy pokierowac, poméc,
otworzy¢ drzwi.

AF: Byla na warsztatach taka osoba, ktéra bardzo chciata
doktadnie wiedzie¢, ,jak to jest zrobione” — w sensie konkre-
téw. Nie jestem w stanie przekaza¢ konkretu, ale wspdlnie
podejmowalismy decyzje, ze idziemy na defilade wojskowa
w Warszawie, by zrobi¢ tam fitness. Nie wiedzielismy, co
sig wydarzy, czy kto$ nam nie przypierdoli. Musielismy by¢
skupieni na dzialaniu, mie¢ w ciele wszystko, co chcieliS§my
przekazac. Nie bylo miejsca na rozluznienie ciala, odbiera-
nie telefonu, zrobienie zdjecia. Jezeli miatabym powiedzie¢,
czym jest Siksa, to wtasnie pelnym skupienia dziataniem
w przestrzeni publicznej, z ktérego kazdy moze cos§ wziac.
Ani ja, ani Buri nie jeste$my juz w stanie da¢ niczego osobom,
ktoére przychodza, posiadajac doswiadczenie artystyczne. Nie
chcemy tworzy¢ Siksy junior ani mistrzowskiej szkoty, gdzie
miatabym uczniéw.

W filmie Stabat Mater Dolorosa (2018) nawiazujesz
do Abramovic i jej wczesnego performansu z Ulayem
Ligh/Dark (1977), ktéry odtworzylas z Tomkiem Armada.
Z nim, a nie z Burim? Zastanawiam sie¢ tez nad twoja relacja
z moda, z Armada oraz Domem Mody Limanka. Jak wplynal
na wasz image sceniczny?

AF: To jest troche tak, ze Tomka i Dom Mody Limanka
poznalismy w 2015 roku i zaprzyjaznilismy sie.

B: Nie mamy przymusu pracy, po prostu czasami robimy
co$ razem i to bardzo czysta relacja.

AF: Pierwszy kostium byt do Lodzi, taki pomaranczo-
wy. Pézniej sztam w jego pokazie, a kiedy Armada poznat
Buriego, wlaczyl nas w swoje dziatania. Zrobit nam kostium
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na OFF Festival. Uczestniczymy w jego pokazach i szanuje-
my to, co robi, chcemy wspélpracowac, ale on nie robi nam
ubran do kazdego pokazu, bo zrobit do czterech. Performans
Abramovi¢ w filmie to byt przypadek. Buri, Piotr Macha

ija mieliSmy pomyst, by posta¢ Tomka w filmie byla troche
demonicznym i troche opresyjnym stylista. Z drugiej strony,
nie ma traumatyzowa¢ modelki, jak wielu projektantéw. Ona
pozwala sie wykorzystywac, a on z tego czerpie. Taka relacja
jest migdzy mng a Tomkiem — wzajemnie sig wykorzystuje-
my. Ja mu méwie, Ze mam marzenie, aby zosta¢ zamknieta

w szkle, a on to robi dla mnie. A ja spelniam jego marzenie,
poniewaz traktuje to, co robig¢ w tym performansie, jako prze-
dluzenie jego osoby. Jestesmy blisko emocjonalnie i artystycz-
nie, jak rodzenistwo. Te same rzeczy nas denerwuja, nakrecajg,
uruchamiajg.

Jakie jest twoje podejscie do idoli? Mam wrazenie, ze zde-
rzasz perspektywe Kill Your Idols z ich wielbieniem.

AF: Z jednej strony jest to Kill Your Idols, a z drugiej
Support Your Local Heroes. W tym sensie, ze niezaleznie
od tego, co zrobi Eminem, pozostanie moim idolem, bo dat
mi duzo na pewnym etapie mojego zycia, tak samo Madonna,
Debbie Harry itd. Tak samo teraz daja mi Tomek Armada
czy Kuba Skrzywanek albo Nika i Kostia Usenko. Mysle,
ze nie nalezy przede wszystkim tych idoli obarczaé. I gdy
Kuba Skrzywanek w Teatrze Powszechnym robi Mein Kampf,
to jestem totalnie otwarta na to, co pokaze. Nalezy by¢ dla
idoli delikatnym i trzeba z jakim§ szacunkiem spojrze¢ na ich
zmiany, nie krytykowac. To, co zrobila Lady Gaga w doku-
mencie na Netflixie, wietnie pokazuje instytucje idolki.
Ona jest i istnieje dla ludzi, kiedy ma kostium z migesa, a nie
istnieje, jak chce by¢ normalng dziewczyng. Dla mnie to mega
wzruszajace i smutne, Ze nie ma przyzwolenia na zmiane.
Ludzie chca cig widzie¢ w okreslony sposob, na przyklad,
ze ty, Siksa, jeste$ pomnikiem feminizmu i do konica zycia
bedziesz o tym méwié. A moze chcialabym zamilknaé?

Zastanawiam si¢ nad twoim podejsciem do dialogo-
wania z innymi postaciami. W tekstach méwisz o Adu
Kaczmarczyk i jej flirtach z prawica. Nie jest to tylko kryty-
ka, ale jakis rodzaj powiedzenia: ,,Uwazaj!”.

AF: Chciatabym, aby to zostato tak odebrane.

Rownoczesnie wykorzystujesz ,jezyk prawicy”, czyli kole-
sia z bloku.

AF: Kocham ludzi, o ktérych pisze. Mimo wszystko Agresiv
z tekstu jest moim kuzynem. Jest to konfrontacja, ale nie
we wszystkich przypadkach. Historia Agresiva, ktéra jest
jawnie konfrontacyjna, ma kontynuacje w innym utworze —
Osiedle Lawa, w ktérym tlumacze background narodowca.

Wedlug mnie Osiedle pokazuje porazke bycia idolem
i zamkniecia sie w malym Swiecie. Lokalne dzialanie wobec
znajomych opiera si¢ na poklepywaniu po plecach, ktére
nie ma sily dzialania. Jednak to pewne podsumowanie

na wyrost, poniewaz nawet nie zapytalam o teksty zawarte
w Natalia ist sex. Alex ist Freiheit wydanej przez Ha!art.
Urwalam rozmowe na spolecznym aspekcie, co mozna tez
uznacé za bardzo powierzchowne odczytanie tego, czym
jest Siksa. Dlatego to szczatkowy wywiad skupiony jedynie
na relacji z teatrem w Polsce.

AF: Méwimy tez o narodowcach, jest to temat, ktérego poki
co nie bedziemy poruszac i od dwéch lat nie poruszamy.
Z drugiej strony mogtabym tutaj opisac jak to niedawno zro-
bilismy I Marsz Réwnosci w GnieZznie, w miescie, w ktérym
dziatamy, i tam spotkali$my sie oko w oko z narodowcami,
ale filmiki sa dostepne w Internecie. Mozna dalsza czes¢
naszej historii pozna¢ na naszych koncertach lub w rozmo-
wie po koncercie. Mozna nas o wszystko zapyta¢, poki co
jestesmy jeszcze bardzo blisko ludzi, ale nie wiem, czy tak sie
da zawsze, zobaczymy. By¢ moze to ja bede bardziej niema
niz ten niemy basista Buri. Mozna nas spotka¢ w Gnieznie,
od maja bedziemy tam dziata¢ w Latarni na Wenei, czyli
takim plenerowym domu kultury, z naszymi znajomymi
i przyjaciétmi. Obecnie jesteSmy po pietnastu koncertach
za granicg i widzimy, ze tekst nie jest nam potrzebny — ludzie
i bez znajomosci naszego jezyka rozumieja, czego to wszyst-
ko dotyczy, a przez to jesteSmy bardziej abstrakcyjni niz
w Polsce i tym samym bardziej szanuje sie tam prace Buriego
ijego muzyke. W Polsce m6wia, ze nie umiem $piewac
i wysylaja mnie na lekcjg $piewu, a po koncercie w Tallinie
pisza, ze mam szeroki i réznorodny gtos. Ciagle, pékim zywi,
bedziemy sig przejmowac tym, co ludzie o nas pisza, bo nie
jesteémy robotami, ale to nas nie zatrzyma. Niech ten wywiad
ma tez performatywna forme, skoro nie zostat przez przy-
padek losowy dokonczony. Kazdy, kto go przeczyta i bedzie
chciat zadac¢ jakie$ pytanie: niech do nas podejdzie po kon-
cercie, spotykajmy sig nie tylko w Internecie! Kozak w necie,
Siksa w $wiecie — tak zmiefimy to przyslowie nowoczesnosci,
hihi. |

Rozmowa odbyla sie w styczniu 2019 roku.

1 Zemsta na wroga — set koncertowy Siksy wykonywany od wrzesnia
2017 do lipca 2018, poruszajacy temat do§wiadczenia gwattu.

2 W lipcu 2018 roku klub Dom w Lodzi planowal zorganizowanie
wydarzenia pod nazwa Techno macht frei, ktére zostato skrytykowane
przez Jacka Plewickiego (DJ-a i organizatora wydarzen Brutaz) jako
niepoprawne politycznie, cze$¢ DJ-6w w Polsce skrytykowata nazwe
wydarzenia i zglosito na Facebooku. Wymiana zdan pomiedzy orga-
nizatorem wydarzen Wiktorem Skokiem a Jackiem Plewickim stala
sie publiczng dyskusjg srodowiska klubowego w Polsce, patrz. https://
www.electronicbeats.pl/techno-lincz/

3 Poskromienie zfosnicy — set koncertowy Siksy wykonywany na zywo
od wrze$nia 2018 roku. Jest luzng adaptacjg Poskromienia zlosnicy
Williama Szekspira, porusza tematyke wypalenia artystycznego

i politycznego.
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,Wkurwia mnie, kiedy ludzie pytaja, co mnie wkurwia” —
tak na pytanie o przyczyny swojego ,wkurwu” odpowiedziata
Swiettana Suchorukowa podczas warsztatéw prowadzonych
przez Alex Freiheit i Piotra Buratynskiego — twércow Siksy.
Zdanie, ktére padto w pierwszych chwilach wspélnej pracy,
trafnie oddawato sposéb, w jaki uczestnicy projektu partycy-
pacyjnego postrzegali swojg pozycje polityczng. Zapowiadato
tez zmiane dokonujaca sie wtedy w strategii twérczej dwojga
performeréw. Odtad waznym tematem rozmoéw stal si¢ pro-
blem absorbowania buntu przez system, przeciw ktéremu
ten bunt byt wymierzony. Przygladajac sig narracji budo-
wanej w mediach na temat Siksy i przebiegowi projektu,
omé6wie mechanizmy wytwarzania wizerunku buntowni-
kéw, prowadzace do ujarzmienia kontestacyjnych praktyk.
Szczegodlnie interesowac mnie bedg strategie dzialania, jakie
wobec nieskutecznosci oporu testowata Siksa wraz z Blokiem
Wschodnim — grupg utworzona przez uczestnikéw projektu.

Obserwowatam przebieg 10 dni gniewu i mifosci, pracujac
w produkcji RePrezentacji, organizowanych przez Biennale
Warszawa — poczatkowo jako wolontariuszka, pézniej jako
koordynatorka. Posredniczytam miedzy artystami, uczestni-
kami i organizatorami projektu. Stawialo mnie to w podwdjnej
roli: osoby reprezentujqcej instytucje, ale niewiele starszej
od cztonkéw Bloku Wschodniego i dzielacej z nimi niekt6-
re doSwiadczenia, a przez to blizej zwigzanej z ich grupa.

Z pozycji posredniczki obserwowalam spotkanie kurator-
skich oraz instytucjonalnych zatozen projektu z odbiegajaca
od nich, krytyczng refleksjg Siksy i Bloku Wschodniego

na temat politycznej aktywnosci.

Do udzialu zaproszono osoby od siedemnastego do dwu-
dziestego roku zycia. Majac na uwadze fakt, ze wiekszosé
uczestnikéw uzyskata czynne prawo wyborcze, wigc na pod-
stawowym poziomie mogli oni wplywac na ksztalt stosunkéw

politycznych, kuratorka projektu, Agata Siwiak, chciata stwo-
rzy¢ warunki do formulowania przez mtodych ludzi propozy-
cji zmiany. W jej zamysle praca partycypacyjna miala stac sig
»papierkiem lakmusowym trwatosci dziatania spolecznego”
(Galas, Michalak, Siwiak i in., 2019). Kolektyw, ktéry powstat
podczas warsztatéw, byl postrzegany przez Siwiak jako préba
zespolowej praktyki politycznej, a zarazem test jej skuteczno-
§ci. Na ksztalt projektu wptynal réwniez program Biennale
Warszawa — interdyscyplinarnej instytucji, poszukujacej
sposobdw zyskania sprawczos$ci przez ruchy spoleczne (por.:
Frackowiak, Wodzinski, 2017). Z przebiegiem pracy Siksy

i uczestnikéw RePrezentacji wigzano nadzieje na stworzenie
nowych form zaangazowania miodych ludzi. Nieunikniona
byta wiec konfrontacja ich sceptycznego namystu nad moz-
liwo$cig wylonienia sie buntu z postulatem aktywnosci
politycznej, zgtaszanym przez instytucje w dzialaniach dys-
kursywnych, aktywistycznych i artystycznych.

Praca partycypacyjna miata dotyczy¢ sposobéw wyrazania
w publicznej przestrzeni gniewu i mitosci — afektéw, ktére,
zdaniem kuratorki, warunkujg dziatanie demokracji (por.:
Galas, Michalak, Siwiak i in., 2019). Na podstawie opisu
warsztatéw uczestnicy mogli oczekiwaé ,,przepracowania
swoich probleméw i/lub sytuacji, ktére Ciebie wkurzyty,
odtworzenia ich i przerobienia na dzialanie artystyczne”
(Siksa, 2018a). Zapowiedz projektu odpowiadata dotychczaso-
wym zalozeniom twdrczosci Siksy, bedacej edukacyjng inter-
wencja polityczng. Alex $§piewala o wicieklosci, jaka budzi
w niej przemoc fizyczna i werbalna wobec kobiet, zeby uwi-
doczni¢ ja wobec widzéw i skloni¢ ich do buntu. W zwiagzku
z tg strategig Siksa stala sig rozpoznawalna na rynku sztuki
jako projekt kontestacyjny. Przyjmujac zaproszenie do pro-
wadzenia warsztatéw po§wigconych ekspresji gniewu, Alex
i Buri musieli okresli¢ sie wobec wlasnego wizerunku — twor-
c6w specjalizujacych sie w radykalnej poetyce. Podczas roz-
moéw poprzedzajacych wspélng prace nabratam przekonania,
ze performerzy ostroznie odnoszg sie do roli autorytetéw
pokazujacych, jak ,przerobi¢” gniew na dziatanie artystyczne,
uksztaltowanej przez mechanizmy produkcji ich wizerunku
na rynku sztuki.

Zmiana relacji miedzy wladzg i kontestacja zwigzana
z przyspieszeniem kapitalu sprawia, ze trudno dzi$ o proste
przeciwstawienie buntu porzadkowi. Kolejne formy sprzeci-
wu zostaja zaabsorbowane przez system, zanim zdaza nim
zachwiac¢. Bojana Kunst dostrzega przyczyny tego procesu

didaskalia 153 / 2019

10 dni gniewu i mitosci; fot. Tomek Tyndyk



w produkcji podmiotowosci. ,,Im bardziej sig nas zachegca,
aby$my stosowali kreatywne, zaangazowane politycznie,

rewolucyjne i dynamiczne metody pracy, tym silniejszej

standaryzacji i kontroli podlega nasza podmiotowos¢” — pisze
Kunst, wyjasniajac, w jaki sposéb krytyczna postawa staje sig
zasadg bycia w systemie kapitalistycznym (Kunst, 2016, s. 36).
Obserwujac obecnos¢ Siksy w mediach, mozna przesledzi¢
proces przejecia krytycznego jezyka przez system produkcji
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sztuki. Im bardziej rewolucyjna wydawala sie przyjeta przez
grupe retoryka radykalnego feminizmu, tym szybciej ulega-
ta przetworzeniu w neoliberalng opowiesé¢. Pisano: ,Siksa

i wkurwia, i zachwyca” (Mikotajczyk, 2015) albo ,wali pro-
sto z mostu”, lecz zarazem ,nie wnosi zadnej nowej jakosci
na sceng punk” (Godzinski, 2017). Ze slowem ,wkurwia”,
ktére sugeruje silng reakcje afektywng na przekroczenie
norm, zestawiono afirmatywne ,.zachwyca”, pozwalajace
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uciszy¢ i oswoi¢ dyskomfort. Stosowano kryterium konsump-
cyjne — wprawdzie Siksa ,wali prosto z mostu”, a wigc méwi
szczerze w bezposredni, odwazny sposéb, lecz nie dostarcza
,nowej jakosci”, czyli nie zaspokaja pragnienia nowych wra-
zen. Zaréwno liberalni, jak i lewicowi dziennikarze o femi-
nizmie grupy pisali entuzjastycznym jezykiem reklamy,
ktérym radykalne stanowisko polityczne zachwalali niczym
towar. Alex okreslano jako ,wschodzaca gwiazde feminizmu”
(Siksa, 2018), ,Wysokie Obcasy” nominowaty jg do tytutu
Superbohaterki 2017 roku (,Wysokie Obcasy”, 2017), a Pawet
Soszynski pisat dla ,Vogue’a” o ,,feministycznym pazurze”
(Soszynski, 2018), jaki swojg obecnoscig na scenie wprowadza
do Kordiana Jakuba Skrzywanka.

Przeksztalcanie radykalnego performansu gniewu w towar
wyjasnia teza Kunst, ze nawet najbardziej nienormatywne lub
subwersywne zjawiska mieszcza sie w porzadku, jesli mozna
je sprzedac (zob.: Kunst, 2016, s. 31). Innos¢ jest wrecz poza-
dana, bo odpowiada na réznorodne pragnienia. W zwigzku
z rozluznieniem kategorii normatywnosci uwidocznianie
przez Sikse tego, co inne i marginalizowane, moglo zarazem
zaspokajaé potrzebe ogladania ekscentrycznego widowi-
ska. Podkreslano, ze ,Siksa jest wulgarna, jej przemyslenia
i poréwnania sg kontrowersyjne i obrazajace pot Polski”
(Godziniski, 2017), ,,Siksa jest wkurwiona” (Konwerska, 2018),
ale zapowiadano, ze da ,niezwykle, jedyne w swoim rodzaju
widowisko” (Kowalewicz, 2018). Niemieszczgacy sie w porzad-
ku wizerunek miatl dostarcza¢ coraz silniejszych, nowszych,
bardziej wstrzasajacych bodZcéw. W narracje o nienormatyw-
nych dzialaniach Alex i Buriego, sposréd ktérych wymienia-
no w jednym rzedzie naruszenie tabu zwigzanego z przemoca
wobec kobiet, wulgarny jezyk i noszenie rézowych kostiumoéw
przez punkowych artystéw, wpisana byla przyjemnos¢ snu-
cia opowiesci o transgresji. Narracja ta jednoczesnie kreuje
i zaspokaja voyeurystyczne pragnienie przygladania sie temu,
co odmienne.

Przedstawieniu dziatan performeréw jako szokujacych
przekroczen towarzyszy! proces normatywizacji buntu.

W ,Na Temat” mozna przeczytac, ze Siksa przywraca anty-
systemowe strategie punku, ktére pozwola ,,powréci¢ do nor-
malnosci (sic!)” (Godziniski, 2017). Alex zostata nazwana
,ambasadorkg” kobiet i ,,glosem rozsadku” (tamze). Za uzy-
ciem sformulowan wywodzacych sig z porzagdku prawa
iracjonalizmu kryla sie prawdopodobnie intencja oswojenia,
upowszechnienia radykalnych politycznych postulatow.

W twoérczosci Siksy kategoria ,,normalnosci” byla jednak
przedstawiana jako Zrédlo przemocy. Ich performanse ujaw-
nialy, ze sama konstrukcja normy stwarza pole do wykluczen.
,Ty to jestes jednak troche pojebana, ale spoko, ja lubig takie
pojebane dziewczyny” (Siksa, 2017e) — méwilta Alex, wcielajac
sig w role seksistowskiego chlopaka, dla ktérego odmiennosé
staje sig przedmiotem pozadania. Fetyszyzowanie tego, co

nie miesci sie w normie, prowadzi jednocze$nie do wyklu-
czenia, wyréznienia i standaryzacji odmiennosci. W ten sam
sposdéb przebiegal proces budowania narracji o Siksie jako
wylaczonych z politycznej wspélnoty freakéw, ktérym mozna

przygladac sie podczas ,ekscentrycznego wydarzenia” (Kiwi
Portal, 2016). Jednoczesnie byli przedstawiani jako kreato-
rzy trendéw realizujacy podstawowag norme, ktéra nakazuje
wytwarzanie coraz nowszych sposobéw bycia w §wiecie.
Maurizio Lazzarato ujmuje to zjawisko poprzez nastepujacy
paradoks: podmioty sg jednocze$nie indywidualizowane

i poddawane systemowym standardom (Lazzarato, 2010).
Innymi stfowy, wcigz na nowo kreujemy swoja tozsamosé, jed-
nak twérczy kryzys nie prowadzi do podwazenia istniejacego
porzadku, tylko staje sig norma.

Siksa mogta by¢ dla widzéw jednoczesnie superbohaterka
odwaznie przetamujaca tabu i ,rozwrzeszczang matolatg”
(Szubrycht, 2019); ,wkurwiong”, radykalng feministka i libe-
ralng ,ambasadorkg kobiet” (Godzinski, 2017); ,wijaca sie
na scenie”, ,wypluwajaca z siebie co§ w rodzaju strumienia
$wiadomosci” punkéwa (Niezalezna, 2017) albo wzniosta per-
formerka, oddang sprawie tak dalece, ze nie boi sie zedrzec
kolan do krwi (por.: Sadulski, 2017). W ten sposéb rosta skala
produkcji wizerunkéw zespotu. Niejednoznaczna tozsamosé
Siksy, ktéra miata wymykac sie normie, stwarzata mozliwosé
ujecia jej w sprzeczne i wrogie jej politycznemu stanowisku
opowiesci. Zamiast dezorientowac i drazni¢, mimowolnie
zaspokajala pragnienia widzéw — jednocze$nie przywracata
dawng $wietno$¢ punku i przemawiata gtosem rozsadku.
Starajac sig odnie$¢ krytycznie do tego zjawiska, performerzy
powtarzali narracje na wlasny temat, chcac dokona¢ w nich
przemieszczen, a nastepnie przejac je dla wlasnych celéw.
Nazywali sie ironicznie ,,ekscentrycznym widowiskiem”
(Siksa, 2016), za Mrozkiem powtarzali, ze dostarczajg ,buntu
na zaméwienie” (Siksa, 2019). W jednej ze scen nieopubliko-
wanego serialu Bloku Wschodniego, Alex parodiuje wizeru-
nek wzniostej feministycznej diwy stylizowanej na Marine
Abramovi¢, ktéra poswiecala sie dla sztuki, zdzierajac
do krwi kolana podczas performansu. Proces przeobrazania
podmiotowosci, ktéry wzmacnia krytyczna strategia, traci
jednak wyzwalajacy potencjat. Siksa znalazta sie w samym
centrum gry wielu tozsamosci i form, co zmuszalo jg do dzia-
tania w cigglym napieciu. Konieczno$¢é podejmowania nie-
przerwanej krytyki wtasnej pozycji w §wiecie staje sig forma
samowtadzy. Uwewnetrzniona w ten sposéb kontrola nad wta-
snym buntem nie daje chwili wytchnienia i pozwala utrzy-
mac go w ryzach systemu.

Wedle Kunst, wyznanie jest ,mechanizmem uptynniania
naszej podmiotowosci i podporzadkowania jej spoteczenstwu
oraz sieci jego licznych urzadzen” (Kunst, 2016, s. 35). Poetyka
wyznania stosowana przez Sikse miata by¢ manifestacja
sprzeciwu wobec realnej przemocy do§wiadczonej przez
wokalistke oraz wiele kobiet, ktére mogly sie z nig identyfiko-
wac. Réwniez ta strategia stala sie jednak przedmiotem rady-
kalnej konsumpcji. Alex nie kryla, ze w pracy artystycznej
odwotuje sie do osobistego doswiadczenia gwattu. Budujac
postac Siksy, tworzyta wypowiedZ na granicy teatru i perfor-
mansu, roli i zwierzenia. Cielesna wspé6tobecnosé widzéw
i Alex krazacej wsréd publicznosci oraz fizyczny dystans
Buriego, ktéry przyjmowat role milczacego §wiadka wyznan,

didaskalia 153 / 2019



SIKSA /23

wzmacnialy konfesyjng poetyke, majacg by¢ w rownym stop-
niu gra w odstanianie, jak rzeczywistym odstonieciem. Figure
superbohaterki, budowana w odniesieniu do intymnych prze-
zy¢, lecz bedaca w istocie fantazmatem kobiecej sity, czesto
utozsamiano z sama artystka. W wywiadzie dla ,Wysokich
Obcaséw” Alex przywoluje reakcje jednej z widzek, ktéra sta-
rala sie uchwycié¢ réznice migdzy realnym przezyciem i ode-
graniem roli: ,napisata do mnie dziewczyna: czy naprawde
wszystko, o czym krzycze, az tak mnie drazni. Po chwili sama
stwierdzila, ze to jednak zbyt autentyczne, by byto udawane”
(Siksa, 2017d). Wyznanie nie prowadzilo jednak do ujawnie-
nia zaslonietego ,ja”. Efekt ,autentycznosci”, odczuwany przez
widzke, wzmacnial proces wytwarzania wizerunku Siksy.
W jego wyniku konfrontacyjna sytuacja, tworzona podczas
performanséw, przestawata wstrzasac i wytracac z przyzwy-
czajen, a zaczynala zaspokaja¢ potrzeby publicznosci. Im
mocniej oddzialywal na afekty widzéw performans gniewu,
tym wigksze stawalo sig zapotrzebowanie na coraz bardziej
transgresywne, obrazoburcze dzialania nawigzujace do trau-
matycznego przezycia. Strategia wyznania sprzyjala, widocz-
nej na przykladzie medialnych narracji o zespole, konsumpcji
ciata, wspomnien, gniewu i traumy performerki. Trafnie
ujal ten mechanizm Jarek Szubrycht, pytajac ironicznie:
»,czym zdenerwuje nas Siksa?” (Szubrycht, 2019). Skierowane
do publiczno$ci pytanie dotyczy w istocie jej pragnien.. Mozna
przeformutowac je w ten sposéb: jak jeszcze Siksa moze zaspo-
koi¢ nasza potrzebe transgresji i fantazji o buncie?

Piszgc o konsumpcji krytycznych postaw, nie twierdze,
ze sam fakt zaistnienia niszowego, antysystemowego pro-
jektu w kulturze gléwnego nurtu odbiera mu skutecznosé.
Siksa prowadzila gre z artystycznym mainstreamem, majac
$wiadomo$¢ mechanizméw konsumpcji buntu. Wystepowali
na sklotach, ale tez na festiwalach muzycznych, festynach,
w galeriach sztuki i teatrach, aby grac ,nie tylko tam, gdzie
ludzie sg do nich przekonani” (Siksa, 2017a). Zapowiadajac
prezentacje ich singla na pokazie mody podczas Openera,
Alex polemizowata na Facebooku ze stwierdzeniem, ze Siksa
powinna prowadzi¢ tylko niszowe dziatania (Siksa, 2017b).
W mysl tezy, ze ,wiecej pozytku z SIKSY na pokazie mody niz
z najczarniejszych krastow grajacych w najmroczniejszej piw-
nicy” (Szymon, 2017, s. 15), wystapili na OFF Festival, a ich
Poljestrowe scierwo odtworzono podczas pokazu Tomasza
Armady w trakcie Openera. Problematyzowali swojg obec-
no$¢ w tych przestrzeniach i odnosili sie do nich krytycz-
nie, improwizujac podczas performanséw lub komentujac
swoje dziatania na Facebooku. W czasie koncertu na OFF-ie
Siksa nawigzala ironicznie do panelu po§wigconego zolnie-
rzom wykletym, ktéry festiwal zorganizowal rok wczesniej
(Siksa, 2017c). W Warszawie o$mieszata paternalistyczny
i zblazowany ton lewicowych recenzentéw, piszacych o sztu-
ce kobiet — podczas koncertu w Hydrozagadce pytatla, czy
zarzut sformulowany przez Witolda Mrozka, ze jej wystep
w Kordianie ,wpisuje sie w imieninowy klimat ogélnej stusz-
nosci” (Mrozek, 2018), jest oficjalnym stanowiskiem ,Gazety
Wyborczej”.

Podejmowanie préb krytycznej ingerencji w system, ktéry
przyswaja kolejne formy buntu, wigze sie z uczuciem ciaglego
niepokoju. Bojana Kunst opisuje nieprzerwany stan napiecia
wlasciwy tej kondycji: , Kolejne formy zycia stajq sig przesta-
rzale, zanim jeszcze dojdzie do ich przyswojenia. [...] Zmusza
nas to do zycia [...] na granicy trwogi, i do nieustannego
zwiekszania naktadéw” (Kunst, 2016). Odniostam wrazenie,
ze sierpniowe warsztaty byly dla Alex i Buriego kulminacjg
tego napiecia. Zdanie: ,Wkurwia mnie, kiedy ludzie pytaja, co
mnie wkurwia”, wypowiedziane przez uczestniczke warsz-
tatéw, odzwierciedlato ich doswiadczenia, stajac sig hastem
wyrazajacym sprzeciw wobec rozpedzonej konsumpcji konte-
stacyjnych postaw.

3.

Z rozmoéw w trakcie warsztatéw wynikato, ze czlonkowie
Bloku Wschodniego odczuwali presje nieustannej transfor-
macji i ulepszania ,,siebie”. Méwili wiele o oczekiwaniach,
jakie stawiajg przed nimi rodzice, szkota, uczelnia — rozlegty
system, ktéry wcigz domaga sie od nich wiecej, lepiej, orygi-
nalniej, ciekawiej, bardziej blyskotliwie i radykalnie. Powstata
lista najwazniejszych wymagan wobec ,,mtodziezy”?, takich
jak: bycie zaangazowanym, aktywnym, krytycznym. Kto$§
przynidst artykul Doroty Wellman (Wellman, 2018), w kto-
rym autorka zarzucata mtodym osobom egoizm i obojetnosé
na autorytarna polityke rzadu. W rozmowach podczas warsz-
tatéw jej tekst zaczal funkcjonowac jako przyktad presji per-
formansu oporu, utwierdzanej przez osoby wypowiadajgce
sie z pozycji uprzywilejowanej w systemie ekonomicznym
i porzadku symbolicznym.

Zrédla presji buntu opisywanej przez uczestnikow
réznily sig, w zaleznosci od uwarunkowan srodowiskowych
i klasowych, jednak mozna byto znalez¢ w nich zbieznosci.
Osoby pochodzace z warszawskiej klasy sredniej dostrzegaty
problem w neoliberalnej narracji o buncie, stuzacej
zwigkszeniu ich wydajnosci i kreatywnosci w mysl zasady
nieprzerwanego wzrostu. Dla Marii Surowiec, wychowanej
w §rodowisku anarchistycznym, obowigzek buntu wigzat
sig z koniecznoscig usamodzielnienia sig w bardzo mtodym
wieku. Do§wiadczenia os6b pochodzacych z wielkomiejskiego
mieszczanstwa wigzaly sie ze stanem niepokoju, jaki budzi
presja wytwarzania coraz nowszych tozsamosci, jednak
Maria odczuwata go réwniez na podstawowym poziomie
braku stabilnosci ekonomicznej. Méwita, ze préba wycofania
sig z konsumpcyjnego stylu zycia tez moze prowadzié¢
do standaryzacji buntu: ,Jako mtoda punkéwa powinnam
pi¢ amarene i nosié¢ cigzkie buty. Tak jakby istnialy jakies
normy i reguly buntu!”. Odmienno$¢ réwniez podlegata w jej
srodowisku normatywizacji. ,Jedyne, czego wymagato ode
mnie otoczenie, to nie by¢ normalng” — twierdzila, jednak,
mimo sceptycznych obserwacji, byta najbardziej przekonana
do radykalnych dziatan politycznych.

Ze wzgledu na réznice dos§wiadczen, podczas debaty o sku-
tecznosci buntu padlo znacznie wigcej pytan niz odpowiedzi.
Hasto: ,Wkurwia mnie, kiedy ludzie pytaja, co mnie wkurwia”
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nie oznaczalo dla Siksy rezygnacji z buntu, lecz go rozprasza-
fo i komplikowato. Czlonkowie Bloku Wschodniego rozumieli
je na wiele odmiennych sposobéw, jednak wytworzyt sieg
wsréd nich nastréj oczekiwania na dzialanie, ktérego kie-
runku i formy nikt nie potrafit jeszcze okresli¢. Swietlana,
cho¢ najbardziej zdecydowanie krytykowata radykalne
postawy, zakoniczyta debatg, méwiac: ,Naprawde czekalam,
az ktéras z oséb, argumentujacych za radykalizmem, zrobi
co$ radykalnego. Nie rozmawiali$my radykalnie. Chciatabym
to zobaczy¢”.

4.

Préba wyciagniecia konsekwencji ze wspdélnych rozwazan

w praktyce politycznej byt performans, ktéry odbyt sie pod-
czas defilady z okazji Dnia Wojska Polskiego. Przy Moscie
Gdanskim w Warszawie stanely oddzialy artylerii, czolgi,
kolumny piesze, kolumny rekonstruktoréw i pigéset koni.
Pas zieleni biegngcy wzdtuz Wisly, odgrodzony na potrzeby
przemarszu wojsk, jest zwykle miejscem rekreacji — i tak tez
postanowili go potraktowac performerzy. Staneli naprzeciw-
ko czolgéw w strojach do gimnastyki, rozciagajac sie w rytm
Shake it off Taylor Swift.

Czlonkowie Bloku Wschodniego nie mieli do§wiadczenia
ani w fitnessie, ani w protestach ulicznych. Ruchy tanecz-
ne powtarzane za Alex kazdy wykonywal inaczej, w daleki
od struktury wojskowej musztry, nieskoordynowany sposéb.
Podkreslajgce staba pozycje, ostentacyjne amatorstwo sprawi-
lo, Ze ich dziatanie wymykato sie militarystycznej dyscypli-
nie, wprowadzajac w pole widzialnosci to, co nie miesci sie
w patriarchalnym obrazie §wiata. Obok umundurowanych
zolnierzy w statycznych, zesztywnialych pozycjach tanczyli
ludzie ubrani w neonowe, przykrétkie kostiumy z lum-
peksu, tworzace estetyke bieda-glamu, taczac obciachowa,
infantylng zabawe w przebieranie z upozowana przesada.
Eksponowanie niezrecznosci, tandety i niedoskonatosci ciata
bylo swiadomg strategia polityczng, ktérg Tomek Tyndyk
uchwycil w fotoreportazu Fitness na defiladzie. Na jego
zdjeciach wida¢ pobrudzone ziemia posladki, ciemny pasek
rajstop wystajacy spod pstrokatego body czy gumke od maj-
tek wyraznie odcinajaca sie pod legginsami (Tyndyk, 2018).
Strategia czerpania sily z tego, co powszechnie uwazane
za wstydliwe, obecna réwniez w dotychczasowych dziata-
niach Siksy, zbliza performans na defiladzie do stabego oporu
(por.: Majewska, 2016).

Z dziatan podejmowanych wspdlnie z Blokiem Wschodnim
wylania sig jednak odmienne rozumienie relacji miedzy sitg
i staboscia niz obecne w performansach Siksy, tworzgcych
paradoksalne napiecie migdzy tymi dwiema kondycjami.
Dotychczas Buri, milczacy na scenie i rzadko uczestniczacy
w wywiadach, §wiadomie zajmowat staba pozycje, przeczac
fantazmatowi dominujacego mezczyzny, ktéry jako pierwszy
zabiera glos. Alex budowata posta¢ Siksy na granicy dzialan
powszechnie uwazanych za zenujace i ,niepowazne” oraz
zachowan, ktére budzily respekt, podziw, a wéréd niektérych
mezczyzn na widowni nawet obawe. Parodia narodowych

bohateréw i subwersywne przejecie heroicznych fantazji
laczyly sie nierozerwalnie w twérczosci Siksy z tesknotg

za silng kobiecg figura, w przebraniu ktérej mozna bez stra-
chu wypowiedzie¢ sie przeciwko przemocy, reprezentujac
tych, ktérzy nie moga lub obawiajg sie zabrac glos. ,Mdwie
takze o historiach innych dziewczyn - jestem ich krzykiem,
a one daja mi odwage, by robi¢ to dalej” — twierdzita Alex
(Siksa, 2017d). Z tej wypowiedzi wylania sie strategia, jaka
Nancy Miller wigzala z mitem o Arachne, bedacej figura-
cja silnego, feministycznego buntu (Miller, 2006). Arachne
stworzyla gobelin przedstawiajacy kobiety, ktore padly
ofiarg meskiej przemocy — porzucong przez Zeusa i wtraco-
na do lochu Antiope czy zgwalcong Europe. Zadna z nich
nie miata wplywu na miejsce, jakie zajety w mitycznych
narracjach, stajac sie przypisem do opowiesci o herosach

i bogach. Gest Arachne mial przywrdci¢ ich historie, ujawnic
kryjaca sie za nimi przemoc. Podobnie Siksa, wykorzystujac
silng pozycje, jaka dawata rola superbohaterki, wystepowa-
fa w imieniu kobiet, ktére nie majg szansy by¢ ustyszane,
aby wyprowadzi¢ ich doswiadczenia ze sfery tabu. Podczas
performansu na defiladzie odrzucono ten sposéb reprezenta-
cji, podejmujac dziatanie zespolowe, ktére nie dopuszczato
moéwienia w cudzym imieniu z indywidualistycznej pozycji.
Nie bylo w nim §ladu marzenia o sile jednostki. Zastapita

je manifestacyjna bezsilnos¢, z ktérej czerpano strategie
wspdlnej i solidarnej praktyki oséb znajdujacych sie na margi-
nesie zycia spolecznego.

Dziatanie zespotowe wlasciwe stabemu oporowi jest dale-
kie od strategii politycznej Siksy wynikajacej z ich dawnych
setéw, opartych na indywidualistycznych zatozeniach. ,Nie
wierze we wspélng rewolucje — sama ja sobie zréb, w sobie” —
moéwita Alex (Siksa, 2017f). Podczas fitnessu w Dniu Wojska
Polskiego testowali jednak mozliwos¢ ,,wspélnej rewolucji”,
co wytworzylo inng dynamike relacji niz dotychczasowa
praca w duecie. Performans zainicjowata Siksa, ale prace
koncepcyjna i realizacyjng wykonano kolektywnie, uzgadnia-
jac pomyst na powtérzenie w przestrzeni publicznej rozgrze-
wek, ktére poprzedzaty kazdy warsztat, szukajac kostiumow
w lumpeksie, nagrywajac performans telefonami. Siksa
gimnastykujaca sie na tle czolgéw nie byta indywidualistka-
-superbohaterka (por. Kedzia, 2018), ale cze$cia roztanczone;j
grupy.

Fitness na defiladzie mial przypominac, ze przestrzen
uwznioslona przez przemarsz wojsk to publiczny park,

w ktérym kazdy moze uprawiac sport. Performerzy nie byli
wyjatkowymi, odwaznymi buntownikami — wykonywali
jedynie codzienne ¢wiczenia. Cho¢ Blok Wschodni dystan-
sowal sig wobec kategorii po§wiecenia i heroizmu, typowych
dla romantycznego modelu buntu, Tomek Tyndyk zdotat ujac
performans w ramy heroicznej opowiesci. Zwracam w tym
miejscu jedynie uwage na potencjalno$¢ przechwycenia , sta-
bej” strategii buntu, bo fotoreportaz z Dnia Wojska Polskiego
nie byt szeroko komentowany w mediach. Na jednym ze zdjeé
fotograf uchwycil determinacje na twarzach Ady Braneckiej
i Marii Surowiec, stojacych na tle czolgu. Zdjecie wykonano
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z perspektywy zaby, co sprawia, ze artyleria wydaje sig wigk-
sza, a dziewczyny stojace do niej tylem — drobne i osamot-
nione. Jasna cera performerek, ich neonowe ubrania tworza
kontrast z pograzonym w cieniu oddziatem artylerii i karabi-
nem wycelowanym w niebo. W wyniku takiego obrazowania
stabos¢ performerek stuzy uwzniosleniu ich dziatan w duchu
opowiesci ,,same przeciwko czolgom”. Fotoreportaz Tyndyka
ujawnia mozliwo$¢ zastapienia narodowo-heroicznej narracji
obchodéw Dnia Wojska Polskiego inng narracja heroiczna,
wigzang z uwznio$lonym buntem przeciwko militarystycz-
nemu obrazowi §wiata. Patriarchalna opowies¢ o poswig-
ceniu, indywidualizmie i wyjatkowosci, przeciwko ktérej
wymierzone bylo dziatanie Bloku Wschodniego, w zmodyfi-
kowanej formie moze by¢ zastosowana do przedstawienia ich
performansu.

Piszac o spotkaniu dawnej strategii Siksy i ,,slabej” inter-
wencji podczas przemarszu wojsk, mysle, ze obie formy buntu
moga by¢ absorbowane przez system, odpowiadajac na potrze-
by konsumenckie, obejmujgce m.in. fantazje o heroizmie.
Uczestnicy projektu traktowali performans na defiladzie
jako prébe sprzeciwu wobec ,patriotyczno-militarystycznego
wzwodu” (Siksa, 2018b), jednak poprzedzata go gruntow-
na podejrzliwos$¢ co do formy, w jakiej bedzie odbiera-
ny, reprodukowany i przeksztalcany. Po Swiecie Wojska
Polskiego na Instagramie Siksy ukazata sie przerébka oktadki
,Wysokich Obcas6w”. Cytowano na niej nieistniejaca rozmo-
we z Andg Rottenberg, ktéra ,nie gryzie sie w jezyk” i ogta-
sza, ze ,gimnastyka podczas parad wojskowych to jedyna
adekwatna forma sztuki” (Siksa, 2018d). Nasladujac wyzna-
czajacy trendy, arbitralny jezyk artworldu, artysci uprzedzili
odpowiedz systemu na swoje dziatania i sami wytworzyli
zmistyfikowang narracje na temat performansu. Podczas roz-
moéw w trakcie warsztatow pojawila sig propozycja tworzenia
podobnych kontrfaktualnych sposob6w méwienia o sobie jako
alternatywy dla strategii wyznania. Mistyfikacja byla gestem
powtérzenia mechanizmu produkcji wizerunku buntowni-
koéw, ktéry miat go ujawnic¢ i doprowadzi¢ do absurdu.

Z nagran performansu na defiladzie Blok Wschodni zmon-
towatl teledysk do piosenki Dziunia, stworzonej podczas
warsztatéw. Ada Branecka $piewa w niej: ,Nie chce mysle¢
o polityce / chce robi¢ wakacyjne hity [...] I to jest najwaz-
niejszy news tego dnia / Ze chce dzisiaj wykapaé psa” (Blok
Wschodni, Siksa, 2018b). Napisane przez Alex wersy mogg
zabrzmiec jak deklaracja bezsilnej obojetnosci, utrwalaja-
cej granice miedzy prywatnym i publicznym. Gniew, ktéry
w zalozeniu Agaty Siwiak mial by¢ tematem projektu, zasta-
pilo zmeczenie - to jego wplyw na ksztaltowanie postaw
politycznych stal sig przedmiotem zainteresowania w Dziuni.
Polaczenie dwdch perspektyw — piosenki opowiadajace;j
o zmeczeniu polityczng bezsilnoscig oraz teledysku dokumen-
tujacego probe znalezienia skutecznej formy buntu wbrew
rosngcemu rozczarowaniu — oddaje charakter refleksji pod-
jetej podczas projektu. Dziunia wyraza wyczerpanie Siksy
yradykalnej, wkurwionej” rola superbohaterki, nie jest jednak
aktem rezygnacii.

W tekscie piosenki ze stfownika slangu przytoczono sek-
sistowska definicje ,typowej dyskotekowej dziuni”, ktéra
,zwykle ubiera biate kozaczki, kréotka spédniczke i z daleka
btyska usmiechem, postukujac tipsami o blat baru” (Blok
Wschodni, Siksa, 2018b). Aleksandra Gruszecka czyta
pogardliwg definicje mechanicznie, jakby przedstawiala
oficjalne i obiektywne znaczenie tego slowa. Arbitralny ton
przypomina narracje na temat niezaangazowanych mtodych
ludzi — dziunia uosabia wyobrazenie Wellman o obojetnej,
zblazowanej mlodziezy. Jednocze$nie Marta Fidura pate-
tycznym sopranem $piewa o dziuni jak o heroinie z libretta,
odwracajac obrazliwe znaczenie tego stowa. Mozna rozu-
mie¢ gloryfikacje tej postaci jako wrazliwg spolecznie prébe
zrozumienia, z jakiego srodowiska pochodzi dziewczyna
w biatych kozaczkach i dlaczego przesiaduje przy barze —
taka strategie da sie ujaé w opowiesci o nowej formie zaan-
gazowania. Wydaje mi sie to jednak zbyt proste. Z piosenki
Bloku Wschodniego wynika przekorna deklaracja, ze by¢
moze mlodzi ludzie sg po prostu tacy, jakimi sie ich postrze-
ga. Ostatecznie dziunia jest fantazja, figura o plynnej tozsa-
mosci, produkowang i konsumowang w podobny sposéb jak
wizerunki buntownikéw. Moze by¢ dziewczyna z dyskoteki,
glosem mtodego pokolenia albo wspélczesna kontestatorka.
Nie robi to réznicy, jesli kazdy z tych wizerunkéw jest pro-
dukowany i przeznaczony do konsumpcji tozsamosci, afek-
téw i dzialan.

Dziunie mozna traktowac jako propozycje rozszerzenia
wyobrazni politycznej o to, co dla mtodych ludzi byto wazne
we wspolnej przestrzeni. Sposoby rozumienia pojecia zaan-
gazowania politycznego réznity sig wsréd uczestnikow
RePrezentacji, ale wszyscy definiowali je szeroko, zgodnie
twierdzac, ze polityczny charakter maja w réwnym stop-
niu: troska o stan $rodowiska, udziat w protescie, zmagania
z depresja i robienie zakupéw w lumpeksie. Podczas gdy
Swiettana $§piewa o do§wiadczeniu ,,smutku”, ktére moze by¢
bardziej dotkliwe niz zmiany rzagdéw, Kamil Ku¢mierowski
zgrywa sig ironicznie na dziunie, ktéra szuka ciuchéw w sie-
ciéwece, zeby wygladac tak jak jej kolezanki. Satyryczny,
potoczny jezyk Kamila, wykpiwajacy konsumpcjonizm, faczy
sig z powazna, poetycka wypowiedzig o poczuciu wyobco-
wania. Kazdy z cztonkéw Bloku Wschodniego méwi w swoim
imieniu, nie starajg sig tworzy¢ wspélnego manifestu. Nie
wynika z tego spéjny projekt polityczny, nie wytania sie¢ nowy
model oporu, ale obraz wieloéci do§wiadczen, temperamen-
tow, wrazliwosci spolecznych i politycznych, ktére taczy
przekora wobec presji buntu, jakiej poddawani sa mtodzi
ludzie.

Pomyst na wydarzenie podsumowujace prace warsztatowsg
byt przewrotny: Blok Wschodni miat zaspokoi¢ pragnienie
ogladania radykalnej ,,mtodziezy”. Do pokazu, ktéry odbyt
sig w domu sasiedzkim Bemowskiego Centrum Kultury,
wlaczono scene odczytania artykulu Wellman, ktéremu
towarzyszylo stylizowane na rytual pogrzebowy skasowanie
Netflixa, obwinianego przez dziennikarke o polityczng iner-
cje mtodych ludzi. Zapowiadano nadejscie ,,nowej filozofii,
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do ktorej potrzebna bedzie bibliografia dotyczaca niepopraw-
nosci politycznych na przestrzeni wiekéw” (Blok Wschodni,
Siksa, 2018a). Wystepujacy kolejno czlonkowie grupy mieli
da¢ pokaz zaangazowania politycznego. Politycznos¢ byla
rozumiana znacznie szerzej niz w ujeciu Wellman - jako
wszelkie relacje wladzy. Kazdy z wystepujacych interpreto-
wal to pojecie inaczej, jednak modele zaangazowania, ktére
wynikaty z kolejnych performanséw, mijaly sig z neoliberalna
interpretacjg romantycznych wyobrazen o buncie miodych,
jaka przedstawilta dziennikarka. Marta Fidura melorecyto-
wala elegijnie informacjg prasowg o martwym wielorybie
znalezionym z kilogramem folii aluminiowej w brzuchu;

Ada Branecka opowiadatla o pielggnacji krzaka, ktéry wyrést
z kartofla, i zachecala widzéw do zatozenia domowej uprawy;
Dominika Wasilewska tanczyta, nasladujgc subwersywnie
estetyke popowych teledyskéw i celebrycki model kobiecosci;
Kamil Kuémierowski nagrat film suto okraszony glitchem,

w ktérym odgrywat role telewizyjnego wréza, zachecajacego
do ¢wiczen fizycznych. Stajac w opozycji do fantazji o ,wal-
czacych, konspirujacych” (Wellman, 2018) mtodych ludziach,
potencjalnie kazda z tych odrebnych performerskich wypo-
wiedzi moglaby zosta¢ nazwana nowg forma oporu, nowym
radykalizmem, poddajac sig fatwo mechanizmom produkcji
podmiotowosci. Ich réznorodnos¢, brak estetycznej i progra-
mowej sp6jnosci odpowiadalyby potrzebie cigglej transforma-
cji podmiotu, jaka sprzyja presji przekraczania, poglebiania,
rewidowania wlasnego buntu, bycia kreatywnym w swojej
kontestacji.

Blok Wschodni ponownie nie kryt stabej pozycji, w jakiej
sig znalazl. Wydarzenie, odbywajace sie w §wietlicy domu
sasiedzkiego, nawigzywalo otwarcie do formy szkolnego prze-
gladu talentéw. Wiaczono kule dyskotekowa, scena miescita
sig na frotowym dywanie, przy oknach staly nieuprzatniete
kosze z wléczka, ktére zostawili cztonkowie kota robétek
recznych, a na $§cianach wisialy zapisane podczas warsztatow
arkusze brystolu, zawierajgce propozycje odpowiedzi na pyta-
nia: ,czego od nas oczekuja?” i ,,czy warto by¢ radykalnym?”.
Performerzy wypowiadali sig zupelnie serio, z przejeciem
i zaangazowaniem, ktére mogly wydac sie niemal przeryso-
wane. Demonstracyjnie amatorski ,wykon” prezentowany byt
jako atrakcyjny, nowy, kreatywny glos mtodego pokolenia —
w ten sposob podkreslajac stabosé, jednoczesnie nasladowano
mechanizmy produkcji podmiotowosci. Blok Wschodni pro-
wadzil gre z pragnieniami dotyczacymi buntu mtodych ludzi,
jakie mial zaspokoi¢. Stata za tym §wiadomos¢, ze kazda pro-
pozycja niezgody, kazdy sprzeciw, nawet taki, ktéry ujawnia
bezradno$¢, moze zmiesci¢ sie w ramach istniejgcego porzad-
ku, zosta¢ nazwany i sklasyfikowany przez dorostych.

5.

Po zakoniczeniu sierpniowych warsztatéw grupa utworzo-
na w wyniku projektu spotykata sie przez pét roku, snujac
plany, dyskutujac, a nawet podejmujac probe nakrecenia
serialu. W konicu obowiagzki uczestnikéw projektu spra-
wily, Ze coraz czesciej widywali sie juz tylko towarzysko.

Odniostam wrazenie, ze zar6wno Siksa, jak i cztonkowie
Bloku Wschodniego byli rozczarowani kolektywng praca,
stopniowo stajaca sie dla nich obowigzkiem. Pierwsze
dzialania podjeto w czasie intensywnego, wakacyjnego
spotkania, ktére bylo niemal euforyczne. Dziuni¢ napisano

i nagrano w jedno popotudnie. Na fali entuzjazmu Siksa

i uczestnicy projektu zaczeli mysle¢ o Bloku Wschodnim jak
o0 ,wirusie wpuszczonym w polskg kulture”2. Mieli wystapic¢
z Bellg Cwir i Tomaszem Armada, nakreci¢ serial, dezorien-
towa¢ widz6éw kontrfaktualnymi narracjami. Sami sobie
narzucili wysokie wymagania, ktére wczesniej krytykowali.
Codzienna praktyka okazala sig trudna organizacyjnie i cza-
sem mozolna, a uwewnetrznione oczekiwania wobec wlasnej
pracy byty przytlaczajace. Blok Wschodni nie wytworzyt
nowych modeli oporu, nie napisal manifestu mtodego poko-
lenia, nie powotal do Zzycia trwalej i zorganizowanej wspél-
noty, jednak ich spotkanie ujawnito, ze formulowanie takich
wymagan moze by¢ formg przemocy. Standaryzacja obrazéw
buntu mtodych ludzi polaczona z oczekiwaniem wytwo-
rzenia przez nich nowego jezyka kontestacji rodzi trudng

do zniesienia presje, aby nawet sprzeciwiajac sig systemowi,
by¢ kreatywnym, najlepszym, zaspokaja¢ wszelkie pragnie-
nia. Bunt zostaje w ten sposéb poddany wladzy norm, zanim
zdola sig wylonic.

Jesli nie istniejg drogi wyjscia z niekoniczacego sie procesu
absorbowania kontestacji przez hegemoniczny porzadek, moze
warto liczy¢ nie na kompleksowe modele oporu, ale na chwile
rozszczelnienia obowigzujacych kategoryzacji. Siksa wraz
z Blokiem Wschodnim, dostrzegajac nieskutecznosé buntu,
poszukiwali mozliwych sposobéw dziatania w systemie
przyswajajacym jego kolejne formy. Obserwujac testowane
przez nich strategie, znajdowatam przygodne, krétkie chwile
dezorientacji, rozchwiania norm, ktére nie pozwalaly widzom
na automatyczne klasyfikowanie performansu. Staralam sie
przedstawic¢ ich spotkanie jako proces transformac;ji, w kté-
rym bylo wigcej miejsca na sprzecznosci, réznice i pytania,
niz na modele i pewne odpowiedzi. Obawiam sie jednak,
ze nawet teraz, opisujac te dziatania, w nieunikniony sposéb
uruchamiam proces produkcji kolejnych przedstawien buntu,
umieszczam je w narracji, ktéra moze wykluczaé dezorientu-
jace niespéjnosci o wywrotowym potencjale. |

1 Slowo to wymawiano podczas warsztatéw ironicznie — uczestnicy
uwazali je za protekcjonalne.
? Takie okres$lenie ich przysztych dzialan zaproponowat Buri podczas

ostatniego spotkania w sierpniu.
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Siksa

STABAT MATER DOLOROSA - MUSICAL 0 SMIERCI
I DZIEWCZYNIE

rezyseria: Piotr Macha + Siksa, scenariusz: Stabat Mater
Dolorosa, wystepuja: sam zobacz, produkcja: Cinzki DIY

filmie w rezyserii Siksy i Piotra Machy,

Stabat Mater Dolorosa — Musical o $mierci

i dziewczynie, gdzie ,Muzyka Siksy jest

scenariuszem, ktéry postaci odrzucaja,
odgrywaja, mielg, wypluwaja, neguja, potegujg”?, artystka-
-narratorka zongluje pojeciami dziewczgcosci, kobiecosci
i meskosci. Zobrazowanie na ekranie tego, co w sobie kryja,
ma nie tylko (polska) wspélczesnos¢ zmapowac, ale i —
ponownie postugujac sig stowami twércow — ja ,,rozjebad”?.
Nie spos6b odméwié filmowi (a zwlaszcza stojacej za nim ply-
cie) ostrosci i stusznosci. Po projekcji dreczyto mnie jednak
pytanie: jak szeroka perspektywe postrzegania poruszanych
przez siebie kwestii mieli twércy? I — w konicu — czy na pewno
trafili w to, co na styku kobiecego, meskiego i dziewczecego
boli najbardziej?

Film sklada sie z kilkunastu krétkich etiud — kazda odpo-
wiada kolejnej piosence z plyty Siksy. Fragmenty tworzg
osobliwg calo$é: czerpig z réznych estetyk, taczg sig ze
sobg ledwie kilkoma szczegétami. W kazdym gra Siksa lub

Alex Freiheit, a glosem narratora jest jej wokal. Poza Siksa

w kazdym odcinku filmu wystepujg inni artysci, zaproszeni
do wspotpracy lub stale towarzyszacy Siksie na jej artystycz-
nej drodze. Etiudy nierzadko dzieli po prostu cigcie; w kilku
przypadkach jest to inscenizacja rodzinnych scenek (jedze-
nia obiadu czy zabawy w ogrodzie), ktérej towarzyszy cisza
—w tych scenach nie ma muzyki. Niezaprzeczalnie najwaz-
niejszym komponentem scen jest muzyka Siksy, bedaca odau-
torskim komentarzem do obrazu i wyrézniajaca sig forma.
Wykonania Siksy sg rwane, nieregularne, wyboiste muzycz-
nie i tekstowo. Artystka krzyczy, warczy, jeczy, by za chwile
szeptaé, rapowac czy mowi¢ niemal bez zgrania z podktadem
muzycznym.

Nieporéwnanie wieksze wrazenie, niz wykonanie utworéw,
zrobila na mnie jednak ich tres¢. Teksty Siksy wydajq sig
bardzo osobiste, nie sposéb jednak nie zauwazy¢, ze sprawnie
balansujg na granicy wyznania i autokreacji, powagi i ironii.
Siksa postuguje sig imionami (przypadkowymi albo przywo-
dzacymi na my$l postaci z popkultury), nazwami, popkulturo-
wymi tropami, frazesami, powiedzeniami i uproszczeniami,
czyniac z nich miks §wiadczacy o rozczytywanym przez
nig spoleczno-politycznym nastroju. Chetnie sigga po srodo-
wiskowy slang i wulgaryzmy, plynnie operuje tez jezykiem
poetyckim. Zdecydowane blizej jej do kpiny niz powagi, co
nie znaczy, ze temat jej piosenek jest btahy — jest wyraziscie
postawionym postulatem feministycznym i emancypacyjnym.

Teksty utworéw Siksy nie chcg poddawac sie analizie.
Autorka rezygnuje z metafor, nie dba o klarownos¢ sktadni.
Stowa sg wyabstrahowane, frazy padajg bez szczegdlnego
odniesienia do poprzednich. Trudno przez to nawet nakre-
§li¢ temat piosenek — Siksa niby podejmuje jakis watek,
niedbale kresli zarys tego, do czego sie odnosi, ale szybko
zatraca go w plataninie innych skojarzen i odniesien. Nie
jest to wada — calo$¢ jest przez to, paradoksalnie, spéjniejsza,
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zdaje sig, ze wszystko pasuje tutaj do wszystkiego. Jest to jed-
nak wyzwanie dla tych, ktérzy o teksécie prébujg cos napisac:
mnogo$¢ nitek, za ktére mozna chwycié, jest oniesmielajaca.

Trudno méwié o dziele Siksy, obiektywizujac relacje — to, co

z niego zapamigtane, jest (na skutek celowego zamiaru twér-
cow) jednostkowe i bardzo subiektywne.

Film zaczyna sig od krotkiego kadru, w ktérym Alex
Freiheit schodzi do przejécia podziemnego, trzymajac pod
pacha deskorolke. W kolejnym fragmencie styszymy juz
pierwszy utwor z plyty — tekstem powtarzanym (raczej rycza-
nym, zawodzonym) tutaj w kétko, jak mantra, jest zdanie
,Nie mnie!”. Artystka ubrana jest w sportowe spodenki i top,
opinajacy duzy biust i odstaniajacy brzuch. Ma duze kolczyki
w ksztalcie kél, okulary przeciwstoneczne w biatych opraw-
kach, a blond wlosy zwigzane ma w dwa dzieciece kucyki.
Wchodzi na pustawy plac targowy; na jednym ze straganéw
zaczyna rozkladac r6zne przedmioty. Do kupienia jest, mie-
dzy innymi, jej plyta. Alex Freiheit pochyla sie nad stotem,
wygina, jakby chwytajac promienie ostrego stoiica. Jej ruchy
sa prowokacyjne, rozerotyzowane; do ust wktada lizak, ssie
go powoli, lekko czka. Jednym z klientéw, uwaznie ogladaja-
cym kazdy z przypadkowych przedmiotéw przeznaczonych
do sprzedazy, jest mlody chtopak w dresie i czapce z dasz-
kiem. Gdy siega po plyte, akcja przenosi sie poza plac targowy
— pochylona performerka z uwagg $ledzi ruchy mezczyzny,
ktéry w skupieniu sie masturbuje. Gdy dochodzi do wytrysku,
oko kamery kieruje sie na lezacg pod chlopakiem plyte —
zaczynaja trawic ja plomienie.

W kolejnym fragmencie tekst utworu jest juz rozbudowa-
ny — traktuje o tym, co meskie (bycie krélem, palenie, mecze)
i niekobiece (czkawka i krzyk). Filmowg ilustracja jest scena
golenia artystce glowy na lyso.

Pézniej widzimy Sikse w towarzystwie Alex Freiheit — oby-
dwie tanicza na dachu samochodu. Pogoda znéw jest stonecz-
na, a bohaterki, wystylizowane na nastolatki, majq dziecigce
fryzury i kolorowe stroje. Ich ruchy, poczatkowo spokojne,
stopniowo nabierajg ostrosci i agresji; osobliwy taniec zmie-
nia sie w dewastacje. Piosenka wypowiadana w tle traktuje
o pragnieniu posiadania psa; dziewczynka zaczyna trakto-
wac go jak wlasne dziecko. To przywigzanie budzi gniew jej
ojca, ktdry — jak sama méwi, niczym zZolnierz SS kaze jej ,,dac
mu wnuka”.

Tematyka rodzinna poruszana jest jeszcze w kilku tek-
stach, ale tez w scenach rozdzielajacych niektére partie filmu.
Obrazy rodziny jedzacej obiad czy dwdjki dzieci bawigcych
sie w owocowym sadzie sg nieme, przez co bardziej napiete,
skupione. Sztywnos¢ spotkania przy stole i swoboda zabawy
w ogrodzie to trafny, cho¢ nieco naiwny obraz faszyzowania
instytucji rodziny. Mloda kobieta, ubrana w konserwatywna
sukienke, kuli sie pod czujnym i krytycznym spojrzeniem
rodzicow i dziadkéw; w ogrodzie wydaje sie natomiast szcze-
§liwa i nieskrepowana.

Jednym z najwazniejszych utworéw na plycie i wyréz-
niajacym sie fragmentem filmu jest ten traktujacy o Alperze
Sapanie. Siksa (tym razem klarownie) wyjasnia w tekscie,

kim byt: tureckim anarchista, ktéry w 2015 roku przyjechat
do Polski na jej zaproszenie, uciekajac przed Erdoganem, AKP
i politycznym islamem. Sapan zostat napadniety na ulicy

i zabity przez nacjonaliste. W filmowej ilustracji Siksa stoi

na ringu w jednym z naroznikéw; naprzeciwko niej mez-
czyzni w réznym wieku — to Polska, Wegry, Turcja, Ukraina

i Rosja. Jest ubrana w strdj bokserski, ale na gtowie ma czar-
ny zalobny toczek. Toczy nier6wna walke z mezczyznami;
przegrywa ja i upada na deski, a kamera pokazuje jej twarz

w ogromnym zblizeniu, przestraszone oczy i drzace usta.

W jednym z kolejnych kadréw mezczyzni przygladaja sie
$wiezej ranie cietej na jej brzuchu, delikatnie dotykaja zaczer-
wienionych brzegéw skéry, jakby prébujac ja rozchyli¢. Siksa
moéwi w tekscie utworu, Ze jest szalona — jak Alper Sapan
—1ichce umrze¢ za wolnoé¢, a nie przez ideologie ,dziadka,
ktéry zmart na Monte Cassino”. Deklaruje, ze ma zamiar wal-
czy¢ i zabi¢ ,te Polske w tobie”.

Krytyka wizji Siksy i Piotra Machy jest trudna: jej pod-
stawy sg bowiem tatwo podmywalne. Twérczyni nie sili sig
na stawianie siebie w roli uniwersalnego kobiecego glosu: jej
perspektywa — co trafnie obrazuje film przez swoja ,,wsob-
no$¢”, korzystanie z calej gamy niepasujacych do siebie srod-
kéw - jest naznaczona bezczelnoscia, buta, ale tez dziecinng
naiwnos$cia. Siksa zdaje sig bawic, igra¢, kreowac sie na kogos;
wszystkim tym dzialaniom towarzyszy niewypowiedzia-
ne, ale wyraznie pobrzmiewajace w tle jej dziatan, pytanie:
,Dlaczego nie?”. Zwazywszy jednak, ze bezposrednig inspi-
racja obrazu filmowego jest material muzyczny i tekstowy,
warto zadac sobie pytanie o to, czy mnogos¢ kwestii, ktére
problematyzuje Siksa w tekstach piosenek, nie wymagalaby
wyboru innych srodkéw filmowych.

Moja podstawowa watpliwosc rodzi to, jak napiecia w obre-
bie tego, co kobiece i dziewczgce, pokazuje film. Siksa i Alex
Freiheit wystepuja w réznych przebraniach: na placu tar-
gowym jako seksbomba, wystylizowana na osiedlowg kusi-
cielke. W rodzinnych scenach chodzi w zapietych pod szyje
sukienkach, starannie uczesana; czasami przypomina lolitke,
przez poltaczenie dzieciecej fizycznosci z rozerotyzowanym
wizerunkiem. W jednym z fragmentéw ma ogolong gltowe,

w tym dotyczacym Alpera Sapana — szpetna rane na brzuchu.
Deklaruje nieche¢ do macierzynstwa, zainteresowanie poli-
tyka, krzyczy, jest gwattowna. Rozumiem wigc, ze queeruje
kanon kobiecos$ci, narzucony przez patriarchalng kulture.
Pytanie brzmi, czy prébujac wytamac sie z klatki nakazéw

i zakazow, nie produkuje podobnie opresyjnego obrazu.

Siksa i Alex Freiheit we wszystkich wersjach sg atrakcyj-

ne; sa szczuple, wiec odstanianie ciata nie budzi wstretu.
Eksperymentuja z dtugoscia wloséw, co nie jest obecnie syno-
nimem buntu - kobiety na polu sztuk wizualnych juz dawno
oswoily wizerunek krétko ostrzyzonej czy ogolonej damskiej
glowy. Demonstrowana rana przypomina te po wycigciu
wyrostka; nie wydaje mi sie, by w przestrzeni publicznej

nie bylo na nig miejsca. Performerka stawia na modyfikacje
wlasnego wizerunku - co moze budzi¢ podziw, bo zaklada
operacje na swoim ciele, zaprezentowanie ptynnosci jego
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uksztaltowania — i zachowania: nieprzyktadnego, niepokor-
nego. Ale co z cialami, w ktére sig nie wcielajg? Kobietami
otylymi, z niepelnosprawnosciami, schorzeniami, transwe-
stytkami, chtopczycami? One pozostajg poza zainteresowa-
niem zaréwno patriarchalnego nurtu — bo nie reprodukuja
komercyjnej wersji kobiecosci, jak i zaproponowanego przez
Sikse — bo nie potrafi by¢ zadna z nich, bo nie dzieli z nimi
cielesnego doswiadczenia? To bardzo radykalny wniosek, kt6-
rego trudno jednak nie wysnué.

W ujeciu z masturbujacym sig mezczyzng Siksa za pomoca
dostownych znakéw sugeruje, ze punktem zapalnym jej twoér-
czoéci jest co$ nadanego przez mezczyzng — co konsekwentnie
prowadzi przez caty film, w ktérym zrédlo opresji jest po stro-
nie meskiej (lacznie z ostatnig sceng, w ktérej kobieta ginie
od strzalu, oddanego z pistoletu przez mezczyzng). Tak ostre
ustawienie opozycji nie budzi mojego sprzeciwu: jest deklara-
cja zdecydowana, nieulegajaca rozmyciu. Watpliwosci moze
jednak rodzi¢ — znéw — to, jak twércy pokazujg mezczyzne.
Na ekranie wystepuje on pod postacia ,kibola”, osiedlowego
,dresa”, uczestnika nacjonalistycznych bojowek. Jest tez ojciec
— zazwyczaj w mundurze — i ksigdz. Mam poczucie, ze poka-
zujac te osrodki mizoginizmu, Siksa postuzyla sig bardzo
grzaskim kryterium ekonomicznym. ,Jej” mezczyzni pocho-
dzg ze spolecznych nizin, ewentualnie z wojska lub Kosciota.

Co z przedstawicielami klasy $redniej? Co z klasg wyzszg?
Zaryzykowalabym stwierdzenie, ze to narzucony przez —
umownie méwiagc — wysokie i mieszczanskie sfery obraz
kobiety jest tym, ktéry najbardziej uciska. Te warstwy cieszg
sig bowiem spoleczng widzialno$cia, maja mozliwosc¢ pre-
zentowania pozadanego przez siebie obrazu czlowieka i robig
to poprzez uczestnictwo w ogladanych powszechnie galach,
programach czy reklamach, a takze mainstreamowej sztuce.
Siksa dotyka tej problematyki w swoich tekstach — wspomina
np. posta¢ Malgorzaty Rozenek (damy), Agnieszki Osieckiej
(pozadanej przez mezczyzn poetki), programy Projekt Lady
czy Warsaw Shore. Naiwnoscia byloby stwierdzenie, ze mamy
w ich przypadku do czynienia ze srodowiskiem miejskich
osiedli i nacjonalistycznych grup.

Wywrotowy film Siksy jest ciekawa propozycja — przed-
stawiona w nim wizja jest zdecydowanym i waznym gltosem
przeciwko patriarchalnemu porzadkowi. Niestety, w konfron-
tacji z plyta Stabat Mater Dolorosa robi mniejsze wrazenie
i pozostawia z poczuciem niewykorzystanego potencjatu zabi-
cia ,tej Polski” w widzkach i widzach. |

1 Strona projekcji filmu na portalu Facebook, https://www.facebook.
com/events/794476660898305/ [dostep: 1 III 2019].

2 Tamze.
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7 CZARNYMI SZMATAMI rozmawia AGNIESZKA SOSNOWSKA

STAWIANIE GRANIC POGARDY

Dzialania Czarnych Szmat wpisuja si¢ w caly wachlarz
akcji bedacych wyrazem oporu, ktére pojawiaja si¢ w roz-
nych historycznych momentach. Dobér narzedzi, jakich
uzywacie, i strategia, na ktora sie zdecydowalyscie, nie
sa przypadkowe. Kto jest dla was waznym punktem
odniesienia?

MARTA JALOWSKA: Pierwsza nasza akcja jako Czarnych
Szmat odbyta sig podczas Czarnego Protestu, kiedy zablo-
kowatysmy ruch na Alejach Jerozolimskich, rozciagajac
na cala dlugosé¢ ulicy czarng szmate z napisem ,,granica
pogardy”. Wczesniej z Magda Staroszczyk wziglySmy udziat
w projekcie Akcja PRL: Niezapowiedziany Festiwal w Zamku
Ujazdowskim, autorstwa Omera Kriegera i Udiego Edelmana,
ktéry przygotowal nas do dziatan w przestrzeni publiczne;j.
Magda postanowita wtedy w pewien sposéb kontynuowac to,
co robily$my w trakcie projektu. Zwolata osoby, ktére chciaty
wykorzysta¢ podobne strategie — chociazby te znane z dziatan
Akademii Ruchu w przestrzeni miejskiej — we wspélczesnych
realiach politycznych. Chodzilo tu o uzycie dlugiego kawatka
materialtu, realng blokade ulicy zrealizowang w miejscu, gdzie
manifestacja nie jest zarejestrowana, i pokazanie ludziom,
ktérzy nie zamierzali wzig¢ udzialu w marszu, ze ich to tez
dotyczy.

MAGDA STAROSZCZYK: Punktéw odniesien dla akcji
Czarnych Szmat jest wiele. Na pewno wspomniana Akademia
Ruchu czy Pomaranczowa Alternatywa. Same czesto nazy-
wamy siebie akcjonistkami, co uruchamia w nas myslenie
o akcjonistach rosyjskich. Z pewnoscig jest tez dla nas wazny
nurt sztuki performansu tworzonej przez feministki (feminist
performance art). Wszystkie mamy doswiadczenie teatralne,
wiec narzedzia teatralne — czy szerzej: performatywne —
sg przez nas stale wykorzystywane.

KAROLINA MACIEJASZEK: Kazda z nas ma zaplecze teore-
tyczne i praktyczne, funkcjonujemy w okreslonym kontekscie,
ale nasze akcje nie powstajg jako bezposrednie odniesienia
czy proby przejecia czyich$ strategii. Za kazdg akcjg Czarnych
Szmat stoi intuicja, co moze akurat zadziala¢ w danej sytuacji.
Zastanawiamy sig nad konkretnymi sensami czy obrazami.

Ktoéra sfera obecnosci waszych akcji ma wieksze pole
razenia: realne dzialania w przestrzeni publicznej (czesto
trwajace kroétko) czy ich dokumentacja fotograficzna, funk-
cjonujgca w mediach spolecznosciowych?

MJ: Zrozumialy$my dosy¢ szybko, ze zdjecie to nie tylko
dokumentacja, a odrgbna forma. Przez to, ze nasze korzenie

sg aktywistyczno-teatralne, funkcjonujemy na r6znych
pograniczach. Nasze dzialania moga by¢ przypisane do sztuk
wizualnych. Jednak problem polega na tym, Zze nie wywodzi-
my sie z tego pola, trudniej wiec jest nam w nim zaistniec.
W dzisiejszych czasach naszg przestrzenig wystawienniczg
jest wiec Internet. Mozna powiedzie¢, ze kuratorujemy sie
same. W kontekscie dialogu spolecznego jest to dla nas o tyle
istotne, ze dzialamy w duzym miescie i gléwnie do jego
mieszkancéw adresowane sg nasze akcje. W Internecie
widzialno$¢ tego, co robimy, jest o wiele szersza, co bylo
widaé¢ choéby na przykladzie akcji Nie jestes sama, kiedy
grupa aktywistek z Torunia odtworzyta to dzialanie na swéj
sposéb w swoim miescie.

Pod wzgledem widocznosci w Internecie i szumu medial-
nego akcja Nie jestes sama byla przelomem.

MJ: Emocjonalnie to bylo dla nas bardzo mocne do§wiad-
czenie. Nagle okazalo sie, ze w tylu osobach budzi to reakcje,
jest potrzebne. Prosty znak, ktéry méwi, ze jest sita we wspét-
dziataniu. Pomaranczowa Alternatywa nie miata Internetu.
My dzisiaj mamy te przestrzen komunikacji, ktéra moze pel-
ni¢ funkcje demokratyczne.

KM: Nalezy oczywiscie podkresli¢, ze oba pola sg dla nas
istotne. To jest jak pierwsze i drugie zycie projektu. Czasami
jednak decydujemy sie na realizacje projektow, ktdre nie
maja odslony publicznej na miescie, jak na przyktad Ufariskie
fantazje.

MJ: Cho¢ przy okazji Ulaniskich fantazji wykonaty$my
pewien gest w kierunku odstony publicznej, ktéry polegat
na roznoszeniu pocztéwek z naszymi zdjeciami po galeriach.
Mialo to wymiar zaistnienia w przestrzeni — same wcho-
dzityémy do muzeéw: MSN, Zachety czy Muzeum Wojska
Polskiego. Interesowato nas skonfrontowanie sie z instytu-
cjami i ich bywalczyniami/bywalcami. Wysytatysmy tez
pocztéwki z zyczeniami do politykéw. Dostaty$my tylko jedna
odpowiedz.

KM: Konfrontacja bezposrednig byty tez sex ulotki
z Ulariskimi fantazjami, ktére umiescilySmy za wycieracz-
kami samochodéw. Uruchomity$émy przy tej okazji specjal-
ny numer telefonu, ale niestety, nikt to nas nie zadzwonil.

To byto dla nas duze rozczarowanie.

Jaka autonarracje budujecie wokoél wlasnych akcji? Z jed-
nej strony, w waszych wypowiedziach pojawia si¢ kwe-
stia ich otwartej politycznosci, feminizmu, jezyka oporu.
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Z drugiej zas akcentujecie potrzebe spolecznego dialogu.
Czy da sie to polaczyc?

MS: W moim przekonaniu to jest negocjowanie swojej pozy-
cji. Po pierwsze, zaznaczenie perspektywy, z ktérej méwi-
my — feministycznej — i postulatu, ze chcemy mie¢ miejsce
w spoleczenistwie: by¢ zauwazone. Jednoczesnie poprzez dia-
log rozumiemy wynegocjowanie takiej pozycji, ktéra bytaby
satysfakcjonujaca dla nas, a takze innych kobiet podzielaja-
cych nasze poglady.

Jaka wiec bylaby to pozycja?

MS: Jezeli chodzi o prawa kobiet, to braki sg duze — pala-
ca jest kwestia praw reprodukcyjnych, prawa decydowania
o wlasnym ciele. Takze dostep do réznych stanowisk jest nie-
proporcjonalny, ptace nieréwne, zbudowane hierarchicznie
instytucje sg w wiekszosci zarzadzane przez mezczyzn. Jako
Czarne Szmaty wlaczalySmy sie jednak tez w akcje, ktére nie
byly stricte feministyczne. Zalezy nam na praworzadnosci,
przestrzeganiu konstytucji, niezaleznosci sagdownictwa.

M]J: Celem naszych akcji jest tez zmiana narracji histo-
rycznej tak, zeby stawala sie ona herstoryczna czy wspdlna.
Chcemy odzyskiwaé rocznice, ktére obecnie sg z jakiegos
powodu przypisane tylko do jednej grupy spotecznej, i odbie-
ra¢ symbole patriarchatowi. Wiele z tych, z ktérymi dziala-
my, to symbole patriotyczne, narodowe, zawlaszczone przez

Granica pogardy — pierwszy autorski performans kolektywu
Czarne Szmaty, zrealizowany w ramach Ogélnopolskiego
Strajku Kobiet (Czarnego Protestu) 3 pazdziernika 2016 roku.
Performerki rozwiesity w poprzek Alei Jerozolimskich dwu-
dziestometrowy czarny transparent z napisem ,granica pogar-
dy”, blokujac w ten sposéb ruch na jednej z najwiekszych
arterii stolicy. Istota tego projektu bylo wdarcie sig¢ w prze-
strzen miejska z komunikatem oporu wobec przekraczania
granic w polityce dotyczacej praw reprodukcyjnych kobiet
oraz nawigzanie spolecznego dialogu. Akcja zakladata sponta-

niczny udzial przypadkowo napotkanych kobiet.

réznego rodzaju konserwatystéw, w tym nacjonalistéw, a juz
bardzo rzadko w jakikolwiek sposéb zwigzane z kobietami.
Kobiety i grupy mniejszosSciowe — jak choé¢by srodowisko
LGBTQ czy osoby z niepelnosprawnosciami — nie mogg tych
symboli swobodnie uzywac.

Jak mozemy je odzyskac?

MJ: Stosujemy najprostsza strategie — po prostu bierzemy
je, dziatamy w rocznice i budujemy wilasne symbole na bazie
tych narodowych, jak na przyklad w akcji Polki Walczqce
—sq nas tysiqce, gdzie pracowaly$my ze znakiem Polski
Walczacej.

KM: Jest to walka symboliczna. Praca, ktérg wykonuja
Czarne Szmaty, jest pracg na obrazach — walkg o zmiane
narracji. Jezeli méwimy wiec o dialogu spolecznym, istotne
jest, zeby nie rozmawiac tylko z jedna strona. Z tego wzgledu
w nasze akcje staramy sie zawsze wpisa¢ pewna niejedno-
znaczno$¢. Komunikat, ktéry wysylamy, jest zazwyczaj tak
zbudowany, zeby nie dalo sie go jednoznacznie politycznie
dekodowaé¢. Ma na celu wytracac z przyzwyczajen i wprowa-
dzi¢ niepokéj czy zaburzy¢ znane narracje w sposob, ktérego
nie da sig przypisa¢ odruchowo lewej czy prawej stronie.
Chodzi wiec o swoiste nakluwanie rzeczywistosci, jak bylo,
na przyklad, w akcji Orlice — Polska dla Ptakéw czy Ulariskich
fantazjach, z ktérymi ludzie nie za bardzo wiedzieli, co zrobi¢

PolKi s
Walczace

Polki Walczqce — w sierpniu 2017 roku czlonkinie Czarnych
Szmat we wspolpracy z grafikiem Jackiem Rudzkim przygo-
towaly i udostepnity publicznie nawigzujace do znaku Polski
Walczacej projekty plakatéw, naklejek, pinéw oraz szablonu
do graffiti. Udostgpnionym materialom towarzyszyta instruk-
cja, w ktérej mozna znalez¢ propozycje wykorzystania projek-
téw. Publikacja grafik zbiegla si¢ w czasie z rocznicg wybuchu
powstania warszawskiego, a takze z poczatkiem procesu akty-
wistek i aktywistéw Partii Zieloni, dotyczacego stworzenia
znaku ,Nie-Podlegta”, ktérego projekt réwniez nawigzywat

do powstanczej ,,Kotwicy”.
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—jak je odczytac. Orlice to akcja zrealizowana w 2018 roku

z okazji 11 listopada i obchodéw stulecia odzyskania niepod-
leglosci. Byta to nasza forma odpowiedzi na oficjalne obchody
tego $wigta panstwowego. Parafrazowaly$my symbole naro-
dowe, w tym przypadku orta. Zrobilysmy sesje fotograficzng
w miejscach, ktére w Warszawie czesto sg zawlaszczane przez
narodowy dyskurs, co przeklada sig¢ chociazby na to, ze odby-
waly sig tam obchody tego swieta. SztySmy wiec zgodnie

z oficjalnym programem obchodéw — zaczelyémy od Swiatyni
Opatrznosci Bozej, przez plac Pilsudskiego, az do Stadionu
Narodowego. Na przykladzie tych trzech miejsc od razu widaé
takze, gdzie najmocniej ksztattuje sie dyskurs narodowy:

w kosciele, polityce i pilce noznej. Co zabawne, czes¢ oséb
mys$lala, Ze nasza akcja jest czescig oficjalnych obchodéw.

Z drugiej strony, ta akcja oraz Polki Walczqce nie podobaly sie
takze §rodowiskom zwigzanym z opozycja. Pojawily sie glosy
zarzucajgce nam, ze naruszamy narodowa $wieto§¢ w sposéb
niepowazny — niegodny tej daty. To bylo dla nas bardzo cie-
kawe. Okazalo sig, ze dotknigcie tych symboli jest mocnym
do$wiadczeniem dla obu stron i uruchamia mocne reakcje.

Czy macie jednak wrazenie, ze w ktorejs z akcji Czarnych
Szmat udalo si¢ wejs¢ w dialog z prawa strona, a nie tylko
ja prowokowac do jakiej$ reakcji? Pytam o to nie bez powo-
du. Odbieram wasze akcje jednak jako prowokacyjne.

Ulariskie fantazje — zorganizowana miedzy 15 sierpnia a 11
listopada 2017 roku akcja, nawigzujaca do wyobrazen Polakéw
na temat patriotyzmu. Czarne Szmaty zaprosily do wspétpracy
fotografke Pat Mic, czego efektem byla seria ses;ji fotograficz-
nych, rekonstruujacych ikony meskosci z obrazéw Kossakéw
w queerowej wersji. Powstate w ten sposéb zdjecia byly bez-
platnie dystrybuowane zar6wno w internecie, jak i w formie
sex-ulotek na warszawskich ulicach oraz pocztéwek w muze-
ach (m.in. MSN, Zachecie, CSW Zamek Ujazdowski czy
Muzeum Narodowym). Czeé¢ z nich zostala r6wniez rozestana

do politykéw, jako kartki z zyczeniami niepodleglosci.

Przechwycenie symboli narodowych to bardzo trudne zada-
nie. Jakich narzedzi uzy¢, zeby przeprowadzi¢ to skutecz-
nie? Celujecie w dialog czy jednak wspomniane nakluwanie?

KM: W tym kontekscie warto przywolac akcje Nie jestes
sama, ktérg zorganizowaly$my w rocznice Czarnego Protestu.
Pokazata ona bowiem, ze mys$l o prawdziwym dialogu spo-
lecznym jest utopijna. Wedlug nas, ta akcja w zaden sposéb
nie byla prowokacyjna — miata wzmacnia¢ kobiety. Na pieciu
warszawskich syrenkach pojawil sie napis ,Nie jestes sama”,
ktéry mial wspoélnotowy przekaz skierowany do kobiet.
Jednak to, ze my, Czarne Szmaty, przeprowadzily$my to dzia-
lanie i napis znajdowal sig na czarnych szarfach, sprawi-

1o, Ze zostalo to automatycznie odczytane jako zwigzane
z Czarnymi Protestami i uznane za prowokacje.

MS: Dla mnie ciagle zadziwiajace jest to, jakie afekty sig
wlaczajg przy uruchamianiu réznych symboli. Przy syren-
kach to bylo groteskowe. Pomnik syrenki nie jest przeciez
ani Matka Boska, ani godlem panstwowym. Nagle okaza-

1o sie, Ze r6wniez jest $wietoscig — narodowym fetyszem.
Warto podkresli¢, ze tutaj nie bylo mowy o wandalizmie.
Nie niszczyly$my pomnikéw. Zalozyly$my na nie wstegi,
ktére mozna bylo fatwo usunaé. A i tak pojawily sie oburzo-
ne komentarze, sugerujace, ze to profanacja. To dato nam
do myslenia. Podsumowujac, chodzi o to, zeby nakluwac,
ale tez unaocznic calej dostepnej publicznosci, ze mamy

Nie jestes sama — akcja performatywna w przestrzeni publicz-
nej zorganizowana w rocznice Czarnego Protestu (3 pazdzier-
nika 2017 roku). Na pieciu warszawskich syrenkach zaréwno
w $cislym centrum miasta, jak i poza nim (przy moscie
Swiqtokrzyskim, na wiadukcie na Karowej, w Starym Miescie,
przed Zelazng Brama, na Pradze Poludnie) artystki zainsta-
lowaly czarne wstegi z napisem ,nie jeste§ sama”, wspdl-
notowym przekazem skierowanym do kobiet. Przystrajanie
pomnikéw odbywato sie w nocy i nad ranem, a wstegi mozna
byto w kazdej chwili fatwo usuna¢.

fot. Pat Mic
fot. Marta Jalowska
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do czynienia tylko z symbolami — Ze one nie sg nienaru-
szalne. Warto prébowac rozszczelnia¢ i wptywaé na narosty
wokoét nich dyskurs.

MJ: Czegscig tego, co jako Czarne Szmaty nazywamy dia-
logiem, jest ,branie” przestrzeni publicznej. Chcemy uswia-
domi¢ ludziom, Ze nalezy ona do nich i oni jg definiujg.

W ostatnich latach wyraznie widzimy, ze w Polsce podejscie
do przestrzeni publicznej bardzo sig zmienito — ludzie pro-
testujg tam, gdzie chca; wtykaja flagi tam, gdzie uwazajg

to za konieczne. Nasze akcje sg czesto komentowane w prasie
prawicowej i nie mozna odméwic¢ tym artykulom dziennikar-
skiej solidno$ci. Mamy poczucie, ze nasze akcje sa rozumiane
przez prawicowe media dokladnie tak, jak chcemy, zeby byty
odbierane. Recenzje — czesto niezbyt rozbudowane — podej-
muja prébe zanalizowania naszej obecno$ci w przestrzeni
publicznej. Dziennikarze sa Zzywo zainteresowani tym, co
robimy, i podchodzg do sprawy merytorycznie.

KM: Niezaleznie od negatywnego warto$ciowania naszej
pracy, w miare rzetelnie ja opisuja i konkluzje sg catkiem traf-
ne, jak na przyklad ostatnia dotyczacg Orlic: ,Feministki nie
rozumiejg obchodéw 11 listopada, a rzeczywisto$é, w ktorej
zyja, to czysty absurd”. To trafia w punkt.

MJ: Toczy sig wigc dwustronny dialog dotyczacy naszych
prac, ktory nie jest tylko czysta wsciekloscig i zarzutami obra-
zania uczuc religijnych czy kalania symboli narodowych. Jest

Bezkres nienawisci — performans zrealizowany w Czarny
Piatek, 23 marca 2018 roku. Czlonkinie kolektywu uczest-
niczyly w warszawskiej manifestacji, niosac szmate z napi-
sem ,bezkres nienawisci”, nastepnie pikietowaly z nig pod
kosciotem na placu Trzech Krzyzy. Do czlonkin przytaczaly
sig spontanicznie inne kobiety, wywigzywatly sie dyskusje

z przechodniami, w konicu doszlo do préby fizycznego usunie-
cia Czarnych Szmat z placu przez cztonkéw grupy nacjonali-

stycznej. Akcja byla aktem sprzeciwu wobec zaostrzenia prawa

antyaborcyjnego w Polsce i aktywnego udziatu Kosciota kato-

lickiego w ograniczaniu praw reprodukcyjnych kobiet.

jakas prébg przyjrzenia sie temu, co robimy i zastanowienia,
w granicach wlasnych mozliwosci, o co nam chodzi.

Dlaczego zalezy wam na tym, zeby akcje Czarnych Szmat
byly odczytywane z kontekscie sztuki, a nie tylko na pozio-
mie aktywizmu spolecznego?

KM: Nie chodzi o to, ze nam na tym zalezy. Uwazamy
po prostu, Ze to, co robimy, jest aktem kreacji artystycznej,

a nie tylko politycznej.

Rozumiem. Pytam o te kwesti¢ dlatego, ze kontekst sztuki
moze tez oslabi¢ dzialanie i jego skutecznos¢.

MJ: To prawda. Ostatnio uswiadomiono mi, ze artys$ci/
artystki sg najczesciej mato wiarygodni dla aktywistek/
aktywistéw. Relacja artystek/artystéw zaangazowanych
i aktywistéw/aktywistek to bardzo interesujaca kwestia, ktora
przywoluje po raz kolejny pytanie o polityczne horyzonty
sztukii o to, jak dziata¢ pragmatycznie. Wracajac jednak
do kwestii obecnosci akcji Czarnych Szmat w kontekscie sztu-
ki, waznym precedensem w tym, jak same o sobie myslimy,
byl moment, kiedy Galeria Foksal opublikowata na swoim
Instagramie nasze zdjecia z Pozdrowieri z Lesbos, ktére pocho-
dzily z naszego profilu na Facebooku, ale nie zostaly$my
podpisane jako autorki tej akcji. Wywotato to w nas mieszane
uczucia. Z jednej strony akcja pod praca Joanny Rajkowskiej

Pozdrowienia z Lesbos — happening zorganizowany z oka-

zji warszawskiej Parady Rownosci w 2018 roku. Odbywat

sig na rondzie Charles’a de Gaulle’a pod palmg Joanny
Rajkowskiej. Artystki rozlozyly lezaki na malej wysepce

w centrum miasta i wbily w ziemie zielono-bialg tabliczke

z napisem , Lesbos”. Podczas gdy uczestniczki oraz uczestnicy
parady maszerowali przez Warszawe, performerki opalaty sie
w strojach kapielowych i czytaty teksty m.in. starogreckiej
poetki Safony (ktéra urodzita sie na Lesbos), Elizabeth Bishop
i Adrienne Rich. Akcja trwata okolo pigciu godzin.
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Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich wzbudzila duze zaintere-
sowanie, z drugiej nikt nie zadbal o podpisanie jej twérczyn.
Oczywiscie po interwencji zostalo to naprawione. Niemniej
jednak ta sytuacja byta symptomatyczna.

KM: Akcja Pozdrowienia z Lesbos byla przez nas dokladnie
przemyslana na poziomie estetycznym. Bylysmy tez w kon-
takcie z Joanna Rajkowska, ktéra zgodzita sie na jej prze-
prowadzenie pod palma. Powstaly zdjgcia Pat Mic, ktére tez
wymagaja oznaczenia autorstwa. Ten dysonans byl ciekawy.
Galeria Foksal uznata, ze zamieszcza zdjecia, poniewaz pod
znanym dzietem sztuki co$ sig dzieje.

M]J: Po tej sytuacji zdecydowaly$my sie zwracad
na to uwagg. Ciekawa stata sig obserwacja tego, jak zaczety-
$my by¢ postrzegane. Kto$ uznat, ze nalezymy tu, a kto$ inny,
ze zupelnie gdzie indziej. To rodzaj dialogu z wlasnym statu-
sem. Kim jeste$? Na ile same decydujemy o tym, kim jestesmy
jako Czarne Szmaty, a na ile decydujg o tym inne osoby? Ktéra
przestrzen spoleczna najbardziej potrzebuje twoich dzialan?

MS: Dzialamy subwersywnie i dzigki temu mozemy same
dowiadywac sig, jak funkcjonujg rézne hierarchie i rozpo-
znawa¢ mechanizmy, ktére nie byly dla nas na poczatku
oczywiste.

KM: W odbiorze naszych akcji ujawnia sig jakis rodzaj
nowego akademizmu. Poniewaz mamy wyksztalcenie huma-
nistyczne i teatralne, to sSrodowisko teatralne nie ma problemu

Orlice — w Swieto Niepodleglosci 11 listopada 2018

roku performerki, ubrane w zlote legginsy, biate bluzy

i czerwone peleryny z napisem , Polska dla ptakéw” oraz
maski orlic w koronie, przeprowadzily happening w miej-
scach zwigzanych z obchodami stulecia niepodleglosci.
Pojawily sie w okolicach Stadionu Narodowego, na placu
Pilsudskiego czy przed Swiatynia Opatrznosci Bozej.

W ramach wydarzenia odbyla sie sesja zdjeciowa, a foto-
grafie upublicznione zostaly na profilu facebookowym

kolektywu.

z uznawaniem naszych dziatan za artystyczne. Uwazam,
ze dzialamy jako$ w polu sztuk wizualnych. Okazuje sig jed-
nak, ze srodowisko ASP chetniej traktuje nas jako aktywistki,
a nie autorki dzialan artystycznych. Te granice sa bardzo
wyrazne, a hierarchie bardzo mocne.

MJ: Popatrzmy na Konsorcjum Praktyk Postartystycznych —
tu zwigzek z ASP jest bardzo silny.

Istotna role gra tutaj to, gdzie odbywa sie dyskusja i budo-
wany jest dyskurs wokoét tego typu dzialan. Bylabym sklon-
na wskaza¢ dwa: swiat akademicki, czyli uniwersytety,

i wlasnie $wiat sztuki. Jak dlugo trwala akcja Pozdrowienia
z Lesbos?

KM: Blisko pie¢ godzin. Byly$Smy przekonane, Ze ta akcja
bedzie trwala trzy minuty, po czym zostaniemy $ciggniete
spod palmy przez policje. Dlatego tez bardzo szybko rozebra-
lysmy sig do kostiumoéw kapielowych, zeby zdazy¢ przynaj-
mniej udokumentowac akcje i zrobi¢ zdjecia. A okazalo sie,
ze siedziaty$my tam caty dzieni!

Policja sie nie pojawila? Na wyspe z palma na rondzie De
Gaulle’a nie mozna przeciez wchodzié.

M]J: Mozna tam by¢, ale nie mozna tam wchodzic.
Joanna Rajkowska co roku placi za wynajem tego miejsca.
Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich nigdy nie uzyskaly bowiem

'Woi NA
POLSKA

Wolna Polska — performans przygotowany we wspot-
pracy z Biennale Warszawa na 4 czerwca 2019 roku
—trzydziestg rocznice cze$ciowo wolnych wyboréw.
Polegat na ozdobieniu warszawskiego pomnika Nike
atrybutami kojarzonymi z postacig z komikséw DC —
Wonder Woman. Pomnik otrzymat tez biato-czerwony
plaszcz i zlotego orta na piersi, a napis na postumen-
cie pod nim zmieniono z ,,Wolna Polska” na ,Wojna
Polska”.

fot. Pat Mic
fot. Pat Mic
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statusu rzezby w przestrzeni publicznej, co zwalnialoby prace
z oplat — funkcjonuje jako obiekt sztuki. Nielegalne jest przej-
$cie tam, ale nie samo przebywanie pod palmg.

KM: Pierwsze pytanie policji dotyczyto wigc oczy-
widcie tego, jak sie tam dostaty$my, nie przechodzac.
Odpowiedzialy$my, ze jak na wyspe — helikopterem. Zamiast
nas przegonié, policjanci zdecydowali, Ze bedg nas chronié,
i zaparkowali w poblizu wéz. Na taka reakcje wplyneta chyba
atmosfera karnawalu, jaka panuje tego dnia w Warszawie ze
wzgledu na Parade Réwnosci.

Niekiedy znaczenie waszych akcji buduje sie¢ poprzez
wybor bardzo konkretnego kadru fotograficznego, w ktérym
zostaje ona uwieczniona. Przyklad: zdjecie przed kosciotem
na placu Trzech Krzyzy, gdzie trzymacie szmate z napisem
,bezkres nienawisci”. To niezwykle mocny, jednoznaczny
obraz. Wydaje mi sie, ze zdjecie jest tutaj bardziej spektaku-
larne, niz mogla by¢ sama sytuacja.

MJ: Bezkres nienawisci odbyt sie w Czarny Piatek. Diugo
z ta szmatg szlySmy z manifestacjg. Moment, o ktérym wspo-
minasz, byl dla nas bardzo wazny i dobrze pokazuje, jak dzia-
taja nasze akcje. Zycie internetowe i uwiecznienie na zdjeciu
ma inng moc — ale nie okreslatabym jej jako stabszej albo moc-
niejszej niz realne dziatanie. Jest cala sfera, ktérej nie widaé
na zdjeciu. Zostatyémy wtedy Sciggniete stamtad przez ksiedza
proboszcza, miala tez miejsce konfrontacja z policja i wiernymi.

MS: Ludzie rozmawiali tez z nami. Pamigtam, ze podeszla
do mnie kobieta, ktéra spytala, co rozumiemy przez niena-
wisé. Wytlumaczytam jej kontekst dziatania, ktérym w tam-
tym momencie byly prawa reprodukcyjne kobiet w Polsce
i kolejna proba zaostrzenia ustawy o prawie aborcyjnym.
Wystuchata mnie, pokiwata glows, jakby posmutniata i ode-
szla. W odniesieniu do pytania o dialog spoteczny: zwykle
to wlasnie podczas tych bezposrednich konfrontacji ulicz-
nych uczestniczymy w réznych sytuacjach, ktére starajq sie
taki dialog podjac¢ — czesto w nieoczywisty sposéb. P6zniej
wyszla grupa mezczyzn, ktéra nas przepedzita.

MJ: To byla grupa o powigzaniach nacjonalistycznych.
Prébowali zdja¢ nas silg z tego miejsca. Wraz z innymi oso-
bami zgromadzonymi przy szmacie, ktére dolaczyty do nas,
zaczely$my dyskutowaé. Pojawila sig policja, ktéra chciala
usuna¢ nas wszystkich. Potem dolaczy! proboszcz, ktéry
twierdzil, ze jeste$my na terenie kosciota i musimy natych-
miast go opusci¢. Niektdrzy zaczeli nas broni¢. To byt bardzo
mocny moment.

MS: W kontekscie przestrzeni publicznej i negocjowania
swojego w niej miejsca, ta sytuacja jest $wietng ilustracja.
Ostateczne zostaly$my bowiem zepchnigte na kraweznik mie-
dzy stupkami a ulicg na placu Trzech Krzyzy.

KM: Zdjecie z tej akcji, ktére powstato w bardzo konkret-
nej lokalizacji i momencie, a odnosilo sie wtedy do kolejnej
proby zaostrzenia ustawy antyaborcyjnej, dzisiaj znaczy
jeszcze co$ innego. Pewne obrazy, ktére generujemy, z cza-
sem obrastajg w nowe konteksty i nagle zaczynajg nie$¢ inne
sensy. Odczytany dzisiaj w obliczu dyskus;ji o pedofilii i roli

Kosciota katolickiego w Polsce, wywolanej premierg filmu
Tylko nie méw nikomu Tomasza Sekielskiego — napis ,.bezkres
nienawisci” umieszczony w sasiedztwie kosciota znaczy wie-
cej niz wtedy, gdy powstat.

Jak pracujecie nad hastami, ktére umieszczacie na czar-
nych szmatach? Bez watpienia sa one przemyslane pod
katem performatywnego potencjalu.

MJ: Przede wszystkim odbywa sie to poprzez niekonczace
sig rozmowy. Istotne jest dla nas, zeby, o ile to mozliwe, byt
to komunikat ,do”, a nie ,,przeciw”.

KM: Nie zawsze. Granica pogardy funkcjonowata nieco
inaczej przez to, ze byta blokada uliczna, ktéra wchodzita
w konflikt z prawem. Blokowaly$my ruch samochodowy
do momentu interwencji policji. To dziatanie akurat byto
budowane na kontrze.

MJ: Moze jeszcze inaczej to ujme: nie chcemy uzywac
dostownych agitujacych hasel, ktére bezposrednio odwotuja
sig do biezacych sytuacji politycznych czy majg forme postu-
latu. Staramy sie dziata¢ dosy¢ abstrakcyjnymi hastami, ktére
ujawniaja, co myslimy o danej sytuaciji, a nie to, po ktérej stro-
nie politycznego sporu jestesmy. Chodzi o pewng diagnoze
sytuacji.

KM: Bardzo dbamy o to, zeby czarne szmaty nie byly
po prostu transparentami z demonstracji, ktére czesto
sg oczywiscie fantastyczne, ale stanowig przyklad innego spo-
sobu komunikowania sig niz ten, ktéry prébujemy wdrozy¢
w naszych akcjach.

MS: Warto przywola¢ jedng sytuacje, kiedy p6zna noca
na placu Pilsudskiego trzymaty$my szmate z napisem ,,(jesz-
cze) mamy prawo”. Kontekstem byta reforma sgdownictwa
i zwigzane z nig protesty. To byto w listopadzie, kiedy juz
wlasciwie bylo po wszystkim. Staty§my tam sobie samotnie,

a szmata powiewata na wietrze. Bardzo szybko zareagowata
Zandarmeria Wojskowa i policja. Podeszli do nas i zapytali, co
robimy, na co Marta odpowiedziata, ze piszemy poezje.

Na samym poczatku aktywnosci Czarnych Szmat to, jak
sie nazwalys$cie, bezposrednio opisywalo forme waszych
dzialan. W pewnym momencie pojawily sie¢ jednak insceni-
zowane sesje fotograficzne.

KM: Na poczatku nie planowatysmy zatozenia kolektywu,
tylko pojedyncza akcje, ktérg nazwalySmy Czarne Szmaty.

MS: Oczywiscie, istotna dla nas byla wieloznacznos¢ tej
nazwy. Ulariskie fantazje byly naszym pierwszym fotograficz-
nym performansem dokamerowym. Pomyst, zeby zrobi¢ co$
z typowymi , kossakami” i wlasciwym im, specyficznym spo-
sobem obrazowania utanéw, chodzit mi po glowie od diuzsze-
go czasu. Maja one duzy potencjal queerowy, dlatego wstepnie
my$latam, zeby wokét tego motywu zbudowaé wystepy drag
king.

KM: Podchwycily$my ten pomyst i zdecydowatysmy sie
go rozwija¢ kolektywnie jako Czarne Szmaty. Poprzedzita
to goraca dyskusja dotyczaca tozsamosci Czarnych Szmat —
co robimy jako kolektyw, a co nie wpisuje sie¢ w spektrum
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naszych dziatan; jakie strategie stosujemy, a jakich unikamy.
Co oznaczajg w ogble Czarne Szmaty? Zdecydowaly$my,
ze chcemy poszerzy¢ pole dzialania o inne formy niz akcje ze
szmatami. Zresztg ta dyskusja caly czas sie toczy, bo traktuje-
my kolektyw jako cos, co stale sig transformuje.

MJ: Byl to tez wynik dyskusji, w ktérej zdecydowatysmy,
ze nie chcemy dziala¢ tylko interwencyjnie, ale tez artystycz-
nie. Jezeli juz zaktadamy kolektyw, to chcemy dziataé¢ szerzej,
podejmowac na rézne sposoby temat wizualnej reprezentacji
kobiet, normatywnosci i nienormatywnosci, gre z historig czy,
wywiedzionym z naszego doswiadczenia na réznych polach,
odzyskiwaniem kobiecej historii.

Stala waszych akcji jest jednak praca z rocznicami i zna-
czacymi datami.

MJ: Kalendarz §wiat narodowych to §wietny zapis historii
ijej symboliki. Ludzie w tych dniach majg tez inny rodzaj
czujnosci. Szukaja reprezentacji swoich obchodéw. Staramy
sie by¢ na to odpowiedzia.

MS: Nie chodzi tylko o historig i to, jak chcemy ja defi-
niowad, ale o to, co dzieje sig wspo6lczesnie w zyciu publicz-
nym z obchodami, jak sg instrumentalizowane na potrzeby
polityczne. W te gre staramy sig wchodzi¢ i pokazywac jej
mechanizmy.

KM: Czesto modyfikujemy nasze pomysty zaleznie od kon-
tekstu. Orlice dlugo nie mogly zosta¢ domkniete jako akcja,
bo ciggle zmieniat sie scenariusz oficjalnych obchodéw
stulecia odzyskania niepodlegloéci. W pierwszej wersji
przez miasto mieli najpierw przej$¢ nacjonaliéci, potem dwa
marsze mialy sie spotkac i tak dalej. Prébujemy reagowac
na to, co sie dzieje, i dopasowywac srodki do celéw. Czasami
bywa, ze jakie$ zaplanowane wczesniej dzialanie okazuje sie
za stabe wobec rzeczywistosci — nie stawi jej czola.

MJ: Czasami mamy watpliwosci, czy, na przyktad, wobec
sytuacji, ktéra nagle zmienia swoéj przebieg albo pogarsza sie,
dzialanie jest wystarczajgce. Nie mozna przywigzywac sie
za bardzo do swoich konceptéw, trzeba by¢ stale przygotowa-
na na zmiany. Oczywiscie, nie jest to latwe, bo czasami ma sie
wrazenie, ze wymys$lilo sie co$ ciekawego, wartego realizaciji,
wyjatkowego. Trzeba jednak mie¢ w sobie gotowos¢ do rezy-
gnacji nawet z bardzo fajnych pomystéw, ktérych dynamika
nie odpowiada rzeczywistosci.

KM: 11 listopada 2018 roku jest dla mnie przykladem
takiej sytuacji. Na poczatku chcialy$my, zeby Orlice pojawily
sig pod mostem Poniatowskiego, na wyspie na Wisle, ktéra
widaé, gdy sie przejezdza przez most. Jednak grozba wiel-
kiego marszu nacjonalistycznego, ktéry mial tamtedy i8¢,
sprawila, ze trzeba bylo blokowa¢ ten marsz, a nie robi¢ obok
niego Orlice. Srodek bytby niewspétmierny do wagi sytuacii.
Inng opowiescig jest dzialanie godlem w réznych miejscach
w Warszawie, a inng przeprowadzanie akcji podczas marszu,
co wydalto nam sig niewystarczajace — nieadekwatne to tego,
co bedzie sig dzialo wtedy na moscie. Ciaggle prowadzimy
takie dyskusje, a rzeczywisto$¢ zmienia sig tak szybko,
ze wymaga blyskawicznych reakcji. |
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Abstract: Lucja Iwanczewska. “C.UK.T., the Transformation, Performing
Arts, Techno, and the Social Project”

This article covers the work of social arts group C.U.K.T,, which was
active in the 1990s. The author situates the phenomena she addresses
in the framework of discourses on the Polish transformation. Using the
example of C.U.K.T., she inquires into how techno music of the 1990s
intersected with post-transformation capitalism, technologies with the
project to generate civic and social involvement, and the art market with
non-institutional art interventions. She also wonders to what extent the
art of the 1990s, with its strategies and practices, served to modernize
and emancipate the Polish post-transformation society.
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jawisko kulturowe, jakim byt C.U.K.T. (Centralny
Urzad Kultury Technicznej), dzialajacy od pierw-
szej polowy lat dziewiecédziesiatych, interesuje
mnie na wielu stycznych ze soba i wchodzacych
w relacje polach: poczatki polskiej transformacji, 6wczesny
rynek sztuki i jego dzialanie, politycznosé muzyki techno,
zainteresowanie nowymi technologiami. C.U.K.T. byl sympto-
mem nowoczesno$ci i laboratoryjnego splotu réznych porzad-
kéw 6wcezesnej rzeczywistosci, estetyk, sposobéw na zycie,
na spoleczne zaangazowanie. Laboratoryjny splot rozumiem
tutaj jako eksperymentalne redefiniowanie istniejacych gier
kulturowych, a przede wszystkim projektowanie nowych
w warunkach laboratoryjnych, na styku przemieszczen
i oddzialywan migdzy wnetrzem laboratorium a zewngtrzem
spolecznej rzeczywistosci. Dlatego chcialabym przyjrzec sig
blizej ich strategiom artystycznym w perspektywie namystu
nad laboratorium jako miejscem wytwarzania, produkowa-
nia wiedzy, obywatelsko$ci, zaangazowania spotecznego,
sztuki i sposobéw szukania kontaktu z zewnetrzem. Funkcje
laboratorium petni tutaj klub muzyczny, a funkcje proby tere-
nowej — oddzialywanie na przestrzen spoleczng oraz zmiany
w strukturze tej przestrzeni. Na przykladzie grupy C.U.K.T.
chcialabym zapytac o to, jak muzyka techno lat dziewigé-
dziesigtych kontaktowala sie z potransformacyjnym kapitali-
zmem, technologie — z projektem zaangazowania spotecznego
i obywatelskosci, a rynek sztuki — z pozainstytucjonalnymi
interwencjami artystycznymi.
Piotr Wyrzykowski, jeden z twércéw Centralnego Urzedu
Kultury Technicznej, wspominal pézniej, ze byt to sposéb
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funkcjonowania, strategia potransformacyjnego bycia,
antyinstytucja i préba samoorganizacji w nowej, jeszcze
nierozpoznanej rzeczywistosci. Istotng dla tej formacji poko-
leniowej i artystycznej forma wyrazu i estetyka byla muzyka
techno, twércy wykorzystywali ja w swoich dziataniach
artystyczno-spotecznych, a takze organizowali imprezy
techno i rave, by finansowac¢ inne dzialania artystyczne,
jednoczesnie poddajac krytyce praktyki rodzacego sie rynku
sztuki i mechanizmy dziatania artystéow w jego polu. Imprezy
techno stanowily sposéb na wypracowanie modelu pozain-
stytucjonalnego finansowania sztuki na styku galerii i klubu
muzycznego. Same imprezy techno byly tez przedsiewziecia-
mi artystycznymi, w ich ramach odbywaty sie performanse
artystyczne, polityczne, a takze szukajace relacji pomiedzy
technologig a sztuka. Artysci laczyli techno przede wszyst-
kim z mozliwo$ciami wykorzystywania nowych technologii,
zarzadzania wyobraznig i afektami masowej publicznosci.
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C.UK.T. samplowal rzeczywistos¢ i sztuke, laczyl elementy
rzeczywistosci spolecznej i sztuki, uktadat relacje, prowo-
kowat kontakty miedzy r6znymi strefami kultury. Artysci
twierdzili, ze w muzyce i estetyce najwazniejsze byly dla nich
sample wlasnie: dzieki nim mozna projektowac nowe, alter-
natywne $wiaty, przede wszystkim $wiat po 1989 roku, ktéry
czekal na swoich projektantéow i uzytkownikéw. Byli DJ-ami
owczesnej kultury i rzeczywistosci — jak sami siebie nazywali.
Bardzo aktywnie uczestniczyli w zyciu politycznym, duzy
rozglos przyniosta im akcja Antyelekcja z 1995 roku, zwigzana
z wyborami prezydenckimi, a jeszcze wigkszy — kampania
wyborcza osobowosci wirtualnej Wiktorii Cukt i program
Obywatelski Software Wyborczy. Probowali zalozy¢ takze
Uniwersytet Cyborga w celu edukowania nowego, demokra-
tycznego spoleczenstwa. Testy na cyborgéw przeprowadzane
na techno-performansach byly wizyjnymi i pionierskimi prak-
tykami, Iaczacymi sztuke, polityke i zycie spoleczne.

Zanim jednak przejde do analizy dzialan artystéw z kregu
C.UKT,, chcialabym zatrzymac sig na chwile przy kwestii poko-
leniowej, traktujac kategorie pokolenia jako no$nik przejscia,
dotyczacego wchodzacych w dorostoéé u poczatku lat dziewiec-
dziesiatych. W swojej dzialalnosci artystyczno-spolecznej czton-
kowie Centralnego Urzedu definiowali siebie jako mtodych, ktérzy
stojg u bram nowego, nieznanego, jeszcze niezorganizowanego
$wiata, z jego dwiema dominantami: kapitalizmem i demokracja.
W narracjach artystow i aktywistéw okresu przejscia pojawiaja sig
dwie dominujace perspektywy i préby zdefiniowania kierunkow
owego przejécia. Przejécie do rynku i demokracji moglo stanowic
historyczng szanse na modernizacje i rozw6j spoleczenstwa,
wigzalo sie tez z niepewnoscig co do nadchodzacej przyszlo-

§ci iz codziennym ryzykiem poruszania si¢ w nierozpoznanej
strukturze rzeczywistosci. W wigkszosci prac socjologicznych
traktujacych o pokoleniu transformacji pojawiajg sie podobne
rozpoznania i diagnozy: przezycie radykalnej zmiany spolecznej,
zalamanie i rekonstrukcja rynku pracy, rewolucja w edukacji

i obyczajowa, nowe formy §wiadomosci, nowe wzorce zachowan
(zob.: Mach, 2003; Biernat, 2006). Bogdan W. Mach pisal:

Transformacyjne losy pokolenia ‘89 sa najlepszym zwiercia-
dtem, w ktérym najwyrazniej odbijajg sig instytucjonalne
cechy polskiej drogi do demokracji i urynkowienia. Uwazamy
tak dlatego, ze migdzy indywidualnymi losami tych oséb

a instytucjonalng zmiang spoteczna istnieje po roku 1989 spe-
cyficzny, bezposredni zwigzek. Osiemnastolatki z roku 1989,
podobnie jak caly instytucjonalny uktad nowej RP, stanety
przed olbrzymia liczbg fundamentalnie waznych decyzii,
ktére podejmowac musialy w sytuacji braku wlasnych zgro-
madzonych zasobéw, ograniczonej informacji, nierozpozna-
nych alternatyw, trudnego do oszacowania ryzyka i deficytu
relewantnej wiedzy (Mach 2003, s. 38-39).

Przywolujg to socjologiczne rozpoznanie, poniewaz artysci
z kregu C.UK.T. nalezeli do tego wlasnie pokolenia, a swojq gene-
racyjng przynaleznos$¢ uczynili materialem do przeprowadzania
szeregu eksperymentow artystyczno-spolecznych, ktére badaty

i diagnozowaly éwczesny porzadek rzeczywistosci, ale moze
przede wszystkim projektowaly jego sktadowe elementy.

W moim przekonaniu, dzialania grupy C.U.K.T. stanowily
rodzaj laboratoryjnych praktyk, ktére produkowaly wiedze
o nieznanej jeszcze rzeczywistoséci. Czlonkowie Centralnego
Urzedu prébowali wyspekulowaé, ustanowic swiat i reguty
funkcjonowania w nim, powolujac do istnienia instytucje
nowej rzeczywistosci, a jednoczesnie projektujac nowe prak-
tyki uczestnictwa w tej rzeczywistosci i jej odbioru. W tym
sensie socjologiczne rozpoznania dotyczace pokolenia trans-
formacji zdecydowali sie zamkna¢ w laboratorium sztuki,
by zobaczy¢ spolteczne efekty swoich dziatan — ustanawia-
jacych, spekulatywnych, krytycznych i diagnozujacych.
Poprzez préby, eksperymenty, praktyki innowacyjne wypra-
cowane w polu sztuki artysci pragneli testowaé nowg rzeczy-
wisto$é, badac jej mozliwosci i ograniczenia, a takze wlaczaé
odbiorcow/obywateli w przestrzen swoich dziatan.

Centralny Urzad Kontroli Technicznej, tworzyli: Piotr
Wyrzykowski, Mikolaj Robert Jurkowski, Artur Kozdrowski,
Jacek Niegoda i wielu innych artystéw oraz uczestnikéw akcji
performatywnych, przytaczajacych sie do ich dziatan. Piotr
Wyrzykowski tak wspomina poczatki dziatalnosci grupy
znajomych:

Przed C.UK.T.-em mieli§my z Mikolajem kilka innych wspél-
nych projektéw. Najwazniejszym bylo dzialanie w galerii
Chwilowej w Koninie, prowadzonej przez Arka Wozniaka,
ktére nazywalo sie: Sto dwadziescia godzin mega techno
obecnosci. Sztuka to przestrzen kultowa lub nie ma sztu-

ki (1994). Polegalo to na tym, ze zmieniliémy galerie w klub
nocny. Ja wcielitem sig w DJ-a, miksujacego muzyke z kaset
z wplecionymi przeréznego typu cytatami sfownymi, ktére
mialy dziala¢ na podéwiadomos¢. Cala przestrzen byla tez
zaaranzowana przez nas specjalnymi instalacjami prze-
strzennymi. A Mikolaj w bialym smokingu wital gosci przy
drzwiach i oprowadzat jak po wystawie (Pindera, 2013).

Juz w pierwszych wspdlnych projektach pojawil si¢ mocny
postulat antyprogramowy i zaczyn strategii p6Zniejszych dziatan:

Wazne jest to, Ze ten projekt wyznaczal nasza przyszla strate-
gie, ktéra polegata na sprowadzeniu dziatania artystycznego
do uczestnictwa, masowego widza, w pewien sposéb nawet
nie§wiadomego, postawionego przez nas w skonstruowanej
specjalnie sytuacji, ukrycia dzieta sztuki, pozbawienia sztu-
ki sztucznosci (Pindera, 2013).

Jest to o tyle istotne, ze C.U.K.T. od poczatku bardzo konse-
kwentnie wyznaczyl obszar swoich zainteresowan i dziatan. Jego
twércy uwazali, ze sztuka musi rozmawiac ze spoleczenistwem,
budowac¢ z nim relacje, taczyli aktywnos¢ obserwatoréw zmie-
niajacej sig rzeczywistosci, z aktywnoscig translatoréw, inter-
pretatoréw, eksperymentatoréw, ktérzy uczynia te rzeczywistosé
widzialng i zrozumialg. Praktyki artystyczne mialy obserwowac
i przeksztalcaé¢ potransformacyjny polski §wiat — wprawiaé
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go w ruch, antycypowac projekty zmian, nie rezygnujac z bezpo-
sredniego kontaktu ze spoleczenstwem.

Artysci z kregu C.U.K.T. nazywali siebie twércami potrans-
formacyjnymi, reagujacymi na zmiane systemu politycznego
i ustroju, a nawet wiecej: twércami wyrastajacymi z tej zmia-
ny. Dobrze wida¢ to w ich stosunku do twdérczosci artystycz-
nej, sytuowania sig na rynku sztuki, a wlasciwie poza nim.
Rodzacy sig kapitalizm i mechanizmy urynkowienia sztuki
staly sig dla nich powodami do ustanawiania alternatywnych
strategii jej tworzenia, a przede wszystkim do budowania
innych strategii odbiorczych.

Przykladem takiego dziatania byty ,techno-opery” — nowa-
torski format artystyczny, ktéry redefiniowat tradycyjne
strategie odbiorcze, ustanawial na nowo ekonomie kapitatu
kulturowego — negocjujac z dystrybucja tworéw artystycznych,
z dostepnosciag kultury, tworzeniem gustéw estetycznych.
»Techno-opery”, tgczace muzyke, sztuke i nowe technologie,
wytwarzaly nowe praktyki wspélnotowe po 1989 roku — uto-
pijne, antyinstytucjonalne, demokratyczne. Artysci kojarzyli
gatunek opery ze sztukg wysoka, elitarng, ekskluzywna,
niedostepng dla mas. Z taka, ktéra nie komunikuje sie z prze-
strzenig spoleczna, nie stara sig jej zmieni¢, nie ma mocy
sprawczej. Stuzy tylko ksztaltowaniu gustéw, podtrzymujac
klasowe i kulturowe nieréwnosci. Siggneli po opere, wyobra-
zajac sobie demokracje jako serie operacji réwnoséciowych,
inkluzywnych, udostepniajacych twory kultury wykluczo-
nym z przestrzeni jej oddzialywan. Chodzito im o instytucje
— galerie, uniwersytety, urzedy publiczne. Pragneli przeobra-
zi¢ organizacje instytucji publicznych tak, by mogty stuzy¢
dobru wspdlnemu i masowo przeksztalca¢ spoleczenstwo.
Wigzalo sie to przede wszystkim z redefiniowaniem zastalych
modeli i sposobéw uczestnictwa w zyciu publicznym. Zrédet
nieréwnosci dopatrywali sig przede wszystkim w swoich
wyobrazeniach zwigzanych z ekonomiczng strukturg spole-
czenstwa — z kapitalizmem jako niewiadoma, prywatyzacjg
i powstajagcymi wéwczas obszarami biedy. Traktowali przy
tym niesprawiedliwos$ci kulturowe (niewlasciwg dystrybucje
débr, wykluczenia z uczestnictwa w kulturze) jako pochodne
powolywanego wlasnie do funkcjonowania spoleczenstwa
kapitalistycznego. Piszg o wyobrazeniach i spekulacjach,
bowiem sami artysci czesto przyznawali, Ze nie wiedzieli
wowczas, czym jest kapitalizm, tworzac wlasne projekty
artystyczno-spoteczne. W rozmowie z artystami tworzacymi
w latach dziewigédziesigtych, z krytykami sztuki, history-
kami, ktéra zostata opublikowana w ksigzce pod redakcja
Mikotaja Iwanskiego Wyparte dyskursy. Sztuka wobec trans-
formacji i deindustrializacji lat 90. (2016), jeden z wspo6ttwor-
c6w C.U.K.T. Jacek Niegoda przedstawia bardzo interesujacg
spekulacje na temat niewiedzy artystow dotyczacej transfor-
macji. W rozmowie pojawia sig teza o oderwaniu artystéw
od transformacji, o nierozpoznaniu jej mechanizméw, niemoz-
liwos$ci przewidzenia procesualnych skutkéw transformacii,
wreszcie o niezaangazowaniu artystow w towarzyszenie spo-
leczenistwu przechodzacemu radykalne przemiany. Watkow
wyjasniajgcych i diagnozujacych pekniecie miedzy sztuka

i transformacja bylo bardzo wiele, spietych metaforg przesnio-
nej rewolucji, zaczerpnietg od Andrzeja Ledera (Leder, 2014).
Oczywiscie, na zastosowanie i oddzialywanie tej metafory

w polu sztuki lat dziewigédziesigtych trzeba spojrze¢ z kry-
tycznym dystansem. Sztuka antycypowala przemiany czasu
transformacji, towarzyszyla im i reagowata na nie. Mysle,

ze uzycie metafory ,prze$nienia” przemiany wigze sig¢ w wypo-
wiedziach artystéw z poczuciem sprawczej kleski — sztuka
nie zdolata przemieni¢ i trwale wyemancypowac spolecznej
$wiadomosci, wszystkie swe sily i propozycje koncentrujac
przede wszystkim na rozgrywaniu agonu w polu polskiej oby-
czajowosci. ,,Prze$nienie” rozumiatabym zatem na potrzeby
tych rozwazan jako niespelnione, zatrzymane, niezrealizowa-
ne procesy emancypacyjne i modernizacyjne, jakie sztuki per-
formatywne mogly zaproponowac spoleczenstwu. Osadzenie
wiekszosci probleméw i praktyk sztuki w przestrzeni ekonomii
obyczajowych i tozsamos$ciowych ustanowito ramy dziatan
artystyczno-spotecznych w dynamicznych strukturach agonu,
afektywnej cenzury i konfliktéw. Mechanizmy te okazaty

sig antymodernizacyjne, reifikujace i utwierdzajace konser-
watywne dominanty kulturowe polskiego spoleczenstwa.

Nie ma tu miejsca na rozwazania o ,,zimnej wojnie sztuki ze
spoleczenstwem”, reakcjach prawicowej prasy na sztuke kry-
tyczna lat dziewiecdziesiatych. Przede wszystkim dlatego,

ze grupa C.U.K.T. sytuowala sig na obrzezach sztuki krytycz-
nej i otwarcie wyrazala watpliwosci wobec jej strategii i obsza-
row zainteresowan. Niemniej to, co wybrzmiewa po latach

w wypowiedziach twércéw i teoretykdw sztuki potransforma-
cyjnej wiaze sie bezposrednio z refleksja, ze konflikt sztuki
krytycznej ze spoleczenistwem uniewaznit proby tworzenia
innych, alternatywnych form polaczen, relacji, sposobéw
artykulacji w 6wczesnej spolecznej przestrzeni. Jacek Niegoda
sformutowatl mysl, odwotujac sie do wlasnych doswiadczen
artystycznych, ze proces transformacji zostat skradziony
artystom od razu, przede wszystkim przez konserwatyzm oby-
czajowy i zwigzany z tym polem Kosciét katolicki. W latach
dziewigédziesiatych uwierzono, on uwierzyl, ze mozna stwo-
rzy¢ panstwo, ktére bedzie demokratyczne i §wieckie, rowne
dla wszystkich, a kapitalizm to jeden z elementéw organiza-
cji tego panstwa. ArtySci nie zajmowali sig zatem procesem
transformacji, objasnianiem tego procesu spoteczenstwu,
projektowaniem demokratycznych wizji; weszli w pole agonu
z katolicka obyczajowoscia i konserwatyzmem.

Katarzyna Gorna, ktéra byta uczestniczka rozmowy,
przywolata anegdote ilustrujaca, jej zdaniem, przepasc
miedzy wiedzg artystow o transformacji a procesem, ktéry
sie rozpoczynal i jego konsekwencjami. Gérna wspomina
pracg Pawla Althamera zatytulowang Obserwator. Althamer
otrzymat zlecenie przygotowania kampanii reklamowej
pisma ,Obserwator”, ktére wchodzilo na rynek. Artysta
wynajal i optacit bezdomnego, ktéry miat siedzie¢ na tawce
w parku z logo ,,Obserwator” i obserwowac rzeczywistosc,
ktéra wokot niego sig zmieniata. Gérna komentuje: ,Nikt
z nas nie mial pojecia i nikomu do glowy nie przyszto, ze oto
mamy tu czlowieka, ktéry jest wykluczony z profitéw tej
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transformacji. I to jest niesamowite” (Wyparte dyskursy...,

s. 25). Wszyscy artys$ci uczestniczacy w rozmowie zgodnie
przyznawali, ze nic o transformacji nie wiedzieli, stad ich
zgoda na uzycie metafory ,przesnionej rewolucji” dla ujecia
ich éwczesnych postaw, §wiadomosci, aktywnosci. Na tym
tle C.U.K.T. byl niewatpliwie niezwyklym zjawiskiem, biorac
pod uwage jego zaangazowanie w artystyczne eksperymen-
ty demokratyczne, zauwazanie nieréwnosci i wykluczen
zwigzanych z kondycjg transformujgcego sig spoteczenistwa
i wiarg w mozliwo$¢ przemieniania go w ramach politycznej
transformacji.

W ,techno-operach”, rozgrywajacych si¢ gtéwnie na impre-
zach techno w klubach, najpopularniejsze arie operowe
byly zaklécane, przetwarzane i rekonfigurowane przez
,techno-interwencje” — komputerowe modyfikowanie gtosu,
nakladanie telewizyjnych transmisji, komunikaty kompute-
rowych awataréw, ktore glosily, ze system jest wszedzie i dla
wszystkich. Opera, jako gatunek zwigzany z elitarng praktyka
odbiorcza, miata, w zamysle artystéw, zosta¢ przetworzona
w dostepna dla wszystkich klubowg techno-impreze. Libretta
klasycznych oper, znieksztalcone i niemozliwe do rozpozna-
nia, zakt6caly wizualne i dZwiekowe komunikaty polityczne,
manifesty artystyczne, wizje i fantazje na temat nowych tech-
nologii. ,Techno-zaklécanie” gatunku operowego miato nie
tylko znie$¢ obwarowania klasowo-estetyczne i udostepnic¢ ten
gatunek masowemu odbiorcy — ,techno-opery” byly integralng
czescig klubowych imprez. W takim sensie mozna je rozumieé
jako dzialanie na rzecz redystrybucji tresci i wartosci kultu-
rowych. Kwestig najwazniejszg pozostawala jednak spoleczna
sprawczos$¢ wytworéw sztuki: C.U.K.T. uwazal sztuke elitarng
iinstytucjonalng za nieskuteczng politycznie. Stad radykalny,
jawny, symboliczny gest wirusowania opery uznal za najbar-
dziej oczywisty spos6b manifestowania swojego myslenia
o koniecznym zaangazowaniu politycznym sztuki.

Co wiecej, arty$ci C.U.K.T. wierzyli w rytm, transowo$¢ muzy-
ki techno, mozliwo$¢ podprogowego oddziatywania na odbiorce,
w transpasywne przeksztalcanie §wiadomosci uczestnikéw
imprez techno. To taczylo sie z wiarg w mozliwosc¢ ksztaltowania
postaw spolecznych i obywatelskich, edukowania spoleczenistwa.
Do kwestii edukowania spoleczenstwa przez C.U.K.T. jeszcze
powrdce w zwigzku z ich projektem Uniwersytetu Cyborga i pro-
jektem dziatan reformujacych praktyki edukacyjne w polskich
szkotach lat dziewigédziesigtych. Byly to bowiem dwa kolejne
projekty zwigzane z zamystami reformatorskimi i edukacyjny-
mi C.UK.T, ktére wigzaly sie z przekonaniem artystéw, ze bez
edukacji i przemiany $§wiadomosciowej nie da sig transformowac
spoleczenistwa.

Bardzo pomocne przy interpretowaniu dziatan artystyczno-
-spolecznych grupy C.U.K.T. mogg okazac sig rozwazania
Nancy Fraser, filozofki i teoretyczki polityki. Po§wiecita ona
uwage zagadnieniu sprawiedliwos$ci spolecznej w krajach
pokomunistycznych, analizujac struktury kapitalistyczne
i demokratyczne spoteczenstw po transformacji ustrojowe;j
az do globalizujacego sie kapitalizmu p6znej nowocze-
snosci (zob.: Fraser, Honneth, 2005). W jednej ze swych

kanonicznych ksigzek filozofka powoluje do istnienia katego-
rig , kondycji postsocjalistycznej” (Fraser, 1997, s. 1-3), nawia-
zujac do formutly Lyotarda. I podaje cechy tej kondycji:

Po pierwsze: brak jakiejkolwiek alternatywy wiarygodnej

i progresywnej wizji istniejacego porzadku. Po drugie: zmia-

na gramatyki politycznych roszczen. Zadania, odnoszace sie

do uznania ré6znic grupowych, staly sie ostatnio coraz bardziej
dominujace, przestaniajac pretensje dotyczace réwnosci spolecz-
nej. Po trzecie: odrodzenie liberalizmu ekonomicznego. Wraz

z przesunigciem Srodka cigzkosci w polityce z redystrybucji

na kwestie uznania oraz [z] erozja egalitarnego zaangazowania,
kapitalizm, stajacy sig globalnym zjawiskiem, w coraz wigkszym
stopniu czyni rynkowymi stosunki spoleczne, zmniejsza ochro-
ne spoleczng i sprawia, Ze coraz gorsze sg szanse zyciowe miliar-
déw ludzi (za: Koczanowicz, 2005, s. 19-20).

Fraser probuje teoretycznie ujac¢ relacje pomigdzy struktura
klasowg a porzadkiem statusu spolecznego w transformuja-
cych sie krajach postkomunistycznych, pokazujac, ze katego-
rie ,klasy” i ,statusu” sg najbardziej istotne dla mozliwosci
zrozumienia i opisania rzeczywistosci potransformacyjne;j
w krajach bloku wschodniego. Stawia teze, ze ,,postkomu-
nizm spowodowal szerokg delegitymizacjg egalitaryzmu
ekonomicznego, rozpetujac nowe walki o uznanie spotecz-
ne — szczegblnie wokél narodowosci i religii” (tamze, s. 94).
Zniesienie egalitaryzmu ekonomicznego, zdaniem autorki,
rozniecito w , kondycjach postsocjalistycznych” potrzebe
zdobywania uznania na innych polach — przede wszystkim
narodowym i religijnym.

Istotne jest to, w jaki sposéb filozofka objasnia terminy
yklasa” i status”. Jak powiada:

Terminy te oznaczajg spolecznie utrwalone struktury pod-
porzadkowania. Powiedzie¢, ze spoleczefistwo ma strukture
klasowa, to powiedzie¢, ze instytucjonalizuje ono mechanizmy
ekonomiczne, ktdre systematycznie pozbawiajg pewnych jego
czlonkéw Srodkéw i mozliwosci niezbednych, aby na réwni

z innymi uczestniczyli w zyciu spolecznym. Analogicznie,
powiedzie¢, ze w spoteczenstwie istnieje hierarchia statusu,

to stwierdzi¢, ze instytucjonalizuje ono wzorce wartosci kul-
turowej, ktdre notorycznie pozbawiajg jego czlonkéw uznania
niezbednego do tego, aby stali sie pelnoprawnymi uczestnikami
interakcji spolecznych (tamze, s. 60).

Dalej za$§ wyjasnia, ze samo istnienie struktury klaso-
wej lub hierarchii statusu ogranicza réwnos¢ uczestnictwa
i przeradza sie w niesprawiedliwo$¢ spoteczng. Dla Fraser
bowiem réwnos¢ uczestnictwa jest jedna z podstawowych
dominant struktury demokratycznej i wyrazem sprawiedli-
wosci spotecznej w ramach demokracji. Dla jasnosci dodaje
takze, ze wszelkie inne formuly podporzadkowania i wyklu-
czenia sa, w r6znych proporcjach, zanurzone w porzadku
statusu i w strukturze klasowej. W tym sensie rozréznienie
na ,status” i ,klase” jest zbiezne z odmowa uznania
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spolecznego i z krzywdzaca dystrybucja débr kulturowych
i ekonomicznych. Dlatego pisze:

Status koresponduje z wymiarem odsylajacym do kwestii
uznania, ktére dotyczy wplywu, jaki zinstytucjonalizowane
znaczenia oraz normy wywierajag na wzajemne usytuowanie
aktoréw spolecznych. Klasa z kolei koresponduje z wymia-
rem dystrybucyjnym, ktéry dotyczy alokacji zasobéw eko-
nomicznych i bogactwa. Ogélnie méwiac, paradygmatycznag
niesprawiedliwo$cig zwigzang z kwestig statusu jest brak
uznania, ktéremu jednak moze towarzyszy¢ niewlasciwa
dystrybucja. Jednocze$nie kwintesencjq niesprawiedliwosci
klasowej jest niewtasciwa dystrybucja, ktérej moze towarzy-
szy¢ brak uznania (tamze, s. 61).

Oczywiscie, procesy historyczno-polityczne, przede
wszystkim urynkowienie i pojawienie si¢ ztozonego, plura-
listycznego spoleczenstwa obywatelskiego, unowoczes$ni-
ly i zmodyfikowaty hierarchie ,statusu” i ,klasy”, ale nie
wyeliminowaly ich ze struktur spolecznych. Rozpatrujac
dwa sposoby uprzadkowania spotecznego: ekonomiczny
i kulturowy, Fraser bada uwiklania kapitalizmu w globalne
niemozliwosci osiggnigcia réwnosci uczestnictwa w §wiecie.
Mnie jednak najbardziej interesuje ten etap jej rozwazan,

w ktérym pokazuje, ze potransformacyjna ekspansja neoli-
beralnego kapitalizmu zaostrzyla nieréwnosci ekonomiczne

i kulturowe, jednoczesnie je marginalizujgc, ukrywajac

i wypierajac. Autorka nazywa to problemem wypierania.
Kolejnym problemem, ktéry Fraser wskazuje, jest problem
reifikacji. Pojawiajace sig nowe media i technologie spowo-
dowaty pekniecia i hybrydyzacje wszelkich form kulturo-
wych, réwniez takich, ktére miaty dotad niepodwazalny
status i latwa do identyfikacji przynaleznos¢ klasowa. Jednak
celem potransformacyjnych walk o uznanie okazato sie
przystosowanie instytucji do wzrastajacej ztozonosci zjawisk
kulturowych, czego wynikiem stata sig reifikacja zbioro-
wych tozsamosci spolecznych. Przyczynila sig ona w efekcie
do przeksztaltcania sie grup spolecznych w enklawy i nara-
stania w nich nietolerancji, patriarchalizmu, autorytaryzmu.
Trzecim problemem, ktéry wyréznia filozofka, jest problem
niewlasciwej formy. Krétko rzecz ujmujac, niewtasciwa forma
dziata wtedy, gdy zaostrzajg sie nier6wnosci poprzez przymu-
sowe narzucenie struktury narodowej procesom, ktére maja
charakter ponadnarodowy, globalny. Fraser zwraca uwage

na to, Ze zaraz po przemianie ustrojowej nie dalo sie tych
trzech probleméw zdiagnozowac, cho¢ juz wtedy istniaty

i ustanawialy przestrzen rynkowa i demokratyczna spole-
czenstw po transformacji.

Przytaczam rozpoznania Nancy Fraser, gdyz wydaje
mi sig, ze w laboratoryjnej przestrzeni dziatan spoteczno-
-artystycznych czlonkowie Centralnego Urzedu prébowali
dokonywac eksperymentéw na tych polach kultury i kapi-
talizmu, ktére funkcjonowaly w obrebie ,statusu” i, klasy”,

a jednoczesnie projektowaly demokratyczng przyszlosé.
Staje sie to tym bardziej czytelne, kiedy uswiadamiamy

sobie, ze w pierwszej kolejnosci chcieli oni przetransfor-
mowac instytucje kultury, co taczy sig Scisle z dzialaniami
upowszechniania débr kulturowych i ze sprawiedliwg dys-
trybucja tych débr. Dzigki eksperymentom i praktycznym spe-
kulacjom odkrywali i projektowali alternatywne scenariusze
produkowania rzeczywisto$ci potransformacyjnej i przewi-
dywali przysztos¢, fantazjowana i pozadang. W jakims$ sensie
projektowali §wiat polskiej rzeczywistosci, jakim méglby by¢
—ich dziatania artystyczne przedstawialy mozliwg przysztosé
i wlaénie dlatego zawieralty krytyczny potencjat.

Sztuke krytyczng pierwszej polowy lat dziewieédziesiatych
arty$ci C.U.K.T. uznawali za nieprzektadalng na §wiadomos¢
i praktyki spoteczne. Zinstytucjonalizowana, ekskluzyw-
na, zamknieta w galeriach, niedostepna dla spoleczenstwa,
zmonopolizowana przez okresélone instytucjonalnie grono
artystow wizualnych, kuratoréw, dyrektoréw instytucji arty-
stycznych — sztuka wydawata sie im nieprzydatna do prze-
ksztalcania i edukowania spoteczenistwa w dobie wielkiej
zmiany. Pragneli, by sztuka objasniala, edukowala, stanowita
rodzaj przewodnika po strefie przejscia, by uzy¢ metafory
Borysa Budena (zob.: Buden, 2012), do nowej, demokratycznej
rzeczywistosci, uczyta nowej obywatelskosci, odpowiedzial-
nosci za wspdlne, demokratyczne decyzje i wybory. Dlatego
opuscili galerie, instytucje, przeniesli sztuke do klub6éw
muzycznych i wybrali techno jako $rodek komunikacji
z 6wczesnym polskim spoteczenstwem.

Sami tak o tym opowiadaja:

Na poczatku byliSmy wszyscy zaangazowani w przer6zne
grupy tworzace muzyke, przede wszystkim w oparciu o tech-
nologie cyfrowe. Bylo to w polowie lat 90., czyli w momencie,
gdy do Polski dotarto techno, jako nie tylko nowa stylistyka
muzyczna, ale nowy styl bycia. Wybrali$my zatem te estetyke
jako pewnego rodzaju opakowanie dla naszych 6wczesnych
pogladéw. Techno bylo jakby tozsame z pewnymi naszy-

mi pogladami odnosnie uzycia technologii. Jednocze$nie
mialo dla nas znaczenie, ze taczylo sie ze zjawiskiem
wielogodzinnych i masowych wydarzen, przyciagajacych
setki, tysigce ludzi. Na tym tez polegata nasza Techno-
-Opera. Organizowali$my tego typu eventy jako masowe,
wielogodzinne performanse, w ktére wkomponowywalismy
przer6zne elementy. Poczawszy od najprostszych obiektow

i instalacji, po dziatania podprogowe, gdy wplatali$my
zaréwno w muzyke, jak i w obraz (projekcje wideo) przekazy
stowne, tekstowe, wizualne (Pindera, 2013).

Polem ich projektéw i dziatan byly przede wszystkim
nowe technologie, operacje na sztuce wideo i transmisjach
telewizyjnych, teleobecnos¢, multiplikacje ciala w nowych
mediach. Sg znani przede wszystkim ze stworzenia OSW
— Obywatelskiego Software’'u Wyborczego — programu kom-
puterowego przeznaczonego do podejmowania zbiorowych
decyzji. Twoércy uwazali, ze demokracja stanowi dobro
wspolne, ktére zalezny od czynéw i wyboréw kazdego oby-
watela. Projekt programu komputerowego OSW mial stanowi¢
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matryce edukacyjng, dotyczaca powinnosci obywatelskich,
zaangazowania spolecznego i inwestowania w dobro wspdlne.
Jednoczesnie projektowal demokracjg jako strukture spolecz-
na, utworzong z gloséw, pogladéw, zyczen, checi i wyobrazen
wszystkich czlonkéw spoleczenstwa.

W 1999 roku artysci z grupy C.U.K.T. zaprogramowali inter-
fejs wyborczy, cyberkandydatke na prezydentke, Wiktorie
Cukt, czyli program cyfrowej demokracji bezposredniej. Hasto
wyborcze Cukt brzmiato ,Politycy sg zbedni”. Program mial
by¢ dostepny w Internecie, wszyscy obywatele mieli tworzy¢
poglady polityczne swojej kandydatki. ,,Jestem bezstronna,
wypowiadam si¢ w imieniu wszystkich, nie cenzuruje ich”

— manifestowatla Cukt, oglaszajac wole wigkszosci. Artysci
przeprowadzili masowy performans wyborczy, a jednocze-
$nie profesjonalng kampanie wyborcza swojej kandydatki.
Organizowali komitety i biura wyborcze, spotkania z wybor-
cami, wiece promujace ideg OSW i Wiktorii jako interfejsu
tego programu. Zbierali postulaty i podpisy pod kandydaturg
Wiktorii Cukt, na ulicach i w galeriach, zacierajac réznice
migdzy tymi dwoma porzadkami — galerii sztuki i prze-
strzeni publicznej. Na marginesie mozna dodad, ze dzieki
Wiktorii Cukt wigkszo$¢ polskich galerii podigczyla sie
wtedy do sieci internetowej. W 1995 roku C.U.K.T. przepro-
wadzit akcje Antyelekcja technodemonstracja — wystawiajac
na prezydenta Roberta Jurkowskiego z haslem ,Badz soba,
jestem z tobg”. Na imprezie techno rozdawali karty wyborcze
tylko z jednym kandydatem, a jej uczestnicy zobowigzywali
sie do tego, ze rano wrzucg otrzymana karte do urn wybor-
czych. ,,To byl dziehr wyboréw, byto dwéch kandydatow:
Walesa i Kwasniewski, i my w tym dniu zrobilis§my anty-
-elekcje w klubie techno, dziatanie artystyczno-polityczne.
Wyprodukowalismy karty do glosowania, ktére poszly w mia-
sto, byly wrzucane do urn. Ludzie pobierali nasze karty,
wychodzili rano po catonocnej imprezie z klubu i szli normal-
nie na glosowanie do lokali wyborczych” (tamze, 2013). Akcja
miata uczy¢ obywatelskosci, koniecznosci udzialu w wybo-
rach, postaw demokratycznych. Byla tez prébg podwazenia
zastanej struktury politycznej, zaproponowania alternatywy
dla politycznej rzeczywistosci.

C.UK.T moéwili o sobie, ze ich dziatalnos¢ byla strategig
funkcjonowania, koncepcjg bycia w polskiej rzeczywistosci
po ‘89 roku, antyinstytucja stanowiacg prébe samoorganiza-
cji, bezposéredniej samorzadnosci, ktérej sztuka dostarczata
narzedzi samostanowienia. Ich haslo -, sztuka to przestrzen
kultowa, albo nie ma sztuki” — odnosilo sig gléwnie do nego-
wania instytucji sztuki, zamiany galerii na kluby techno, co
bezposrednio sie wigzalo z polityka dostepnosci sztuki dla
kazdego. Organizowane przez nich imprezy byly uzupelniane
przestrzennymi instalacjami obrazéw i stéw, oddziatywu-
jacych na masowa pod$wiadomos¢. Sprowadzali dzialania
artystyczne do uczestnictwa, przeciwstawiajac masowosé
elitarnosci i klasowosci. Ukrywali dzieto sztuki, pozbawiajac
je elitarnej sztucznosci i estetycznej niedostepnosci. Sztuka
miala stac sig integralng czes$cig rzeczywistosci kazdego oby-
watela, znoszac granice ustanowione przez kapital kulturowy

i ekonomiczny. Uprawiane przez nich praktyki miksowania,
samplowania na imprezach techno byly wielogodzinny-
mi performansami ustanawiajagcymi grupowg tozsamos$¢
uczestnikéw-obywateli.

Przed kazda imprezg techno przeprowadzali na potencjal-
nych uczestnikach test na Cyborga:

[...] wowczas wszystkie imprezy techno, czy tez ,, Techno-
-Opery”, ktére organizowali$my byly poprzedzane przepro-
wadzanym przez nas testem na Cyborga. Biurokratyczna
procedura, ktdrg kazdy z uczestnikéw, ktéry cheiat dotrzec

do tej ,.blogostawionej” sali z gtosng muzyka, musiat przejsc.
To przybieralo rézne formy, ale z reguly wygladalo to tak,

ze trzeba bylo podaé¢ np. swojg wagg, ktéra byla nastepnie wery-
fikowana, wypelni¢ kolejne kwestionariusze, otrzymywalo sie
numer identyfikacyjny, pieczatke potwierdzajaca ten numer.
Byta to dosy¢ zmudna sztafeta, zmuszajaca ludzi do szalonej
pokory. Nazywalismy to wlasnie tekstem na Cyborga, uwa-
zajac, ze ci ludzie, ktérzy sig na to zgadzaja, sa wlasnie tymi
Cyborgami. Tylko jednostki ludzkie sie przed tym buntowaty.
W rezultacie ludzi-ludzi zostawato bardzo mato (tamze).

Czlonkowie grupy C.U.K.T. mieli Swiadomo$¢ tego, ze struk-
turalna przemiana polskiego spoleczenstwa, wchodzacego
w demokratyczny system, jest konieczna. Mieli §wiadomos¢,
ze ludzie nie moga pozostac tacy sami jak w poprzednim
systemie. To wymagato przeksztalcenia, przeprogramowania
— moéwiac jezykiem artystéw. Wybrali Cyborga, bo byta to for-
muta najbardziej podatna na transformacje, programowanie,
nie-ludzka w rozumieniu zniesienia pozostatosci po daw-
nym czlowieku i skryptach jego spolecznych zachowan.
Praktyki cyborgiczne miaty zastapi¢ dawne praktyki spolecz-
ne, poszerzy¢ je, w ich ramach wypracowac nowe strategie
samoorganizacji. Nie mam watpliwosci, ze artysci z kregu
C.U.K.T. uwierzyli w emancypacyjny, partycypacyjny poten-
cjal nowych technologii i praktykowali utopig nowej formy
spoleczenistwa obywatelskiego. Ta strategia przeprowadzania
testéw na Cyborgi byta zwigzana z ksztaltowaniem §wiado-
mosci spotecznej i obywatelskiej. Ludzi trzeba bylo przepro-
gramowac, zmusi¢ do przemiany, wszczepi¢ im nowy system,
z nowymi danymi. Miksowali wiec wystapienia politykéw,
programy informacyjne, fragmenty z kanonu literackiego,
manifesty artystyczne — nazywali siebie DJ-ami kultury i rze-
czywistos$ci. Jacek Niegoda ttumaczy:

Zgadzam sie, ze gléwnym powodem zainteresowania
kulturg techno byt fakt, iz jej podstawe stanowit sample.
Prébowaliémy wycinac z otoczenia pewne gotowe frag-
menty, by ich uzywac, a wlasciwie samplowaé w swoich
akcjach. Tak samo bylo z obrazem, czy nawet z calg kultu-
ra. Tak samo wykorzystywalismy fragmenty istniejacych
utworéw muzycznych, jak wystgpien politykéw czy hym-
néw narodowych, fragmenty telewizyjnych programéw
informacyjnych i filméw science fiction. Bylismy dj-ami

i vj-ami kultury i rzeczywistosci. Kultury, ktéra byla czescig
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tej rzeczywistosci. Wtedy zatarla sig granica pomiedzy nig
ijej obrazem. Wlasciwie obraz i jego przekaz, czyli media
staly sie rzeczywistoscia. Stad takie plynne przechodzenie
od akcji do muzyki, spektaklu, czy w konicu polityki (tamze).

Chodzito im przede wszystkim o stworzenie przestrze-
ni kultowej dla sztuki, miejsca dla ludzi wykluczonych
z oddzialywania pola sztuki. Przeksztalcenie swigtyni sztuki
w miejsce dla wszystkich — bezposredni kontakt z widzem
masowym. Artysta i sztuka to rodzaj interfejsu, ktéry wytwa-
rza uczestnika i jego wiedze. Tak programowane techno-
-wspotbycie artystow i uczestnikéw mialo stuzyé¢ mobilizacji
spolecznej, wytworzeniu nowej obywatelskosci po ‘89 roku.
Artysci z kregu C.U.K.T. wierzyli, Ze technologiczne zapo-
sredniczenie kontaktu z masowym odbiorcg, formatowanie,
samplowanie informacji dostarczanych odbiorcom moze
wytworzy¢ demokratyczne, bezposrednie formy uczestnictwa
w przestrzeni kulturowej.

Tworcy Urzedu Centralnego byli tez pionierami sztuki
spolecznie zaangazowanej, co $cisle wigze sig z ich wiarg
w mechanizmy partycypacji obywatelskiej. Podczas Festiwalu
Sztuki Performans IV Zamek Wyobrazni w Bytowie (1996)
przygotowali projekt Czyn dla miasta Bytowa. Artysci zawarli
umowe z burmistrzem miasta, ktéry przydzielil im zadania
renowacyjne na zarzgdzanym przez siebie terenie. W godzi-
nach od 8.00 do 16.00 wykonywali nieodptatne prace — remon-
towali domki wypoczynkowe na terenie tamtejszego osrodka
wczasowego i malowali pasy na wyznaczonych odcinkach
jezdni. Artysci wspominaja, ze byl to eksperyment myslowy
i eksperyment dzialan wskazujgcy na problem bezrobo-
cia w malych miastach (Bytéw miat wéwczas najwiekszy
w Polsce odsetek bezrobotnych), a jednoczeénie préba odpo-
wiedzi na pytanie, czy sztuka moze mie¢ bezposredni wplyw
na spoleczenistwo. Na poczatku nazywali swoja praktyke
interwencja spoleczna, potem - sztuka spolecznie zaanga-
zowang. Co interesujace, nikt ich pracy nie traktowat jak
sztuki. Byli dla 6wczesnych odbiorcéw sztuki niewidzialni.
Urzymywali, ze do§wiadczenie z Bytowa utwierdzito ich
w przekonaniu, iz nalezy robi¢ sztuke tozsama z rzeczywisto-
$cig — ze tylko tak mozna zmieni¢ spoleczenstwo, traktujac
sztuke jako spoleczng praktyke. Ttem dZzwiekowym dziatania
w Bytowie byly audycje Radia Maryja. Arty$ci wspomina-
ja, ze dwa gléwne elementy tej akcji — walka z bezrobociem
inarracja Radia Maryja — to dwa dominujace nurty 6wczesnej
polskiej polityki. Kwestie bezrobocia i rosnacej roli konser-
watyzmu sprzezonego z katolicyzmem, wspieranego i wytwa-
rzanego przez media publiczne, najbardziej interesowatly ich
w tym projekcie.

Jak juz wspomniatam, C.U.K.T. dostrzegal ogromna role edu-
kacji w ksztaltowaniu demokratycznego spoleczenstwa. Dlatego
chcial wlaczy¢ sig w reforme systemu edukacji, uznajac sztuke
za narzedzie réwnorzedne z narzedziami politycznej sprawczo-
$ci. W projekcie Dzieni Sztuki arty$ci podjeli realne dzialania
polityczne, zglaszajac postulat, by dzien 22 lutego uczyni¢ dniem
sztuki w szkolnym kalendarzu. Wystali oficjalng petycje do Sejmu

i Prezydenta Rzeczypospolitej. Postulowali, by tego dnia wszyst-
kie instytucje sztuki byly otwarte i dostepne dla mlodziezy;

by zamiast lekcji odbywaly sie spotkania ze sztuka, artystami,
warsztaty praktyczne, wyklady. Nie dostali Zadnej odpowiedzi.
Liczy sie jednak to, jak wyobrazali sobie zmiany w systemie edu-
kacji mlodziezy. Udalo im sig przeprowadzi¢ eksperyment eduka-
cyjny w jednym z gdynskich liceéw. W porozumieniu z dyrekcja,
a bez poinformowania uczniéw, zmienili plan zaje¢. Zamiast
matematyki pojawily sie wyklady z hipertekstu, zamiast jezyka
polskiego — warsztaty z grafiki 3D, w miejsce geografii — wyklady
o wideoarcie, za$ lekcje historii byly prowadzone za pomoca insta-
lacji wizualnych i w technice filméw found footage.

Bardziej zaawansowanym projektem edukacyjnym miat sie
sta¢ Uniwersytet Cyborga, ktéry ostatecznie nigdy nie powstat,
cho¢ artysci wydrukowali juz ulotki promujace i odbyli serig
spotkan z maturzystami. Projekt Uniwersytetu Cyborga wziat
sig z przekonania, ze polskie spoleczenstwo lat dziewiec¢-
dziesigtych musi przyswoic¢ sobie wiedze technologiczng
i wypracowac narzedzia, ktérymi bedzie sie postugiwato
w technokulturowej rzeczywistosci. Zmiana transformacyjna
wigzala sig, zdaniem arystéw z C.U.K.T., przede wszystkim
z rewolucja technologiczna, a przez to z rewolucja praktyk
spolecznych. Uwazali bowiem, ze tylko wyedukowane spo-
leczenistwo ma szanse wykorzysta¢ technologie nie tylko
w wymiarze modernizacyjnym, ale przede wszystkim w prak-
tykach tworzenia demokracji réwnosciowej i obywatelskie;.
Uniwersytet mial dziata¢ na styku nauki i sztuki.

Z dzisiejszego punktu widzenia projekty i dziatania grupy
C.U.K.T. wydaja sie bardzo problematyczne, budza szereg wat-
pliwosci i pytan, zwigzanych przede wszystkim z nadziejami
emancypacyjnymi usieciowionego spoteczenstwa. Po latach
gléwny Urzednik C.U.K.T., Piotr Wyrzykowski, wyjasniat:

Ludzie tracg coraz wigcej ze swojej prostej emocjonalno-

$ci, wypieraja, wycofuja sie, sg zmuszani do tego przez
mechanizmy rynkowe. Przez wszystkie systemy, w ktérych
funkcjonuja — edukacje, rodzing, rynek pracy itd. — sg coraz
bardziej sprowadzani do takiego zcyborgizowanego sposobu
funkcjonowania. Oczywiscie, ta wiara dzisiaj sig zatamata.
Przede wszystkim zniknal bezkrytyczny zachwyt chociazby
Internetem jako globalng przestrzenia wolnosci, , kapitat”
przemienit sie¢ w globalng przestrzen kontroli i terroru,

i w narzedzie sterowania naszymi potrzebami (tamze).

Pomimo §wiadomosci niepowodzenia emancypacji spo-
lecznej przez technologie i usieciowienie, dzialania Urzedu
Centralnego wydajg mi si¢ bardzo znamienne dla opisu
polskiego spoteczenistwa po ‘89 roku. Spekulatywne i pro-
fetyczne praktyki grupy C.U.K.T. byly utopijnym projektem
nowej wspoélnoty, w ktorej kazdy decyduje o warunkach
swego uczestnictwa, Centralny Urzad wymyslil demokracje
w ramach technokultury, wskazal jej najwazniejsze elementy
skfadowe: edukacje, zaangazowanie spoteczne, role sztuki
w wytwarzaniu spoleczenstwa obywatelskiego i koniecznosé
wypracowania strategii przemiany. Przeprowadzit prébe
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terenowg demokracji, wypracowujac w laboratorium sztuki

jej mechanizmy i praktyki. Mysle, Zze o dziataniach grupy
C.U.K.T. warto pamieta¢ nie tylko w perspektywie utopijnego
eksperymentu, przeprowadzonego na transformujgcym sie
spoleczenstwie, ale takze jako o nieudanej emancypacji pol-
skiej obywatelskosci. Stosujac metaforg préby terenowej zwia-
zanej z dziataniami laboratoryjnymi i eksperymentami, mam
na mysli takze to, ze sama transformacja stanowila rodzaj labo-
ratorium dla polskiego spoleczenstwa. Projekty nowego, jeszcze
nie znanego $wiata przechodzily przez rézne laboratoria eks-
perckie i testowane byly w prébach terenowych, a potem trans-
mitowane do spolecznych wyobrazen i praktyk. Z jednej strony
sztuka antycypowala projekty emancypacyjne, przewidywata
nadchodzacg przyszio$¢, modernizacyjnie i emancypacyjnie
wyprzedzala praktyki spoteczne i spoleczng wiedze. Z drugiej
za$, testowala gotowosc¢ spoteczenstwa na zmiany, stanowila
rodzaj sondy zapuszczanej w przestrzen trudng do zobiektyzo-
wania, zuniwersalizowania — agoniczna, niecals, podzielona,

o nieznanych granicach modalnosci i mobilnosci, o trudnych
do uchwycenia proporcjach miedzy antagonizmem a praktyka-
mi hegemonicznymi. Z dzisiejszej perspektywy wyjatkowosé
dziatan grupy C.U.K.T. mozna rozwaza¢ w optyce wskazania
pustego miejsca po jakimkolwiek projekcie spolecznej moderni-
zacji i przemiany. Mozna tez zobaczy¢ odwrotng strone usiecio-
wionej demokracji. Mozna wreszcie powiedzie¢, ze tam, gdzie
byta perspektywa modernizacji, stat sie regres. |
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okét teatru Cricot narosto wiele legend

i stereotypowych opinii, z ktérych czgsé

do dzisiaj jest utrwalana bez préb wniknie-

cia w jego zlozonosc¢ i specyfike. Poniekad
wigze sig to z lukami w badaniach nad Cricot — jednym
z najwazniejszych zjawisk na mapie migdzywojennego zycia
artystycznego Krakowa, a niedtugo przed wybuchem II wojny
Swiatowej takze Warszawy. Istnieje wyrazna trudno$¢ w okre-
§leniu charakteru dziatalnosci tego zespotu. Sformutowania
jednoznacznej definicji nie ulatwia fakt, ze artysci wspoéttwo-
rzacy Cricot nie oglosili jednomyslnie radykalnego manifestu,
ktory byltby przez kilka lat konsekwentnie realizowany. Cricot
byl tworem zywym, dynamicznym, z usterkami i brakami; jak
pisat Lech Piwowar w ostatnim okresie dziatalnosci teatru:
,«Cricot» juz sie rozpedzil, jego «potkniecia» i «<niekonse-
kwencje» sg jego wlasnymi potknigciami i niekonsekwencja-
mi na drodze, na ktérej zywi ludzie robig zywe, nowe rzeczy”
(Piwowar, 1939, s. 6).

Artystyczne i techniczne niedociagnigcia wpisujg sie w spe-
cyfike Cricot, ktory stal si¢ wylegarnig pomysiéw i miejscem,
gdzie wyprébowywano rézne koncepcje — mniej lub bardziej
udane, a czasami wrecz nietrafne. Byt jednak zespolem
wiecznie poszukujacym, niejednokrotnie zmieniajacym wcze-
$niej obrany kierunek artystyczny, nieustannie podejmujacym
dyskusje — nie tylko z publicznoscia, co z pewnoscia byto
jego wazna cecha, ale takze pomiedzy jego wspo6ttwoércami.
Czy jednak brak konsekwencji oznacza stabo§¢? Wazniejsze
od znalezienia jednoznacznej odpowiedzi na to pytanie jest
opisanie i zrozumienie wewnetrznej niejednorodnosci teatru
Cricot. Doktadny opis jest niezbedny nie tylko dla samych

badan nad wyimkiem historii polskiego teatru zwigzanym

z latami dwudziestymi i trzydziestymi, ale tez w perspekty-

wie tego, co w teatrze dzialo sig pézniej, cho¢by w zwigzku

z koncepcjami teatralnymi Tadeusza Kantora — nie zapomi-

najac o okresie przed powstaniem teatru Cricot 2, zaloZonego

przez Kantora wraz z Marig Jarema i Kazimierzem Mikulskim.
By uchwyecié¢ charakter Cricot, nalezy przyjrzec sie blizej

kilku kwestiom. Jak argumentowano poszczegdélne nazwy

nadawane temu teatrowi? Co doktadnie oznaczatla jego ekspe-

rymentalno$¢ dla samych twércéw i dla odbiorcéw, i na czym

polegata réznica miedzy awangardg a eksperymentem? Jesliby

uzy¢ terminu mniej obcigzonego tradycjami — ,,nowatorstwo”

— to na jakich poziomach bylo ono w Cricot realizowane?

Jakiego rodzaju akcje artystyczne przeprowadzano w ramach

tego niejednorodnego wewnetrznie tworu? Niniejszy

artykul ma na celu cze$ciowe rozpoznanie, ktére domaga

sig kontynuacji w najblizszym czasie. Tu kluczowe beda

nastepujace kwestie: niejednorodne nazewnictwo, rozrywka

i artystyczna zabawa, wielokierunkowo$¢ dziatan, pragnienie

innosci i radykalna idea artystyczna.

Klopot z nazewnictwem

Poszczegdlne préby samodefiniowania teatru Cricot
odzwierciedlajg dojrzewanie jego twdrcéw i nieustanne
poszukiwanie zasady nowego teatru. Ten proces definiowania
trwal od 1933 roku, okoto szesciu lat — poprzez kolejne préby
artystyczne czerpiace z réznych stylistyk, sieganie do bardzo
réznych tekstéw dramatycznych i poetyckich, wykorzysty-
wanie zasobéw twoérczych artystéw o réznorodnych gustach
i przekonaniach, a jednocze$nie przez nadawanie konkret-
nych nazw, ktére mialy stuzy¢ opisaniu specyfiki Cricot.
Zaréwno w latach trzydziestych — w recenzjach i tekstach
programowych, jak i po wojnie — w tekstach wspomnienio-
wych i podsumowujacych dziatalnoé¢ Cricot, pojawialo sie
kilka réznych okreslen teatru, stosowanych zamiennie. Wéréd
nich znalazly sig nastepujace nazwy: teatr awangardowy
(w prasie stosowana rzadko), teatr eksperymentalny, teatr
plastykow, teatr plastyczny, teatr malarzy, teatr artystéw, teatr
artystyczny.

Na wlasny sposéb Cricot definiowali krytycy — zaréwno
ci, ktérzy mu sprzyjali, jak i jego przeciwnicy. Stosunkowo
odrebnym glosem byl ten nalezacy do Jézefa Jaremy, artysty
wszechstronnie (cho¢ na r6znym poziomie) udzielajacego sie
w tym teatrze i konsolidujacego jego dziatalnos¢. W latach,
na ktére przypadalo istnienie teatru, Jarema oglosit na tamach
prasy artystycznej serig artykutéw, podejmujac prébe defi-
niowania coraz to nowych zamierzen Cricot. Glos ten bywa
uwazany za opinie calego zespotu, jednakze artykuty publi-
kowane przez innych artystéw Cricot pokazuja, ze w jego
obrebie nie zawsze panowata jednomyslnosé. Jarema postu-
lowatl teatr nowy, ale wydaje sie, ze nie realizowat tego hasta
w réwnie radykalny sposéb, jak wspéttworzacy Cricot Henryk
Wicinski. To temu waznemu eksperymentatorowi w zakresie
sztuki plastycznej i teatralnej Cricot zawdziecza jedno z klu-
czowych okreslen, ktére przylgnelo do zespotu. W 1934 roku

Scena z opery La serva padrona (prawdopodobnie 1937), Galeria Dylag, Krakow;
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Wicinski pisat nastepujaco: ,,Pod koniec ubieglego sezonu
Cricot zmienil nazwe z «teatru eksperymentalnego» na «teatr
plastyczny», czyli us§wiadomil sobie swoje zamierzenia”
(Wicinski, 1934, s. 1). Wyjasnial, Ze teatr plastyczny opiera
sig na sposobie wigzania widowiska teatralnego. Wyraznie
okreslal rolg artysty plastyka, ktéra nie powinna ograni-

czacé sie do tworzenia nowatorskich kostiumoéw i dekoracji.
Wedtug niego, Cricot powinien opierac sie na inscenizatorze,
ktory bylby , konstruktorem sceny” i miatby wpltyw nie tylko
na ksztalt plastyczny przedstawienia, ale réwniez na przebieg
akcji. Glos Wicinskiego byl protestem przeciwko prymatowi
literatury w teatrze, ale i wyrazal tez pragnienie wyzyskania
potencjatu tkwigcego w wizji, ktéra wyszta z wyobrazni prak-
tykujacego plastyka, w czym tworcy Cricot dostrzegali szanse

na odnoweg teatru. Plastyk stawal sig kim§ wigcej niz dekorator.

Halina Kriiger w recenzji Niemego kanarka wedlug sztuki
Georges’a Ribemont-Dessaignes’a — wersji pokazanej na scenie
Cricot w 1935 roku z kostiumami Marii Jaremy — uzywala, co
prawda, okreslenia ,,dekorator teatralny”, jednak wyjasniata,
na czym w przypadku Cricot polegalo nowatorstwo tej profesji:

W kostiumach tych uderzato jedno: konstrukcja ich stwa-
rzala u aktor6w konieczno$¢ zasadniczych gestow w kazdej
postaci, a wigc pewnego rodzaju wspélprace z koncepcja
aktorska. Jest to z calg pewnoscia najwlasciwsza droga deko-
ratora teatralnego, zadaniem ktérego nie jest ubrac aktora, ale
uplastyczni¢ postac¢ scenicznag. Z tego punktu widzenia kom-
pozycje te byly bezwzglednie twércze (Jarema, 1936, s. 6).

Lech Piwowar, literat dzialajacy w tym zespole, notowat

z kolei w 1937 roku, ze Cricot byt wlasciwie jedyna w Polsce

manifestacja plastyki w teatrze. Byt ,goracym wykrzyknikiem
plastyki” (Piwowar, 1937, s. 8), a zresztg ,nowa poezja fermen-
towala barwami z eksperymentéw malarskich” (Piwowar,
1939, s. 6). Tak wigc jeden z naczelnych aspektéow skladaja-
cych sie na nowatorstwo Cricot wigzal si¢ z dowartoSciowa-
niem artysty plastyka i jego roli w procesie tworzenia dzieta
teatralnego. A w ujeciu Wicinskiego, teatr plastyczny byt
czyms$ znacznie powazniejszym, bardziej zaawansowanym

i samo$wiadomym niz teatr eksperymentalny — wyprébowuja-
cy tylko pewne koncepcje.

Jednak sprawa jest bardziej ztozona; kilka lat po opu-
blikowaniu wspomnianego tekstu Wiciniskiego Helena
Wielowieyska, dziatajaca w Cricot jako aktorka i dramaturz-
ka, oglosita w prasie obszerny artykut zatytulowany Teatr
awangardy czy eksperymentalny. Juz na wstepie autorka
zaznacza, ze jeSliby przyjac za teatr awangardowy taki,
ktéry bierze na warsztat jedynie dramaty awangardowe
i,wszystkie [one] wystawiane sg w sposéb nowy, «awan-
gardowy»”, to z pewno$ciag w Polsce takiego teatru nie ma;
istnieje za to — wedtug niej — prawdziwy teatr eksperymen-
talny, ,naprawde artystyczny i §wiadomy swojej roli” i jest
nim wtasnie Cricot (Wielowieyska, 1937a, s. 12). Stanistaw
Ignacy Witkiewicz w 1938 roku pisat z kolei, ze Cricot ,nie
jest zdaje sig wlasnie eksperymentalnym (wbrew nazwie)
laboratorium nie kierowanych §wiadomoscia, czym jest
w ogodle teatr, zdezorientowanych wysitkow, tylko zaczat-
kiem twérczego, artystycznego teatru” (1938, s. 42). W ujeciu
Witkacego, laboratoryjnosc¢ i eksperymentalno$¢ oznaczata
przypadkowo$¢ dziatan artystycznych, zas cztonkowie
Cricot, wedlug niego, tworzyli w sposéb przemyslany.

Jak widaé, okreslenie, czym Cricot jest, a czym nie jest,
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komplikowalo r6zne rozumienie tych samych pojgé: awan-
garda, eksperyment, wartos¢ artystyczna.

Nalezy doda¢, ze w kontekscie Cricot wielokrotnie pojawiata
sig nazwa ,teatrzyk” i ,,scenka”, co takze prowadzilo (i pro-
wadzi) do pewnych niejasnosci. , Teatrzyk” mozna rozumie¢
dwojako: teatrzyk amatorski stojacy w opozycji do teatru ofi-
cjalnego lub mato istotny, podejmujacy btahe dziatania zespét
teatralny. Jerzy Lau, zagorzaly zwolennik teatru Cricot, udzie-
lajacy sie¢ w nim jako aktor, nazywal go ,stala scenkg ekspery-
mentalng” albo ,,malg scenkg eksperymentalng” (1967, s. 40).
Sami twércy Cricot uzywali podobnych zdrobnien, chcac
pozbawi¢ mys$lenie o teatrze patosu, przeciwstawic sie skost-
nialym instytucjom i formom teatralnym. Jednoczesnie warto
pamietaé, ze warunki techniczne i zaplecze sceny — zar6wno
w obu krakowskich siedzibach Cricot: w Domu Artystéw
i w kawiarni Domu Plastykéw, jak i w warszawskiej kawiarni
Instytutu Propagandy Sztuki — nijak miaty sie do mozliwo-
§ci technicznych teatréw instytucjonalnych; sama prze-
strzen gry byta niewielka, z czego takze wynikalo uzywanie
zdrobnialych form.

Zabawa w teatr?

Jerzy Lau, ktéry jest takze autorem kroniki obejmujacej caly
okres dziatalnosci Cricot, zatytutowanej Teatr Artystéw Cricot,
pisze, ze pierwsze wieczory teatru miaty charakter typowo
estradowy lub kabaretowy (1967). Potwierdzaja to anonse pra-
sowe, ktére ukazywatly sie m.in. w krakowskim ,,Czasie” oraz
zapowiedzi w formie drukowanych zaproszen. Lau, opisujac
pierwszy etap dzialalnos$ci Cricot, zwraca uwage na rodowdéd
siegajacy do do$wiadczen Zielonego Balonika — tradycji wspdl-
nej zabawy, improwizacji i pragnienia publicznosci, by w swo-
bodny sposéb méc wyrazaé zadowolenie lub dezaprobate
(zob.: Lau, 1967). Warto zwréci¢ uwage na to, ze w kontekscie
historii Cricot termin ,,zabawa” budzi pewne watpliwosci,
moze by¢ bowiem rozumiany jako zabawa towarzyska lub
jako zabawa artystyczna, przy czym ta druga bedzie nacecho-
wana wiekszym cigzarem gatunkowym, zwigzanym z odpo-
wiedzialnoscig za utrzymanie nalezytego poziomu. Zaréwno
Dom Artystéw, jak i kawiarnia Domu Plastykéw stanowily
miejsca towarzyskich spotkan. Nie przeszkodzilo to pokazy-
waniu w nich czego$ wigcej niz efektéw ,,zabawy w teatr”, jak
nieraz okreslali dzialalnos¢ Cricot jego adwersarze. W pewnej
mierze do takiego stanu rzeczy przyczynily sig niedorébki
techniczne w poszczegdlnych przedstawieniach, ktére prze-
ktadaly sig na zarzut niepowaznego podejscia do twérczosci
teatralnej. Posadzano Cricot — nie zawsze slusznie — o impro-
wizacje. To z kolei moglo by¢ réznie odbierane w kontekscie
samego eksperymentu; Mojzesz Kanfer pisat w jednej z recen-
zji, ze ,teatr eksperymentalny jest konieczny, chociazby tylko
jako uzupelnienie, §mialo przeciwstawiajace sie poczynaniom
starego teatru. Pytanie tylko zachodzi, jak nalezy ekspery-
mentowac. Przede wszystkiem teatr eksperymentalny nie
moze sta¢ pod znakiem improwizacji” (1934, s. 8). Tymczasem
dla samych twércéw spontaniczne dziatania na scenie mogty
miec¢ niezbywalng wartosc.

Jako ,teatr zrodzony z zabawy” okreslal Cricot Leon
Chwistek, przy czym kategoria zabawy bynajmniej nie
umniejszala jego znaczenia (por.: Chwistek, 1939). Pisat
w Teatrze przysziosci:

Teatr jest miejscem rozrywki artystycznej. Patetyczne wynu-
rzenia jednostek, cho¢by nie wiem jak skomplikowane, nie
majg nic wspdlnego ani z rozrywka, ani ze sztuka. Zajac
mogg tylko ludzi rozprézniaczonych, ktérzy nie majg ochoty
zabrac sig do powaznej pracy umystowej. Spoleczenstwo
dzisiejsze, pracujace na wielkg skale, nie chce meczy¢ sie
psychika bohateréw, bez wzgledu na to, czy zwigzane jest
ze sprawami praktycznymi, czy metafizycznymi. Chodzi

o zupelnie inne rzeczy. Chcialbym powiedzie¢: chodzi

o ruch, $wiatlo i barwe, o stowo zywe i proste, chodzi o wra-
zenie nowe, niespodziewane (Chwistek, 1922, s. 33-34).

W tekscie tym padly réwniez stowa o ewentualnych mozli-
wych inspiracjach widowiskami lZejszego gatunku:

[...] potrzeba poszuka¢ innych jeszcze danych konkretnych.
Mam przekonanie, ze danych tych dostarcza nam dzisiejsze
variétés, musical itp. Trzeba tylko pamieta¢, ze w instytu-
cjach tych cele artystyczne sg na drugim planie, ze kierow-
nicy ich z reguly nie wiedzg nic i nie chcg wiedzie¢ o sztuce.
Wyobrazmy sobie jednak, ze znajda sig twércy, ktérzy zechca
rozmaito$¢ elementéw wrazeniowych, jakich dostarcza
variétés, zuzytkowaé w kompozycjach czysto artystycznych.
Rezultat moze by¢ nadzwyczaj zajmujacy. Mam przekonanie,
ze to wlasnie zadanie spelni teatr przyszlosci (tamze, s. 34).

Ponadto Chwistek wskazywal m.in. na poemat Stanistawa
Mtlodozenca Smier¢ Maharadzy, wéwczas jeszcze nie druko-
wany, a wedlug Chwistka charakteryzujacy sig oryginalnym
i fascynujacym jezykiem. Do$¢ przypomnied, ze tekst ten poja-
wit sig jako uwertura do Mgtwy na scenie Cricot w 1933 roku,
w ktoérej zatanczyt Jacek Puget. Co wazne, autor koncepcji
,wielosci rzeczywistos$ci” podkreslat tez wage $piewu i orkie-
stry, ktére powinny sta¢ sig réwnorzednymi elementami
teatru przyszlosci, co Cricot chetnie wcielal w zycie na swej
scenie (zob.: Czerska, 2018a). Kiedy w 1933 roku Chwistek
w artykule Rewia artystyczna zrewidowal swoje wczesniejsze
poglady, nadal przyznawal potencjalny status artystyczny
kabaretowi dobrej jakosci, ale odszed! od idei, Ze takowy
moglby przeistoczy¢ sig w ,teatr przyszlosci”. Mégt on jednak,
wedlug Chwistka, funkcjonowaé w sposéb ozywczy dla roz-
woju teatru (zob.: Chwistek, 1933). Wydaje sie, ze Jarema pod-
jal proby sprawdzenia wczesniejszych koncepcji Chwistka,
tych zawartych w Teatrze przysziosci; wyrazista wizja nowego
teatru przedstawiona na poczatku lat dwudziestych — a wiec
zanim powstat Cricot — z pewnoS$cig wywarla na nim spore
wrazenie. Jarema nawigzal do niej zaréwno w swoich tekstach
teoretycznych, w ktérych zaznaczat prymat wrazen wizu-
alnych w teatrze i konieczno$¢ budowania przedstawienia
na zasadzie montazu quasi-filmowego (zob.: Jarema, 1935),
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jak i piszac dramaty z przeznaczeniem dla sceny Cricot (por.:
Fedak-Mazur, 2008). W jego pismach wyraznie pobrzmiewa
echo Chwistkowych idei. Jarema pisat: ,Da¢ widzowi nie-
skoniczong rozmaito$¢ stéw, ruchéw, swiatel, form, kolorow

i muzyki z intryga intelektualng widowiska (akcji), budowanag
na nowych powodach artystycznych, oto punkt wyjscia nowej
koncepcji scenki Cricot” (Jarema, 1934, s. 352).

W pierwszych latach dzialalnosci Cricot, ale i p6zniej,
na wieczory artystyczne przychodzita publiczno$é spragniona
kabaretu, a dokladniej rzecz ujmujac — satyry artystycznej.
Takie zapotrzebowanie spelnialy wystepy, ktérych autorami
byli m.in. Zbigniew Pronaszko jako twdrca karykatur i Adam
Polewka, autor ironicznych komentarzy. Odbywaty sie one
w ramach wieczoréw zatytulowanych Fraszki piéra Pronaszki
lub Wieczory aktualnych karykatur tegoz Pronaszki, podczas
ktorych ,projekcje swietlne ilustrowane [byly] wierszem Lecha
Piwowara” (Zaproszenie, 1935/1936), czy podczas Wieczoréw
parodyj literackich autorstwa Piwowara. W komediowe skrzy-
dlo dziatalnosci teatru wpisywaty sie takze surrealizujgce
dramaty Jézefa Jaremy, takie jak Drzewo swiadomosci, Serce
panny Agnieszki, Zielone lata, Element zefiski, Hotel na 66. pie-
trze czy Korporant i Hamlet (dwa ostatnie pokazywane w kilku
wersjach, pod nieco réznigcymi sie tytutami). Wystawiajac
te sztuki, Jarema usitowal realizowac postulat dobrej zabawy
i rozrywki na wysokim, artystycznym poziomie.

Wsréd formalnych nowosci wprowadzanych na scene
Cricot, w ktérych plastyka laczyta sie nierozerwalnie z tek-
stem pod wspdélnym szyldem satyry, mozna wymieni¢ siggnie-
cie do tradycji szopki i jej swoiste przetworzenie. Do szopki
jako zrédtowej inspiracji Jarema przyznawal sie w liscie
do Jerzego Laua (zob. Lau, 1967); w tradycji bozonarodze-
niowych widowisk, ktére wywieraly na nim w dziecifistwie
glebokie wrazenie, dostrzegal ,czysta teatralng wrazliwosé
uwolniong od przedmiotu i anegdoty” (tamze, s. 37). Zwigzang
z tym do$wiadczeniem tesknote za teatralnoscia i poetyka
widowiska Jarema uruchomit po latach, wspéitworzac Cricot
i poszukujac ,,naboju widowiskowego” (tamze). Szopki poli-
tyczne, w ktérych lalki zastgpowali zywi aktorzy z maskami
zakrywajacymi calq glowe, byly szczegélnym wynalazkiem
Cricot. Ludwik Puget notowal odnosnie do szopki Herod
I Ariowie:

W kawiarni Zwigzku Plastykéw, w siedzibie awangardowego
,Cricota”, odbywa sie [...] szopka, a raczej teatr masek, piéra
Adama Polewki. Tutaj réwniez szopkarze, ukryci za zasto-
na, wyglaszaja tekst i piosenki, zamiast kukietek jednak
wystepuja z niema gestykulacjg zywe osoby w portretowych
maskach, wykonanych przez Zb. Pronaszke i K. Muszkieta.
[...] Satyra potrzebuje sztuki i karykatury, a wiec masek.

I wtedy wystepujq maski. [...] Zestawienia oséb i sytuacji

sg bardzo zabawne a zar6wno wielkie zalety wiersza
Polewki, jakrezyseria plastyczna przedstawienia stawia-
ja cato$¢ na wysokim poziomie. Tak jak balonikowe kukiel-
ki bawily si¢ w dawng szopke ludowa, tak tu zywe osoby

w maskach bawig sie w szopke balonikowa.

Tak wigc Krakéw pielggnuje jednoczesnie tradycje Heroda,
ulana, sapera i pani Koguciny na tle fantastycznej archi-
tektury wyczarowanej kolorowymi papierkami, a zara-
zem pracuje tworczo w dziedzinie szopki satyrycznej,
szukajac jej nowych ewolucyjnych typéw (Puget, 1938,

s. 8, podkr. K.C.).

Juz po wojnie, przy okazji inauguracji teatru Cricot 2, tak
pisal Adam Polewka:

J6zef Jarema [...] uwazal teatrzyk plastyczny w krakowskiej
kawiarni plastykéw za artystyczng zabawe malarskiej i lite-
rackiej gromady. Jesli do zabawy dorabiano teorig i programy,
to z uémiechem i ze $wiadomoscia, ze powazna czes$¢ tych
teorii ma za cel epater le bourgeois. [...] ,,Cricot” byl wesolg
iurocza nieraz zabawg artystéw. Nie znaczy to, aby niektdre
pozycje w jego repertuarze nie miaty prawdziwej wartosci
teatralnej, ale byloby to tworzenie legendy, gdyby w trady-
cjach tej zabawy kto§ chcial widzie¢ nowe drogi polskiego
teatru (1956, s. 4).

Trudno sig zgodzi¢ z tg opinia, migdzy innymi w Swietle
tekstow oglaszanych przez Jareme, ktére dotyczyly propo-
zycji programowych — cho¢ zmienialy sig jego pomysty,
to w zasadzie chodzito o realizowanie konkretnych wizji arty-
stycznych (zob.: Czerska, 2015). Celem Jaremy i pozostatych
,cricotowcéw” bylo co$ znacznie wiecej niz zabawa grupy
przyjaciél. Zachowala sie niedluga, ale niezwykle znamien-
na notatka Jaremy, w ktérej wyraza on troske o ,rozbudzenie
zainteresowan i ruchu teatralnego [...] [i] dla rozbudowy tak
skromnej w Polsce teatrologii i usuniecia brakéw w dziedzinie
problematyki artystycznej teatru, dla ktérej Cricot otwiera |[...]
szerokie pole dyskusji” (1938/1939). Typ teatru uciele$niany
przez Cricot Jarema przeciwstawial teatrowi mieszczanskie-
mu, sprzyjajacemu gustom szerokiej publicznosci. Wigzato
sig to z pragnieniem stworzenia nowej jakosci teatralnej, ale
takze wychowywania publicznosci i ksztaltowania jej dobre-
go gustu. A mialo sig to dokonywa¢, migdzy innymi, wlasnie
dzigki zabawie na wysokim poziomie — z nig Jarema wigzat
nadzieje przyciagnigcia widowni na spektakle Cricot, czy
do teatréw w ogole.

Z przekazéw o Cricot wynika, ze przez czgé¢ srodowiska
byl on traktowany jako studio teatralne, ktére mogto przy-
gotowac przysztych adeptéw teatru do pracy na deskach ofi-
cjalnych instytucji. Jednak nie takie byty zamierzenia Cricot
inie do tego sprowadzat sig aspekt eksperymentalny tej sceny.
Zaréwno takie opinie, jak i te, ktére przeinaczaly istotg wpro-
wadzanej na scene zabawy, przyczynily sie¢ do — przynajmniej
cze$ciowego — artystycznego unieszkodliwienia Cricot (zob.:
Piwowar, 1937) i sprowadzenia go do ,,zakatka préb bez wia-
snej przyszloéci” (tamze, s. 8).

Wielokierunkowos¢ dziatan
Znamienna jest historia ,pre-Cricot”, ktéra wigze sie
z pierwszymi probami scenicznymi Jaremy w latach
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dwudziestych, z przygotowaniami cztonkéw Komitetu
Paryskiego do wyjazdu do Paryza oraz z ich pobytem

we Francji. Juz wtedy, na wczesnym etapie ksztaltowania
sig przyszlych twércéw Cricot, rézne wplywy artystyczne
zaznaczyly swoja obecnos¢. Wedlug Wtadystawa J6zefa
Dobrowolskiego, to w 1933 roku dojrzewa idea teatru pla-
stykow, w ktérym ,, malarz mialby pierwszy glos”, i zaczyna
spelnia¢ sig marzenie o prawdziwie nowoczesnym teatrze
(por.: Dobrowolski, 1956, s. 4). Ale marzenie i pierwsze mysli
o nowej zasadzie teatralnos$ci pojawiajg sie juz dziesig¢ lat
wczeéniej.

Gdy pojawit sig ruch formistéw, wprowadzajac w pejzaz
artystyczny Krakowa przetomu lat dziesiatych i dwudziestych
XX wieku nowg energie twércza, zaréwno Jézef Jarema, jak
i Zygmunt Waliszewski — p6zniejsi ,,cricotowcy” — czyn-
nie wlaczyli sie¢ w dziatania tego awangardowego ruchu.
Uczestniczyli w dyskusjach w Galce Muszkatotowej czy tzw.
objazdowych koncertach malarskich (zob.: Geron, 2015).
Warto tez przypomnie¢, ze w 1921 roku Jarema i Waliszewski
wspottworzyli dekoracje do inscenizacji bufonady malarza
formisty Tytusa Czyzewskiego Osiof i slofice w metamorfozie,
pokazanej na scenie Teatru Bagatela. Leon Chwistek (takze
formista) okreslil ten krétki dramat jako zaczatek nowej ery
w teatrze polskim (zob.: Chwistek, 1922). Osiot byl takze grany
przez kapistow podczas ich pobytu w Paryzu. Kiedy radykalni
formisci zakonczyli dziatalnosé¢, energia mlodych studentéow
krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych — wsréd nich Jaremy
i Waliszewskiego — znalazta ujScie w projekcie Komitetu
Paryskiego. Pod wplywem Jézefa Pankiewicza, ich profesora
w Akademii, zafascynowali sig malarstwem francuskich post-
impresjonistéw. Podczas pobytu w stolicy Francji wiekszos$¢
kapistéw nie przywigzywata wagi do 6wczesnych radykal-
nych tendencji w sztuce, na przyklad do surrealizmu (por.:
Czapski, 1960).

W latach dziatalnosci Cricot poza czlonkami awangardowej
Grupy Krakowskiej (gléwnie Wicinskim i Jaremianka) wielu
plastykéow wspélpracujacych z tym teatrem tworzylo obrazy
irzezby o klasycznej formie. W wigkszosci byta to sztuka
figuratywna. Sam Jézef Jarema przeszed! (nieodwotalnie)
na strone abstrakcji w malarstwie dopiero w drugiej potowie
lat czterdziestych, gléwnie pod wplywem kontaktéw z wto-
skimi eksfuturystami. Przyktad Wicinskiego stanowi jeden
z nielicznych wyjatkéw w zespole Cricot; juz na poziomie pla-
styki myslal on abstrakcyjnie, co przekladato sie na jego rady-
kalne koncepcje kostiuméw i dekoracji scenicznych. Jonasz
Stern wspominal, Zze to wlasnie Wicinski ,wyszed! [w Cricot]
z koncepcja kostiumu plastyczno-znaczeniowego, a nie wery-
stycznego” (za: Ostalega, 1982, s. 5) — co, poza Mqgtwq wedlug
Witkacego w 1933 roku, mialo objawi¢ sie przede wszystkim
w projektach do (ostatecznie niewystawionego) Woyzecka
Georga Biichnera.

Warto przytoczy¢ pare przykladéw ukazujacych dyskusje
i wymiany pogladéw toczace sig wewnatrz zespolu — nieraz
byly to wyrazne antagonizmy, innym razem wzajemne inspi-
racje. Helena Wielowieyska, autorka wspomnianego artykutu,

ktéry w tytule przeciwstawial awangarde eksperymentowi,
napisala specjalnie z przeznaczeniem na sceneg Cricot dra-
mat Krotkie spigcie. Spektakl pokazany w 1934 roku cieszyt
sig duzym powodzeniem, a recenzenci chwalili tekst z jego
,dowcipnym poplataniem trzech rzeczywistosci — tchnie-
niem Chwistkowych teorii” (Wigo, 1934, s. 110), poréwnu-
jac go do dokonan dramatopisarskich Luigiego Pirandella

i Nikolaja Jewreinowa (zob.: Sinko, 1934b; si, 1934). Sztuka
Wielowieyskiej zblizala sig charakterem do ,teatru abstrak-
cyjnego”, takiego, jak pojmowal go Wojciech Natanson (zob.:
Natanson, 1939), i do dramatu surrealistycznego. Przy okazji
pracy nad inscenizacjg Wielowieyska w liscie do rezysera
spektaklu, Marka Katza, pisata:

Poniewaz jednak razi Pana odzywanie sig per pan do maszy-
ny, / moim zdaniem niestusznie, gdyz stojac na stanowisku
ze ta scena nalezy do kompleksu scen odgrywajacych sie

w pod$wiadomos$ci Autora mozemy przyjac rzeczy o wiele
bardziej niespodziewane, byleby tylko mialy dostateczne
uzasadnienie sceniczne i filozoficzne / proponuje Panu malg
zmianeg tekstu. (Wielowieyska, 1934, s. 1).

Wnikliwe uwagi dotyczyly rowniez wykorzystania elemen-
téw dekoraciji:

[...] pozostala jeszcze do omdéwienia sprawa wejsScia
Teatreusa. Mnie osobiscie odpowiadalby wjazd na hulaj-
-nodze: Teatreus: Ja jestem Teatreus ex machina -/pokazuje
na hulajnoge/ Hulaj-noga korespondowataby dobrze z deko-
racjami, ktdre lacza w sobie monumentalno$¢ z filigrano-
woScig, rozmiarami zabawki. W ten sposéb jeszcze bardziej
odrealniloby sig calg sztuke, na czem moglaby tylko zyskac.
Jezeli Pana razi odrebno$¢ hulajnogi i brak odpowiednika dla
niej w sztuczce, to moge zrobi¢ bardzo teatralna, zabawkowa
armatke dla bezrobotnych. (tamze, s. 2, podkr. HW.).

Z listu wynika, ze autorka dramatu musiata przekonywac
rezysera do pewnych nowatorskich rozwigzan. Swojg droga,
odkrywanie archiwalnych dokumentéw (np. cytowanego
listu, ktéry nie byt do tej pory udostepniony) pokazuje, jak
mato do tej pory wiadomo o poszczegélnych relacjach i prze-
konaniach na temat eksperymentu artystycznego, jakie zywio-
no wewnatrz zespotu Cricot. Jedynie niektére z nich sa lepiej
rozpoznane.

Poza ré6znicami pogladéw pojawialy si¢ takze dos¢ nieocze-
kiwane, ale wzbogacajace inscenizacje pomysty, ktére rodzity
sie w mato oczywisty sposéb. Dobrowolski tak wspominat ich
zrodla w przypadku rezyserowanej przez siebie Mqgtwy:

Dziwny sklad zespolu, w ktérym bylo tylu medykow [stu-
dentéw medycyny], wplywat niekiedy na tok naszych
poszukiwan. Tak w Mqgtwie Witkiewicza zwrdcili mi koledzy
medycy uwage, ze kazda postac reprezentuje jakis kompleks
psychiczny, znany z praktyki klinicznej. Na klinice wiec psy-
chiatrycznej przestudiowali naukowo te typy [...] i przynosili
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nam gotowe rezultaty. Zuzytkowali$émy je nie tylko w posta-
wie psychicznej, lecz takze w ruchach i dykcji odno$nych
postaci. (Dobrowolski, 1956, s. 4).

Rozmaite do§wiadczenia, w tym nie tylko te o wymiarze
artystycznym, sprawialy, Ze scena Cricot stawala sie przy oka-
zji r6znych inscenizacji jednym wielkim eksperymentem.

Gdyby wyobrazi¢ sobie Cricot jako pewien zlozony uktad,
to w jego obrebie miaty miejsce zdarzenia o bardzo zréznico-
wanym charakterze. Zespél artystéw byl otwarty na rozmaite
propozycje wydarzen teatralnych. Tworzono takie spektakle,
ktoére z dzisiejszej perspektywy §miato mozna nazwac¢ awan-
gardowymi, przyjmujac za wyznacznik awangardy skrajnie
radykalne gesty artystyczne i wyrazne zerwanie z tradycja;
do nich zaliczy¢ mozna Mqgtwe Witkacego, Niemego kanar-
ka/Trdjkqt i kolo Ribemont-Dessaignes’a czy Wyzwolenie
Stanistawa Wyspianskiego. Pokazal tez szereg sztuk pidra
J6zefa Jaremy, ktore zawieraly pewne nowatorskie elementy
i zblizaly sie do ,teatru abstrakcyjnego”, do ktérego Natanson
zaliczal rowniez teksty Witkiewicza, dramaty futurystyczne
Czyzewskiego i dadaistyczne Ribemonta-Dessaignes’a (zob.:
Natanson, 1939). Do tego zestawu dolaczy¢ nalezy wystawie-
nia klasycznych tekstéw, w ktérych jaki§ wybrany element
byl nowatorski, jak w przypadku Meza i Zony Aleksandra
Fredry. W spektaklu tym wprowadzono intermedia odnosza-
ce sie do toczacej sig wowczas dyskusji miedzy Tadeuszem
Boyem-Zeleniskim a Eugeniuszem Kucharskim, a ponadto
cze$¢ tekstow wykonano w formie piosenek (zob.: Kluczniok,
1964). Na tej samej scenie organizowano wieczory satyryczne
(Pronaszko, Piwowar, Polewka), recytacje poezji (Wladystaw
Woznik deklamujgcy utwory Cypriana Kamila Norwida,
ale i Tadeusza Peipera), koncerty jazzowe, recitale piosenek,
wystepy kabaretowe (Bury Melonik, Kabaret Tam-Tam).

W sumie wylania sig diuga lista spektakli — wsréd nich
zaréwno ,pelnych”, diugich, jak i krétkich montazy skeczy,
czy sztuk, ,ktérych zywot trwat ledwie kilka wieczoréw,
dwa lub trzy, a czasem nawet byly to jetki-jednodniéwki”
(Polewka, 1956, s. 3).

Zespot dziatal wlasciwie nieprzerwanie przez szesé lat;
zaden inny amatorski teatr w miedzywojniu nie osiggnat
podobnego wyniku. Juz sam ten fakt mozna nazwac sukcesem
— by¢ moze najwigkszym dokonaniem Jaremy, bo to w znacz-
nej mierze dzieki jego staraniom udalo sie zapewnic¢ trwalosé
Cricot, ale tez sukcesem calego zespotu, ktérego sktad ulegat
zmianom, ale ktéry dzialal na zasadzie wspdtpracy kolek-
tywnej. Niektorzy arty$ci pozostawali w teatrze przez kilka
lat, inni jedynie kilkakrotnie wchodzili w sktad zespotu,
jeszcze inni — tylko jeden raz. Cezurg w aktywnosci teatru
stala sig zmiana siedziby, ktéra nastapita w 1935 roku, kiedy
wraz z powstaniem kawiarni w nowo wzniesionym Domu
Plastyka przeniost sie tam Cricot. To miejsce z kolei, znane
jako ,,czerwona kawiarnia”, oznaczalo nasilenie kontaktéw
z lewicujacym $rodowiskiem Krakowa, co nie pozostalo bez
wplywu na ksztalt Cricot. Jednak wewnetrzne antagonizmy
nie doprowadzily do trwatych zerwan. Dopuszczano do glosu

zaréwno sprzyjajacych nowoczesnosci, jak i konserwatyw-
nych czlonkéw, mimo ze czeé¢ artystéw i odbiorcéw stale
wigzata z Cricot nadzieje na awangardowy teatr polityczny.
Jak podkreslata Wielowieyska, Cricot nie narzucat jednej ide-
ologii (por.: Wielowieyska, 1937a).

Cricot jawi sie tym samym jako zespét realizujacy zbidr
zmieniajacych sie koncepcji, wynikajacych z przecie¢ réz-
nych pomystéw niejednorodnego $srodowiska, w sktad ktérego
wchodzili zar6wno profesjonalisci i amatorzy zajmujacy sie
teatrem, jak i przedstawiciele zupelnie niezwigzanych ze
sztuka profesji, konserwatywni i mniej lub bardziej radykalni,
ale przede wszystkim — arty$ci ré6zniacy sie miedzy soba, kt6-
rzy potrafili wyksztalci¢ wspdlne pole twérczego dziatania.

Innos$¢ — pragnienie radykalnej idei?

Jedna z wersji wyjasniajacych nazwe Cricot, ktéra powstata
w jaki$ czas po inauguracji teatru, uktada sie w jego manifest;
stanowi rozwiniecie poszczegélnych liter nazwy w konkretne
hasta: C jak kultura, R jak ruch, I jak inaczej, C jak komedia,
O jak oko, T jak teatr. Haslo ,inaczej” dobitnie pokazuje pra-
gnienie wprowadzenia novum do zycia teatralnego, i to — jak
wynika z tekstéw publikowanych przez Jareme — nie tylko
na samej scenie, ale tez wsréd publicznos$ci i w systemie
instytucji teatralnych.

Niedtugo po zainaugurowaniu warszawskiego sezonu
Cricot, ktére nastgpito jesienig 1938 roku, narodzita sie mysl,
aby w osobnym cyklu odbywaly sie ,pokazy czysto ekspe-
rymentalnego teatru, ktérych celem beda, z jednej strony,
proby formalne nowej teatralnosci, a z drugiej — demonstro-
wanie ludziom interesujacym sie glebiej sprawa autoréw
scenicznych nieznanych i niegranych dotychczas sztuk”
(Jarema, 1938/1939). Kazde przedstawienie miat poprzedzac
wstep artysty odpowiedzialnego za konkretng inscenizacje
ijego wspolpracownikéw, po wystepie zas miata toczy¢ sie
dyskusja z udzialem zainteresowanych artystow, krytykéw
i publicznosci. Ten eksperymentalny program zostat zaini-
cjowany spektaklem Trdjkqt i kolo w inscenizacji Wicinskiego
— nowg adaptacjg dramatu Niemy kanarek. Zgodnie z relacja
Laua, juz same proby dowodzily poszukiwan nowych jakosci
artystycznych:

Wicinski zadat od aktoréw, aby ich $rodki ekspresji — ruch,
gest — byly inne niz w zyciu codziennym. Kostiumem pod-
kreslat odrebnos$¢, autonomie postaci scenicznej. [ktora] [...]
upodobniata sie raczej do lalki, do rzezby zyjacej w §wiecie
sztuki wlasnym zyciem. [...] Aktor na scenie musiat sie
przeciwstawia¢ sam sobie; nawet glos aktorski usitowat roz-
wigzywac¢ w planie plastycznym, jako autonomiczny element
teatralnego widowiska. Zadal od wykonawcéw innego aktor-
stwa, techniki §redniowiecznych prymitywoéw, aby przeciw-
stawiac sie naturalizmowi ruchu [...] ciata, gestu, mimiki.
(Lau, 1967, s. 194).

Z pewnoscig wazng inspiracje dla Wicinskiego stanowit
teatr konstruktywistyczny. Wiekszo$¢ elementéw scenografii
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byta ruchoma; centralng czgs$¢ stanowila drabina, woké?t
ktérej zorganizowany byt uklad pozostatych fragmentéw
dekoracji. W czasie przedstawienia aktorzy wchodzili na nig
i wykonywali niemal akrobatyczne sekwencje ruchow.
Zdaniem jednego z recenzentéw, Tréjkqt i kofo wyznaczato
potencjalny

kierunek drogi [teatru Cricot] [...]; nie drogi groteski, ktérej
zasieg jest do$¢ ograniczony i jednostronny, ale sui generis
surrealizmu czy nawet irrealizmu wzbogaconego o §wiadome
dysponowanie elementem przestrzeni i czasu podporzad-
kowanych rytmowi scenicznemu utworu z uzyciem gestu,
mimiki i fonetycznego waloru sfowa w wymienionej, a nie
innej kolejnosci tych czynnikéw (,Ja-zo”, 1939, s. 3).

Najprawdopodobniej odbyly si¢ dwa pokazy Tréjkqta i kofa.
Przed rozpoczeciem przedstawienia Wicinski, odpowiedzial-
ny zaréwno za rezyserie, jak i za plastyke sceny — prawdziwy
,konstruktor sceny” teatru plastycznego, tak jak sam rozumiat
te funkcje, piszac o niej w 1934 roku — wyglosil przed publicz-
noscig komentarz, w ktérym , podkreslal wylacznie strone
aktorska, nowe ujecie gestu i efektu, do ktérego dazy teatr
awangardowy” (Natanson, 1939, s. 6). Po zakoniczonym przed-
stawieniu natomiast

rozwinela sig dyskusja, dyskusja goraca, zywa, i przez

to szczegdlnie zajmujaca, ze zabierali glos przewaznie ludzie
szerzej nieznani, a wigc nie arty$ci czy pisarze, przyno-
szacy ustalone bagaze pojec, ale przedstawiciele czystej

(by uzy¢ tego naduzywanego dzi$ stowa), najprawdziwszej
publicznosci. Nie koniec na tym. Jak zapasnicy przewalaja-
cy sie w zapale walki z jednego terenu na drugi, uczestnicy
dyskusji podazyli wieczorem do go$cinnych sal Zwigzku
Zawodowego Literatéw. I tu spér ze zdwojong sitg wybucht
na nowo (Natanson, 1939, s. 6).

Eksperymentalny cykl wystartowal zgodnie z zatozeniami,
ale skoniczylo sig na jednym spektaklu. Trudno dzis§ powie-
dzie¢, czy to idea ulegla rozmyciu, czy raczej wybuch wojny
uniemozliwil kontynuacje cyklu, w ktérym, by¢ moze, znala-
zlby sig Faust Ribemonta-Dessaignes’a w rezyserii Wtadystawa
Woznika — wiadomo, ze préby do tego spektaklu zostaly pod-
jete w sezonie 1938/1939.

W kontekscie wprowadzania nowego repertuaru —
wytycznej eksperymentalnej odstony Cricot — warto wspo-
mnie¢ o kilku francuskojezycznych autorach. Poza tym,
ze powstaly dwie wersje spektaklu opartego na Niemym
kanarku Ribemonta-Dessaignes’a (1935 w Krakowie i 1939
w Warszawie), w planach byly inscenizacje dwéch innych
tekstow tego dadaisty: Cesarza chiniskiego i Fausta. Cricot
jednak nie zdazyl tych sztuk wystawi¢. W repertuarze
zapowiadanym w 1934 roku przez Wicinskiego znalazl sig
ponadto dramat dadaisty Tristana Tzary Mouchoir de nuages,
ostatecznie nigdy przez Cricot niewystawiony z niezna-
nych dzi$ przyczyn. Wiadomo, Ze przygotowano spektakl

na podstawie dramatu Le Bondieu, ale premiera nie odbyla
sie ze wzgledu na antykoscielng wymowe (zob.: Zytynski,
1972). Autorem tej sztuki byl Pierre Albert-Birot, bliski
wspo6lpracownik Guillaume’a Apollinaire’a i zatozyciel
znanego awangardowego czasopisma ,Sic”. Z tymi trzema
autorami Jarema zetknal sie osobiscie w Paryzu kilka mie-
siecy po inauguracji Cricot; do stolicy Francji udat sie wtedy
w jasno wytyczonym celu obserwowania amatorskich scen
teatralnych i poszukiwania inspiracji dla wlasnego zespotu
(zob.: Czerska, 2018c).

Do najwazniejszych sukceséw w kilkuletniej dzialal-
nosci Cricot — w kontekscie recenzji, jak i pézniejszych
wspomnien, ale takze liczby przedstawien, wznowien,
miejsc, w ktérych grano poszczegdlne spektakle — mozna
z pewnoscia zaliczyé: Smier¢ Fauna (1933 lub 1934), opere
La Serva padrona (1936), Farse o mistrzu Pathelinie (1937)

i Wyzwolenie (1938). Z tego jedynie Wyzwolenie zostalo wta-
Sciwie jednogloénie uznane przez caty zespét Cricot oraz
przez recenzentéw za przedstawienie w znacznej mierze
eksperymentatorskie — na kilku poziomach jednoczesnie:
zaréwno co do postaci, gry aktorskiej, odswiezajacego spoj-
rzenia na wymowe dramatu Wyspianskiego czy zastosowa-
nia kolazu muzyki granej na zywo i nagran odtwarzanych

z gramofonu. Z kolei ksztalt spektaklu Smier¢ Fauna wedltug
dramatu Czyzewskiego zawieral zar6wno elementy zanurzo-
ne w tradycji, jak i takie, ktére wskazywalyby na nowocze-
snosc. Rezyser i wykonawca tytutowej roli, Wtadystaw J6zef
Dobrowolski, wspominal po latach ,nowoczesng plastyke
taneczng taiica wyzwolonego”, opracowang przy wsparciu
Wandy Haburzanki (Dobrowolski, 1956, s. 4), ktéra to pla-
styke dzisiaj trudno zrekonstruowac i oceni¢ w kontekscie
nowoczesnos$ci tamtych czaséw. Katarzyna Fazan zwraca
uwage na umowna, syntetyczng dekoracje i na fotografie,
ktéra przedstawia najpewniej scene ataku na Fauna, koja-
rzac ja z kinem ekspresjonistycznym (zob.: Fazan, 2018).
Spektakl, mimo ze okazatl sie waznym wydarzeniem arty-
stycznym, wzbudzil rézne reakcje w kregu Cricot. Tadeusz
Sinko, ktéry rekomendowatl tekst Czyzewskiego do wysta-
wienia na scenie, pisal o ,udanym eksperymencie Cricot”
(Sinko, 1934a, s. 2). Jednakze dla Henryka Wicinskiego ani
tekst, ani inscenizacja ,,nie przeciwstawialy sig dotychcza-
sowemu odczuwaniu teatralnemu”, dlatego zreszta zostaly
przyjete bardzo przychylnie przez prase — w odréznieniu
od spektakli Cricot, ktére ,uderzaly w stary sposéb odbie-
rania wrazen” (Wicinski, 1934, s. 1). Zdaniem Wicinskiego,
Smier¢ Fauna w wersji pokazanej przez Cricot byta nie dosé¢
radykalna. Do takiej opinii mogla przyczyni¢ sie muzyka
skomponowana przez Jana Ekiera, utrzymana w duchu
Debussy’ego, z folklorystycznymi wstawkami (co odpo-
wiadalo dramatowi Czyzewskiego i dekoracjom Tadeusza
Cybulskiego), daleka od eksperymentéw muzycznych
zastosowanych kilka miesigcy wczeéniej w Mqtwie, gdzie
wykorzystano Ursonate Kurta Schwittersa. Pewna dwoistosé
Smierci Fauna dostrzegt w recenzji z warszawskiego goscin-
nego wystepu Henryk Linski:
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Poemat sceniczny Tytusa Czyzewskiego p.t. Smierc¢ Fauna
by, cho¢ to moze w tym wypadku wada, catkowicie zrozu-
mialy i szczerze interesujacy, jako nowoczesna bukolika,
wielce subtelnie ujeta i owiana poetyckim smetkiem. Znoéw,
o ile to nie zarzut — wykonawcy mogliby sie §mialo poka-
zaé w teatrze ,oficjalnym” (jak go nazywaja), grali bowiem
doskonale, a ich groteski miaty jedrny ton i mocng barwe
(Linski, 1934, s. 8).

Z kolei, jesli chodzi o barokowa operg Giovanniego Battisty
Pergolesiego La Serva padrona, Lau nazwatl inscenizacje
Cricot jednym z najwigkszych jego osiagnig¢ i twierdzil,
ze ta realizacja zrywala z szablonem tradycyjnych form
operowych, proponujac nowe efekty artystyczne (zob.: Lau,
1967). Jerzy Waldorff, woéwczas recenzent warszawskiego
,Kuriera Porannego” takze docenit wartosci przedstawienia,
mimo ze ,trudno stosowac do «Cricot» tzw. powaznag ocene
krytyczno-muzyczna, jesli zwazyc¢, Ze jest to teatrzyk amato-
réw” (Waldorff, 1939, s. 8). Notowal:

Spiewana i grana zresztg na bardzo poprawnym poziomie,
na mnie osobiscie zrobila wielkie wrazenie nie od strony
muzycznej, lecz [...] malarskiej. [...] gdyby nie Waliszewski

— Pergolesi nie otrzymalby najciekawiej chyba z dotychczaso-
wych i najautentyczniej malarskiej oprawy inscenizacyjne;j.
To polaczenie obcowania réwnoczes$nie z wielkg muzyka

i plastyka, jest zupelnie niezwyklym doznaniem, jakie daje
La serva padrona w teatrzyku ,,Cricot” (tamze).

Doceniano ,malarskie” kostiumy Zygmunta
Waliszewskiego, jednak i w tym przypadku nie zapanowata
jednomyslnos¢; wedlug Lecha Piwowara, zwolennika rady-
kalnej odstony Cricot, wprowadzenie tej opery do repertuaru
$wiadczylo o przypadkowosci wyboréw artystycznych zespo-
hu (zob.: Piwowar, 1937).

Co sie tyczy anonimowej starofrancuskiej Farsy o Mistrzu
Pathelinie, wiekszo$¢ recenzji zwracata uwage na §wietne
spolszczenie tekstu przez Adama Polewke. Jednak zaden
z recenzentéw nie okreslil tego spektaklu wprost jako awan-
gardowego. Wedlug Wielowieyskiej, potwierdzal on nieoczy-
wistg cigglos¢ tradycji teatralnych — od starofrancuskiej farsy
do zupelnie wspélczesnych dramatéw:

Dla artystéw i krytykéw interesujacych sig tym co sig dzieje
w nowym teatrze [Farsa o Mistrzu Pathelinie] jest odkryciem,
ukazaniem punktu wyjsciowego obecnego oficjalnego teatru.
Znamy juz moment poczatkowy i znamy droge jaka przebyt;
nie znamy za to wielu mozliwych, a niewyzyskanych drég,
ktorych poczatki istniejg potencjalnie w tej wlasnie sztuce.
Dla opornej i konserwatywnej publiczno$ci jest ukaza-

niem jednego z ogniw taczacych najbardziej zdawatoby sie
odmienne i obce sobie dokonania. Kierunek psychologiczny,
[Antoni] Cwojdzinski budujacy sztuke z dwéch oséb i telefo-
nu czy o wiele wczesniejszy [Jean] Cocteau, w ktérego sztuce
wystepuje jedna osoba i telefon, znajduja swéj poczatek

w tej komedii tak samo jak konstruktywisci od Meyerholda
do Jaremy. Cigglosc¢ tradycji i cigglos¢ kultury teatralnej — oto
czego nas uczy ostatnia premiera Cricotu (Wielowieyska,
1937b, s. 13).

W recenzji tej nie pada, co prawda, termin ,,eksperyment”,
ale mozna uznac, ze w §wietle przywolanego fragmentu autor-
ka za takowy ten spektakl uwazata — we wczes$niejszym nume-
rze tego samego czasopisma ,Nasz Wyraz” nazwata Cricot
,teatrem eksperymentalnym”, zapowiadajac jednoczesnie pre-
mierg Farsy. W dalszej czgsci recenzji dekoracje okreslita jako
,najtadniejsze, jakie widzieliSmy w Cricocie”, a kostiumy jako
»tak samo dobre” (Wielowieyska, 1937b, s. 13). Za plastyczny
wymiar spektaklu odpowiadat Tadeusz Piotr Potworowski,
wywodzacy sie z Komitetu Paryskiego niezwykle oryginalny
malarz. O ,udanych groteskowych charakteryzacjach i kostiu-
mach” pisal w recenzji po jednym z wielu warszawskich
wystepéw Kazimierz Wierzynski (zob.; Wierzynski, 1938,

s. 3). Trudno sobie jednak wyobrazié¢, zeby w podobnym tonie
opisano w recenzji plastyczny wymiar radykalnej Mqtwy.

A Maqtwa, z ktéra dzisiaj szczeg6lnie kojarzy sie awangar-
dowy rys teatru Cricot, nie stata sie wielkim sukcesem — by¢
moze wéwczas ta inscenizacja okazala sig zbyt radykalnym
novum dla publicznosci, cho¢ skandalem artystycznym
z pewnoscig nie byla®. Spektakl ten, doktadnie opisany
(por.: Dobrowolski, 1964; Fazan, 2018; Czerska, 2018b), sta-
nowil eksperyment na wszelkich mozliwych poziomach:
wyboru tekstu (Witkacy), ,,$ciezki dZwiekowej” (Schwitters),
kostiumoéw i dekoracji (Wicinski), a takze sposobu prowa-
dzenia aktoréw (Dobrowolski zainspirowany studentami
medycyny). Na zachowanym projekcie scenograficznym
Wicinskiego na czesci §ciany widniejg napisy: ,teatr” i ,,eks-
peryment” (zob.: Wicinski, 1933). Prawdopodobnie Mqgtwa
w Krakowie zostata pokazana przez Cricot jedynie dwukrot-
nie, i —jak ustalil Przemyslaw Pawlak (2013) — jeden tylko raz
w Warszawie; na tym zakonczyla si¢ wéwczas kariera tego
przedstawienia.

Z dzisiejszej perspektywy ciekawg kwestig jest wybor spek-
takli, ktére mozna by uznac¢ za najbardziej reprezentatywne
dla Cricot. Pojawia sig pewien opdr, by nazwac ten teatr
w pelni awangardowym, chociaz, oczywiscie, mozna wyréz-
nic¢ spektakle, ktére z pewnoscig mialy taki charakter, albo
takie, ktére zawieraly elementy awangardowe. Piwowar pisal:

,Cricot” nie byl zasadniczo wymierzony przeciw ,,staremu”
teatrowi. Moze dlatego nie stworzywszy sobie wrogéw, nie
zdoby! sobie wyznawcéw. Rzadzito nim zludzenie, ze dobrze
jest gdy obok form zycia przezytych i malo atrakcyjnych ist-
nieja formy nowe, inne, nie zuzyte jeszcze. To byta pomytka
strategiczna. Nie mozna istnie¢ bez walki. I nie mozna mie¢
bezkarnie tylko sympatykéw; trzeba mie¢ fanatykéw za soba!
(Piwowar, 1937, s. 8)

Jednak Cricot skupiat wokot siebie i ,fanatykéw”, i ,,sym-
patykéw”, a jego wewnetrzna réznorodnosé¢ w jakis sposéb

didaskalia 153 /2019



94/ CRICOT

przyczynila sig do rozmycia bardziej radykalnych idei. Ale
jednoczes$nie stanowila o jego specyficznym, nieoczywistym
potencjale, a dzisiaj stawia badacza przed zadaniem rewizji
zajmowanego przez Cricot miejsca w historii teatru. Warto sie
zastanowi¢ nad pytaniem, czy w analizie dzialalnosci Cricot
bardziej przydatna nie okaze sig — jak chciata Wielowieyska —
kategoria eksperymentu, ktéra pozwala na szersze ujecie inte-
resujacych i nowatorskich pomystéw realizowanych na scenie
tego teatru. Jego obraz, z peknigciami, zakl6ceniami i brakiem
oczywistej jednej linii artystycznego dzialania, jest niezwykle
intrygujacy i domaga si¢ wnikliwego oméwienia. |

17 dzisiejszej perspektywy warto$¢ tego spektaklu rysuje sie zgota
inaczej, niz moglaby sugerowac tak mata liczba powtérzen. Na 6wcze-
sna recepcje naklada sie fakt nie bez znaczenia dla dzisiejszego bada-
cza: byla to prapremiera dramatu Witkiewicza; poza tym to wlasnie
Matwe wybrat Tadeusz Kantor na spektakl inaugurujacy dziatalnosé

teatru Cricot 2, wiosng 1956 roku.
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KATARZYNA KWIECIEN-KALINSKA

OTWARTA SCENA
+~NYZWOLENIA"

Katarzyna Kwiecien-Kalinska — absolwentka Wydzialu Nauk Huma-
nistycznych na UKSW w Warszawie na kierunku filologia polska.
Publikowata w miesigczniku ,Teatr”. Prowadzita zajecia z historii
dramatu na tle kultury europejskiej na UKSW. Stypendystka MKiDN.

Ironia losu zrzadzita, ze Wyzwolenie, bedace okrutng drwing
z szopek obchodowych, samo stalo sig z kolei widowiskiem
obchodowym, rocznicowym.

Wystarczy aby czujnos¢ teatru oslabla bodaj na chwile,

a teatralne ,tam-tam” robi swoje i zaczyna mniej lub wiecej
udawa¢ dzwon Zygmunta, tam wlasnie, gdzie poeta chciat,
aby$my slyszeli mizerig ,tam-tam”.

(Tadeusz Boy-Zeleﬁski, ,Kurier Poranny” 21 XII 1938 nr 352, s. 3)

Wyzwoleniu Stanistaw Wyspianski

prowadzi dialog z tradycjq teatral-

na, z Szekspirem, z Mickiewiczem, ze

Stowackim, z komedig dell’arte, z polskim
romantyzmem, zaprasza na sceng postaci z innych dramatéw,
ich autoréw, aktoréw, pracownikéw teatralnych, widownie,
postaci z mitologii. Te wszystkie zabiegi stuzg temu, by poroz-
mawiac o sztuce teatralnej, jej materii i roli, przywotujac prze-
szlo$¢ i przygladajac sie jej z perspektywy terazniejszosci.

Od powstania dramatu i jego premiery (ukonczenie druku
10 stycznia 1903 roku, krakowska prapremiera 28 lutego 1903
roku) akcja utworu rozgrywajaca si¢ na scenie krakowskiego
teatru byta w duzej mierze traktowana jako pretekst do rozra-
chunku z romantyzmem i narodowymi mitami, zaden z zawo-
dowych teatréw nie podjal préby rozliczenia teatru i jego
zadan jako gtéwnego watku Wyzwolenia. Stalo sie to dopiero
na eksperymentalnej scenie plastykéw Cricot 18 lutego 1938
roku, czyli trzydziesci pie¢ lat po publikacji i premierze.

Gdy teatr Cricot przystepuje do pracy nad Wyzwoleniem
Wyspianskiego, dramat ma juz za sobg siedem premier, w tym
spektakl w rezyserii J6zefa Sosnowskiego (aktora i rezy-
sera cenionego przez Wyspianskiego) w Teatrze Miejskim
w Krakowie, przedstawienie Juliusza Osterwy w Teatrze
Polskim w Warszawie z dekoracjami Wincentego Drabika
z roku 1918 oraz spektakl Leona Schillera w warszawskim
Teatrze Polskim z 1935 roku. Jest to o tyle istotne, ze arty-
$ci Cricot w swoim spektaklu nie tylko chcieli zmierzy¢ sie
z dzietem Wyspianskiego, ale réwniez odnosili sie do tradycji
wystawien tego dramatu.

Dlaczego Stanistaw Wyspianski byt tak bliski artystom
Cricot? Powodéw jest kilka. Zalozyciel teatru J6zef Jarema nie

tylko byl studentem krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych,

ale pobierat takze praktyczne lekcje awangardy w klubie
formistow i futurystéw. Tam tez, m.in. z Janem Cybisem,
Zygmuntem Waliszewskim, Zbigniewem Pronaszka, Leonem
Chwistkiem i Tytusem Czyzewskim, dekorowal salg Gatki
Muszkatolowej w kawiarni Esplanada, a takze uczestniczyt
w kawiarnianych dyskusjach, ktére ksztaltowaty jego sposéb
mys$lenia o sztuce. Jaremie jednak nie wystarczyly stolikowe
rozmowy, uwazal, ze najwazniejsze jest sprawdzanie nowych
pogladéw w konkretnym dziataniu. Teatr byt dla niego pod-
stawowym miejscem poszukiwan estetycznych. Widziat
koniecznos¢ poszukiwan malarskich i teatralnych w ekspery-
mentowaniu z narzedziami scenicznymi, malarskimi i rzez-
biarskimi. Spuscizna teoretyczna Jaremy to przede wszystkim
teksty, ktérych problematyka koncentruje sie na warsztacie
artysty teatru, eksperymentowaniu i traktowaniu sceny jako
wspblnej przestrzeni artystéw i publicznosci. Imponujaca jest
nieopuszczajaca go konieczno$¢ sprawdzania materii teatru,
wielokrotnego poprawiania napisanych przez siebie sztuk,

Scena z Wyzwolenia Stanistawa Wyspianskiego w Kawiarni Plastykéw w Krakowie (1938);

autor fot. nieznany
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by jak najlepiej przetestowa¢ mozliwosci sceny. Nieustannie
pojawiaja sie u Jozefa Jaremy kategorie instynktu teatralne-
go i problemu teatralnego, koniecznos¢ rozstrzygania spraw
teatralnych za pomoca narzedzi, ktére daje ta wlasnie sztuka,
bez positkowania sig literaturg. Sposéb, w jaki wspéttwérca
Cricot widzial teatr i jego narzedzia, przypomina sposéb
mys$lenia Stanistawa Wyspianiskiego. Obaj nie kierowali sie
gustem widowni, wrecz odwrotnie, badali mozliwosci sztuki
teatralnej w praktyce i chcieli, by publicznos¢ wspéttworzyta
dzielo teatralne, co czgsto odbywalo sie poprzez zaskoczenie
nowga forma, odslonigcie zaplecza teatralnego i wplatanie
watkéw metateatralnych w spektakl. Nie bez znaczenia byta
réwniez malarska wrazliwo$é Jaremy i pozostatych artystow
teatru Cricot, bedacych w znacznej czesci absolwentami kra-
kowskiej Akademii Sztuk Pigknych. Stad tez ogromny nacisk
eksperymentalnej sceny na rozwigzania dotyczace prze-
strzeni, kostiuméw i masek jako najwazniejszych elementéw
spektaklu. Warto w tym miejscu zaznaczy¢ inspiracje zarow-
no projektami Pabla Picassa (m.in. dla Baletéw Rosyjskich
Diagilewa), jak i wplywem na koncepcje artystyczne rzez-
biarzy: Marii Jaremy i Henryka Wicinskiego, ktérzy juz jako
czlonkowie Grupy Krakowskiej dotaczyli do Cricot. W kon-
kretnych realizacjach scenograficznych i kostiumowych sceny
plastykéw widoczne jest podejscie bliskie Wyspianiskiemu,
a $wiadczace o tym, ze zaden element spektaklu nie jest trak-
towany jako ilustracja czy komentarz do stowa. Wszystko, co
dzieje sie na scenie, ma uzasadnienie w tworzywie teatralnym
i podlega warunkom autonomicznej sceny.

W 1934 roku w ,,Glosie Plastykéw” J6zef Jarema pisat:

Istniejg bowiem w sztuce dwa momenty: 1. realizowanie
przez artyste wlasnego wyrazu i formy i 2. zdobywanie dla
tej nowej estetyki konsumenta, czyli nowej publicznosci. [...]
Da¢ widzowi nieskoficzong rozmaito$é stéw, ruchéw, swiatet,
form, koloréw i muzyki z intrygg intelektualng widowiska
(akcji), budowang na nowych powodach artystycznych,

oto punkt wyjscia nowej koncepcji scenki Cricot. [...] Teatr
oficjalny utracit przez podtrzymywanie za wszelka cene
,wielkiego stylu” i instynkt, a co za tym idzie i poziom. Ten
instynkt trzeba odnalez¢ w czystej teatralnej zabawie (w naj-
lepszym guscie), zrywajac radykalnie ze strachem przed
,obnizaniem” stylu (Jarema, 1934, nr 7-8).

Warto zaznaczy¢ jeszcze jedna, istotng wiez, jaka taczyla
artystow Cricot z twérczoScig autora Wesela — byto to podej-
Scie do roli widowni i tradycji teatralnej. Temat ten wymaga
glebszej analizy, jednak warto zasygnalizowac te nieoczy-
wistg zbieznos$¢ pogladéw najwybitniejszego tworcy teatru
polskiego w XX wieku i, dzialajacego poza oficjalnymi scena-
mi, teatru plastykéw. W Wyzwoleniu w roli Szekspirowskiego
Klaudiusza w ,putapce na myszy” wystepujg widzowie,
ktérzy po skonczonym przedstawieniu ,sami sie wskaza:
nikczemni i podli. / Sumienie gryzé¢ ich bedzie, rumieniec
ich zdradzi” (III, w. 548-549). Niestety, nic takiego sie nie
zdarzy. Publiczno$¢ nie tak widzi swa role, nie odczytuje

znakow scenicznych, pozostaje niewzruszona. Jesli do tego
przywolania Hamleta dodamy wydarzenia z krakowskiego
zycia teatralnego i wieniec ofiarowany Wyspianiskiemu po
czwartym po premierze Wesela spektaklu, to ukaze sie nam
zaréwno gorzka diagnoza publicznosci teatralnej, jak i poraz-
ka teatru jako sztuki realnie oddzialujacej na spoleczenstwo.

Artysci Cricot w swoich publikacjach, zamieszczanych
w czasopismach ,,Glos Plastykéw”, ,Gazeta Artystow” czy
,Tygodnik Artystéw”, pisali o koniecznosci wspétpracy
z odbiorcami sztuki na wielu poziomach (dotyczylo to nie
tylko teatru, ale takze malarstwa, rzezby, fotografii). Podjeli
to, co bylo istotne dla Wyspianskiego, a co zostalo najmoc-
niej zaakcentowane w Wyzwoleniu, czyli zaprosili publicz-
no$¢ do wspéluczestniczenia w dziele teatralnym. Wedlug
mnie, byta to préba urzeczywistnienia idei teatru, ktéry jest
wspélnym zadaniem zespolu artystow oraz widzéw. Jézef
Jarema wraz z pozostalymi twércami Cricot bardzo konkret-
nie walczy o publiczno$¢, jej zaangazowanie, i ksztaltuje jej
gust: zaprasza publiczno$¢ na préby teatralne (z mozliwoscig
zabrania glosu i wyrazania sugestii dotyczacych rozwigzan
scenicznych), przesuwa dziatania sceniczne w przestrzen
kawiarniang, po spektaklu prowadzi dyskusje z publiczno-
$cia, co jest swoistg kontynuacja przedstawienia, zacheca
widzéw, by zjawiska codziennego zycia (zwlaszcza te niear-
tystyczne) starali sig wnikliwie obserwowac i szuka¢ w nich
wrazen wizualnych, ciekawych zjawisk barwnych, zaskaku-
jacych ksztaltow. Wszystkie te dzialania pokazuja, jak silna
w tym eksperymentalnym teatrze byla potrzeba pobudzania
u widzéw zmystu wzroku, fascynacji estetyka codziennych
zjawisk. Jednoczes$nie ta potrzeba zachecania odbiorcow
zaréwno do samodzielnej edukacji artystycznej, jak zaprasza-
nie ich na préby, swiadczylo o tym, Ze artystom Cricot zaleza-
1o nie na prowokacji ani schlebianiu gustom, a na wspétpracy,
wspélnej rozmowie o przedstawieniu, sztuce.

Z tej perspektywy droga Cricot do Wyzwolenia wydawa-
la sig jedynie kwestig czasu. Dla wielu recenzentéw i dla
samych artystéw siegniecie po ten dramat bylo najwigkszym
sprawdzianem mozliwosci teatru plastykow. Sam pomyst
wystawienia Wyzwolenia, ktéry pojawit sie juz w 1937
roku, byl réwniez niczym wziety od Wyspianskiego, bo oto
aktor — Wiadystaw Woznik — wpadt na pomyst tej realizacji,
chcac jednoczesnie zmierzy¢ sie z postacig Konrada, niczym
Kaminski w studium o Hamlecie Wyspianskiego.

J6zef Jarema w artykule Wola artystycznego teatru, publiko-
wanym w ,,Glosie Plastykow”, diagnozowatl éwczesne proble-
my teatru i odbioru sztuki, piszac migdzy innymi:

Publiczno$c¢ daje sie tak fatwo okpi¢ dzieki swemu zanie-
dbanemu poziomowi juz to podchodzeniem pod jej bez-
my$lny gust i schlebianiem jej najnizszym instynktom, juz
to zaklinaniem jej glosem proroka, przypominajgcym huk
organdéw katedralnych. [...]. Brak §wiadomosci artystycznej
pociaga za sobg brak odpowiedzialnosci. [...] z okresu prote-
stu, krzyku i eksperymentalnej negacji w stosunku do tego
co sie dzialo i dzieje w ,§wigtyniach” teatréw, wszed! juz

didaskalia 153 / 2019



CRICOT /57

Krakowski Teatr Artystéw, Cricot, w pozytywny okres pracy
scenicznej, ukoronowanej ostatnio §miatym wystawieniem
+Wyzwolenia” Stanistawa Wyspianskiego (cze$¢ I i IIT)

w rezyserii Wi. Woznika. Wystawienie ,Wyzwolenia” to nie
tylko préba rewizji artystycznej arcydzieta prekursora nasze-
go nowoczesnego teatru, to juz interwencja artystéw w nasz
wielki repertuar teatralny, tak czesto naduzywany i fatszo-
wany artystycznie, to juz na wielka skale rewizji polskiej
koncepc;ji teatralnej, skonfrontowanie naszych oficjalnych
.eksploatacji teatralnych” z nowa wola wspétczesnych arty-
stéw, wola posiadania nowego, prawdziwie artystycznego
teatru! (Jarema, 1938, nr VIII-XII, s. 88-90)

Dramat Wyspianskiego byt dla Cricot niezbednym etapem
teatralnego rozwoju, zmierzenie sig z dzietem, jego diagno-
zami i mozliwosciami scenicznymi okazalo sig cezurg mie-
dzy poczatkowymi poszukiwaniami, eksperymentowaniem
a koniecznoscig zderzenia sig z tradycja teatralng i zabraniem
glosu, sformutowaniem wlasnej propozycji teatru, ktéry wal-
czy o autentyczng sztuke i, co jest naturalng konsekwencja
teatru w nurcie awangardowym, o §wiadomego, aktywnego
widza, wspéltworce dzieta.

Na afiszu teatralnym zapowiadajacym przedstawienie
mozna przeczytac: ,Teatr artystéw «Cricot» wystawia arcy-
dzielo naszego wielkiego prekursora wspoélczesnego teatru,
najciekawszg sztuke z punktu widzenia konstrukcji scenicz-
nej i najbardziej wyrazng dla teatralnych tendencji Stanistawa
Wyspianskiego — celem rewizji artystycznej tego dzieta” (za:
Lau, 1967, s. 162). Wsér6d tworcéw spektaklu na afiszu zostali
wymienieni: rezyser Wladystaw Woznik, autor inscenizacji
J6zef Jarema, odpowiedzialna za kostiumy Janina Wolff-
-Bogucka, Ludwik Klimek, Adam Marczynski i Jonasz Stern —
odpowiedzialni za dekoracje, L. Arten (wtasc. Leon Goldfluss),
ktéry opracowal aranzacje ilustracji muzycznej (na podstawie
utworéw Chopina, Szymanowskiego i Strawinskiego) oraz
K. Osiejewski, ktéry byt kierownikiem nagrania muzyczne-
go. Na afiszu znajduje sig takze informacja, ze nowoczesna
interpretacja teatru Cricot bedzie grana bez czesci II dramatu.
W rzeczywisto$ci byl grany ten fragment aktu II, w ktérym
Hestia przekazuje Konradowi pochodnie. Spektakl grano
najcze$ciej po péinocy, dwa razy w tygodniu (we wtorki
i w piatki).

Koncepcja sceniczna dyskutowana byla w gronie arty-
stéw, poetéw, publicystéw i krytykow. Poza wymienionymi
czlonkami teatru Cricot, do ksztaltu inscenizacji przyczynili
sig: Lech Piwowar, Ignacy Fik, Leon Kruczkowski i Tadeusz
Cybulski (autor stynnych konferansjerek, zapowiadajac wiek-
szo$¢ spektakli teatru). Préby odbywaty sie, podobnie jak
w przypadku wigkszosci przedstawien Cricot, w godzinach
nocnych, najczesciej po péinocy, gdy kawiarnie opuszczali
ostatni klienci. Premiera Wyzwolenia odbyta sie 18 lutego
1938 roku w Kawiarni Plastykéw przy ulicy Lobzowskiej
3 w Krakowie. Z premierowej obsady nalezy wymieni¢:
Wtadystawa Woznika (Konrad), Leopoldyne Jablofiskg (Muza),
Stanistawa Zytynskiego (Karmazyn), Jana Zielinskiego

(Hotysz), Jerzego Merunowicza (Rezyser), Juliusza Handa
(Prezes), Mojzesza Korngolda (Prymas), Jerzego Laua (Méweca),
Tadeusza Hotluja (Geniusz), Janine Kottéwne (Hestia),
Jerzego Lipczyniskiego (Przewodnik), Jerzego Porebskiego
i Aleksandra Laua (Chor).

Przedstawienie grane bylo takze w Teatrze im. Stanistawa
Wyspianskiego w Katowicach w pazdzierniku 1938
roku oraz w kawiarni Instytutu Propagandy Sztuki przy
ulicy Krélewskiej 13 w Warszawie 17 grudnia 1938 roku.
Tradycyjnie przed kazdym spektaklem wystepowal na scenie
Tadeusz Cybulski (malarz, rzezbiarz, krytyk, scenograf, praw-
nik), starszy o pokolenie kolega artystow Cricot. Jego wystepy
staly sie nieodlacznym elementem wieczoréw teatralnych
plastykéw. Prelekcje Cybulskiego zazwyczaj miaty forme
satyryczna, konferansjer dystansowat sie od prezentowanych
danego wieczoru wystepow, zyczliwie wytykat potkniecia,
czy tez zupelnie nie zgadzal sie na interpretacje danego utwo-
ru lub jego forme. Dramat Wyspianiskiego byt w historii teatru
Cricot czym$ wyjatkowym. Bez cienia ironii czy dystansu
Cybulski nie tylko docenial prace artystéw, ale takze w pelni
zgadzal sie z przekazem dramatu w ujeciu plastykow.

Od prapremiery Wyzwolenia §wiatek krakowski nic, ale nic
sig nie zmienil. I gdyby Wyspianski dzi$ pisal Wyzwolenie,
przybralby tak samo posta¢ Konradowego nietykalnego naro-
dowego bojowca, by sig skry¢ przed bezposrednim atakiem.
Bo Wyzwolenie to najbardziej radykalna rozgrywka poety

z oficjalnym teatrem, z trupem romantyzmu pokutujacego

w polskiej psychice i z zaklamang opinig. [...]| Nasza rewizja
artystyczna jest protestem przeciw pustce patosu w poda-
waniu stowa tego rzekomo narodowego misterium, przeciw
Wyzwoleniu nadetemu aktorstwem, dudnigcego niezrozu-
miang lub fatszywie pojmowang trescig aktorskich kwestii,
padajacych - czy walgsajacych sie na scenie w kostiumach
bez plastycznego wyrazu posréd szmacianych imitacyj
kolumn i pomnikéw wawelskiej katedry. [...] Stowem dra-
mat tkwi w oprawie arystofanejskiej komedii, ktérej akto-
rami sg nieomal wszystkie postacie poza Konradem. [...]
Postawienie Wyzwolenia na oficjalnych scenach ma tutaj
wiagnie swéj falszywy punkt wyjscia, w tym wzieciu

na serio tej kpiny Konrada — przejrzyscie ukrytej w tym

jego szumnym apelu. Smutng jest konsekwencja tej fatalnej
pomytki, bo to — co przez mylny gest aktora dzieje sig na ofi-
cjalnej scenie Wyzwolenia — przeczy slowem poety, falszywy
za$ ton aktorskiego stowa — jest zaprzeczeniem tego, co poeta
chcial da¢ przez swoje slowo. Stad po dzi$ dzien wychodzi

z Wyzwolenia 99% znudzonych lub wzruszajacych ramiona-
mi. [...] Tu na tej scenie — chodzi zawsze o senzacje kolorowej
formy, tej, w ktérej Wyspianski, malarz, wizjoner, historiozof
snul wizje swoich dramatéw. Kazdg sceniczng oprawe, pojeta
jako senzacje kolorowej formy — cho¢by najnieudolniejszg —
stawie wyzej od autentycznego pasa stuckiego i najprawdziw-
szej karabeli na oficjalnej scenie (Cybulski, 1938, s. 5).
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Taki byt wstep Tadeusza Cybulskiego do przedstawienia,
ktére podejmowalo dialog z tradycja wystawienia Wyzwolenia,
podkreslajac ironie i ostra satyre zawarta w dziele. Duze zna-
czenie w opracowaniu koncepcji spektaklu odegrata forma
szopek. Ich konwencja pozwolila na przedstawienie wszyst-
kich postaci, poza Konradem, jako przerysowanych, takich,
ktérych publiczno$¢ nie traktuje powaznie, bo sg jedynie
marionetkami, o§mieszajacymi gloszone idee. Wladystaw
Woznik grajacy Konrada byl jedynym zawodowym aktorem,
wchodzil na sceng w pelerynie, nastepnie gral ubrany w bialg
koszule i zwykle, ciemne spodnie). Jego stréj tym silniej kon-
trastowat z kostiumem Luny Jabtoniskiej, grajacej zmaniero-
wang Muze, ktérej mocny makijaz, ruda peruka i suknia byly
kwintesencjq pstrokacizny, sztucznosci, nie byla wieszczka
ani zrédtem natchnienia. Karmazyn z Holyszem wystgpowali
w maskach, z doklejonymi wasami, co miato wyrazaé paro-
dystyczne traktowanie ich jako ludzi, gloszacych narodowe
hasta, ktére sg pustostowiem, bo przyzwyczaili sig zy¢ w nie-
woli, powtarzajac jedynie stowa, niemajace pokrycia w ich
postawie i dziataniach.

Wiadystaw Woznik jako Konrad rozpoczynal spektakl,
wychodzac z garderoby Kawiarni Plastykow, przechodzac
miedzy stolikami, przy ktérych siedziata publicznosé. Juz
samo wypowiadanie przez aktora stéw: ,Ide z daleka, nie
wiem, z raju czyli z piekla” (I, w. 34) mialo w tej konkretnej
przestrzeni i po wysluchaniu chwile wczesniej prelekcji
Tadeusza Cybulskiego dodatkowe znaczenie. To, ze Konrad
wchodzi na scene, mijajac kawiarniane stoliki, przy kto-
rych siedzg widzowie, mocno osadzato spektakl Cricot
w ,tu i teraz”. Bedac jeszcze poza scena, aktor wypowiada
pierwsze stowa. To ustawia Konrada jako bohatera, ktéry taczy
oba $wiaty, ktéry chce, by oba §wiaty sig spotkaly, wzajemnie
przenikaly i wplywaly na siebie. Jak pisze Jerzy Lau: ,Nie
recytowal przeciez, lecz myslat gtosno z publicznoscig” (Lau,
1967, s. 168).

Jedna z anegdot dotyczacych spektaklu jest zwigzana
z osoba suflera. Pono¢ w przyplywie natchnienia zapragnat
on takze sta¢ sie czescig widowiska, méwil kolejne kwestie
z coraz wiekszym uniesieniem artystycznym, stajac sieg jed-
noczesnie coraz bardziej ucigzliwym dla Woznika, ktéry
probowatl wzrokiem przyprowadzi¢ suflera do porzadku,
niestety, bezskutecznie. Ten, pograzony w swoim $wiecie,
nie reagowal. Aktor wyrwal mu wiec egzemplarz tekstu
z reki i rzucil nim do budki suflera. Kawiarniana widownia
miala zareagowac na te scene z prawdziwym zachwytem,
odebrano bowiem gest Woznika-Konrada jako jednoznaczne
rozliczenie sig ze starym teatrem (zob. tamze, s. 168). Z kolei
pomystem inscenizatorskim, ktéry okazat sie nie tylko cieka-
wy pod wzgledem artystycznym, ale takze zostal odebrany
jako rozliczenie i krytyka sposobu nawigzywania do tradycji
romantycznej, byla posta¢ Geniusza, grana przez pisarza
i polityka Tadeusza Holuja. Juz samo usytuowanie Geniusza
posrdd postaci szopkowych, kukietkowych byto symbolicz-
ne, dodatkowo aktor méwit swoje kwestie z wnetrza pudia
(nawigzywal do projektowanego przez Zbigniewa Pronaszke

pomnika Adama Mickiewicza, ktéry mial stang¢ w Wilnie).
Tym samym wieszcz stal sig forma bez znaczenia, atrapa,

z ktérej wydobywa sie pusty, metaliczny dzwiek. Pronaszko
w swoim projekcie przedstawil Mickiewicza jako monu-
mentalnego, groznego, niedostepnego. Wykorzystanie przez
teatr Cricot tego wlasnie pomnika podwdéjnie oddziatywato
na odbiorcéw, zar6wno w wymiarze artystycznym, jak i spo-
lecznym, wlaczajacym aktualne wydarzenia (dotyczace sporu
o pomnik) w §wiat Wyzwolenia. Kolejng postacia, dla ktérej
artyéci Cricot znalezli odniesienie do wspélczesnych oséb

i wydarzen, byl Prymas (grany przez Mojzesza Korngolda),
ktérego ucharakteryzowano na kardynata Jana Puzyne. Nie
wystarczy wspomnie¢, ze slynne ,,na kolana” w Wyzwoleniu
to stowa kardynata, ktéry, wizytujac gimnazjum im. Jana
Sobieskiego, gdzie uczyl ksiadz Stanistaw Puget (stryj mala-
rza i rzezbiarza Ludwika Pugeta), tymi stowami zwrdcil sie
do ksiedza kanonika. Smaku catej historii dodawat fakt,

ze przed tym wydarzeniem na tamach ,Czasu” ukazywaly sie
artykuly pod wspdélnym tytutem: ,,Nowe klejnoty Krakowa”,
w ktérych autor — wlasnie Ludwik Puget — poddawat ostrej
krytyce elementy wystroju katedry wawelskiej zamawiane
przez kardynata. Ludwik Puget siedzial na widowni w dniu
premiery Wyzwolenia w Kawiarni Plastykéw.

Cho¢ w realizacjach Cricot przewazalo poszukiwanie roz-
wigzan scenicznych inspirowanych malarstwem i rzezba,
to nie spos6b pomina¢ roli muzyki w przedstawieniach tej
przedwojennej sceny. Szerzej na ten temat pisze Karolina
Czerska w artykule Jak brzmiatf Cricot (Czerska, 2008), ukazu-
jac bardzo ciekawe i nieoczywiste eksperymenty muzyczne,
przelamujace konwencje. Gatunki, ktére pojawialy sie w spek-
taklach to m.in.: jazz, muzyka klasyczna, chér czy tradycyjne
polskie, wegierskie, francuskie i angielskie utwory ludowe.
W Wyzwoleniu artysci wykorzystali muzyke do podkreslenia
walki starego teatru z nowym. Autorem opracowania muzycz-
nego byl Leon Arten, ktéry prowadzil m.in. zajecia z kompo-
zycji w Krakowskim Instytucie Muzycznym. Wspé6tautorem
i wykonawca muzyki na zywo byt Ryszard Frank (wtasc.
Spritzer) — pianista, pedagog i kompozytor, ktéry prowadzit
wraz z Kazimierzem Meyerholdem (takze wspétpracuja-
cym z Cricot) klase muzyki jazzowej w Szkole Muzycznej
im. Wtadystawa Zeleniskiego. W scenach, ktére nawiazywaty
do oficjalnego teatru, artysci odtwarzali muzyke z ptyt gramo-
fonowych, by wzmocni¢ efekt sztucznosci. Gdy zas na scenie
pojawiat sig Konrad, towarzyszyty mu utwory fortepianowe
grane na zywo. Tak wiec nie tylko maski, kostiumy i aran-
zacja przestrzeni miaty wyraznie oddzieli¢ teatr oficjalny,
skonwencjonalizowany, od nowego, eksperymentujacego, ale
réwniez muzyka jednoznacznie wyznaczala granice i ocene
obu tych §wiatow.

Wsréd recenzentéw przewazaly pozytywne opinie, pod-
kreslajace, jak wazna byta rewizja dramatu dokonana przez
teatr niezwigzany z zawodowymi scenami. Drobne potkniecia
techniczne czy aktorskie odnotowywano jedynie z recen-
zenckiego obowigzku, zaznaczajac przy okazji, ze amatorskie
sity Cricot ukazaly utwoér Wyspianskiego w nowym swietle.
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Pojawialy sie zarzuty, ze niektére dokonane przez artystéw
skroty nie pozwolily wybrzmie¢ mocniej stowom i przekazowi
poety, jednak mialy sens w tej konkretnej realizacji, bedacej
w duzej mierze krytyka tradycji wystawiania Wyzwolenia.
I to zadanie, wedlug krytykéw, Cricot zrealizowal bardzo
dobrze. Podkreslano satyryczny i arystofanejski wymiar
spektaklu, a takze nawigzania do komedii dell’arte. Spektakl
bezlito$nie rozprawial sig¢ z 6wczesnym spoleczenistwem oraz
oficjalnym teatrem.

Tadeusz Sinko w ,,Czasie” pisal:

Przypomnienie, ze wéciekla satyra na polityke wspolcze-
sna (1902) jest wiasciwie ,,Komedig Arystofanejska” i wej-
$cie karykaturalnych masek Karmazyna, Holysza i kilku
innych, i usadowienie sie ich z bokéw na proscenium,
budzilo w niejednym widzu niepokéj, czy aby nie czeka

nas zapustna parodia. Odczytanie przez rezysera epilogu

z 1. 1903: , Tu dramatowi temu koniec” stanowilo artystyczny
wydzwiek tej rewizji, ktéra z powodu znacznego skrécenia
tekstu nie zdotata wyrazic¢ patriotycznej mysli ,Wyzwolenia”,
ale przez nowa koncepcje Muzy, figur Polski wspélczesnej

i Geniusza uwolnita arcydzieto Wyspianskiego od trady-
cyjnego juz szablonu patetycznego i pod tym wzgledem
rzeczywiscie ruszyla jego realizacje ,,z martwego punktu”.
Rewizja dokonana prze Cricot nie byla tylko eksperymentem
[...], ale osiagnigciem artystycznym, wysluchanym przez
wartystyczno-literackg” publicznos¢ w glebokim skupieniu
(Sinko, 1938, s. 6).

Z kolei Zygmunt Le$nodorski w ,,Naszym Wyrazie” pod-
kreslal przede wszystkim rozliczeniowg formute dramatu
Wyspianskiego, jego rozprawe z romantyzmem, przeszloscia,
szablonami, konwencjami, ale tez i poety z samym soba.

O samym spektaklu Cricot Le$nodorski pisze nastgpujgco:
,Koncepcja krakowskich Plastykéw moze by¢ jednak punktem
wyjscia i natchnienia dla dalszych rewizji inscenizacyjnych
tego dramatu. [...] dialogi Konrada z Muzg zostaly w Cricocie
rozwigzane w sposéb doskonaty, tak Zze na przyszlosé nie
wyobrazam sobie innego (powaznego) potraktowania tych
scen” (Le$nodorski, 1938, s. 7).

O spektaklu pisala takze Helena Wielowieyska, ktéra
zaznaczala, ze spektakl Cricot okazal sig wrecz niezbedny
do wtasciwego odczytania przez tworcéw teatralnych inten-
cji Wyspianskiego i jego gry ze starym teatrem. Pisala m.in.
o ,wyraznej i naprawde tworczej” rezyserii Wladystawa
Woznika, dzieki ktérej udato sie wysuna¢ na plan pierwszy
satyre nie tylko na spoleczenstwo, ale w réwnym stopniu
na wspdlczesny teatr. Recenzentka pisata takze o muzyce
w spektaklu: ,, Zastosowanie mechanicznej muzyki z plyt
gramofonowych w momentach konwencjonalnego teatru
i skontrastowanie jej z nowoczesna, «zywg muzyka» pod-
czas monologu Konrada uwypuklito intencje inscenizatora”
(Wielowieyska, 1938, s. 7).

Kazimierz Wyka uznal w recenzji spektakl Cricot za pierw-
sze tego typu przedsigwziecie w Polsce. Podkreslajac

amatorskie mozliwosci techniczno-przestrzenne, z ktérymi
zmagali sig artySci, zaznaczyl jednoczesnie, ze warunki te nie
przeszkodzily plastykom okazaé¢ pomystowos¢ i inwencje.
Wyka podkresla, ze mogly dzigki temu zosta¢ uwydatnione

te cechy dramatu Wyspianskiego, ktére na oficjalnych sce-
nach sg juz zupelnie pomijane, niezauwazane, albo wrecz
staly sie ofiarg rutyny i ogrania. Podobnie jak pozostali recen-
zenci, Wyka w ,Gazecie Polskiej” pisal o satyrycznej tkance
spektaklu, ale tez zaznaczal, ze rezyserzy nie beda juz mogli
w swoich inscenizacjach pomijac¢ realizacji teatru artystow
Cricot.

Ktokolwiek z pézniejszych inscenizatoréw bedzie chciat
wyj$¢ poza biurokratyzm sceniczno$ci, temu nie bedzie
wolno pominag¢ ,realizacji artystycznej” Jaremy, WozZnika

i Tadeusza Cybulskiego, ktéry przed przedstawieniem prze-
konywujaco uzasadniat te rewizje. [...] Dekoracje zbijano bez
zenady. Maski wychodzily z pomiedzy stolikéw kawiarnia-
nych. Prymas zrzuciwszy infule i szkartaty popijat czarng
kawe. Konrad przy pierwszym wej$ciu przemierzatl cata
sale. To byl najpodnio$lejszy chyba moment. Kto widzial ile
wysokiej warto$ci wzruszen artystycznych potrafi wykrze-
saé z teatru Wyspianskiego sam zapal, niklymi srodkami
pomocnymi wsparty, ten za zawsze bgdzie przeczuwat,
czego ma prawo wymagac od teatru zawodowego. I wiedzie¢
bedzie, ile martwej rutyny w tym teatrze pokryla swym
plaszczem, na prézno wielkim imieniem wzywana tradycja
(Wyka, 1938).

Z kolei w ,,Sygnatach” Michal Chmielowiec w recenzji
Rewizja ,,Wyzwolenia” pisal, ze pomimo swojego sceptycy-
zmu wobec eksperymentalnych scen, ktére bywajq dla niego
najczesciej kapliczkami krzykliwego snobizmu, i pomimo
duzej rezerwy, z jaka podchodzit do premiery Cricot, uznat
ja za istotng rewizje i wazne zdarzenie w historii teatru
Wyspianskiego. Krytyk zwracal uwage, ze brak pietyzmu,
taniej aktualizacji i podejrzanego odbrazowiania byly mocng
strong przedstawienia, ktére przeciez tak mocno zaznaczato
aktualnos¢ odniesien swojej interpretacji. Pisal:

Szereg $wietnych pomystéw rezyserskich, dekoracyjnych, clow-
nowska charakteryzacja gry na aktorskos¢, stuza doskonale tej
koncepcji. Wystawienie ,,Wyzwolenia” przez Cricot jest réwno-
cze$nie jego wyjasnieniem. Donioste znaczenie nowej insceni-
zacji ,Wyzwolenia” tkwi w tem, Ze staje sie ona obowigzujaca.
Mozna ja krytykowad, ale jezeli nie zostanie przezwyciezona,
musi sig sta¢ wzorem (Chmielowiec, 1938, s. 7).

Ostatnie zdanie zmusza do refleksji nad tym, jak powinna
wyglada¢ préba rewizji Wyzwolenia, podjgta juz w przy-
szlosci przez inny teatr. Kolejne odczytania dramatu przez
artystéw maja za zadanie uruchomié¢ nowe rozwigzania sce-
niczne, podjac¢ te same watki, ale juz traktujac inscenizacje
Cricotu jako czes¢ tradycji, ktéra trzeba przezwyciezy¢. Tylko
w ten sposéb dzieto Wyspianskiego pozostanie zywe i bedzie
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inspirowac¢ do opowiadania przez nie o wspélczesnym swie-
cie i sztuce.

O warszawskim przedstawieniu Wyzwolenia pisze z kolei
Tadeusz Boy-Zeleniski w recenzji ,Wyzwolenie” wyzwolone?
W teks$cie mozna przeczytac nie tylko o samym spektaklu, ale
tez o zrédlach dramatu Wyspianskiego oraz jego krakowskie-
mu zakorzenieniu. Boy pisze:

Wyzwolenie” ma kilka Zrédet, a wszystkie tryskaja w oko-
licach krakowskiego teatru. Jedno, to sukces ,Wesela”; suk-
ces, ktéry tym ironiczniej wykrzywit usta poety. [...] Drugie
zréodlo, to zblizenie sie z teatrem, jego kulisami. Korzystajac
z autorytetu twoércy ,Wesela”, dyrektor Kotarbinski powierzyt
mu inscenizacje mickiewiczowskich ,,Dziadéw” [...]. T oto,
bardziej niz przy wlasnych dotychczasowych premierach,
Wyspianski wchodzi z tej okazji w wewnetrzng prace teatru,
w jego technike. [...] Jak pojmuje ten teatr nowy, pokazatl juz
w ,Weselu” i chce go tworzy¢ dalej. Ale obija si¢ o rutyne
teatru starego, gdzie wszystko zastaje gotowe, ujete w nawyk
jakiego$ szablonu. Gdzie on chce czynu tam teatr zadawala
sig gestem; gdzie on nadstuchuje dzwigku ,,Zygmunta”, tam
rozlega sig teatralne ,tam-tam”.

I wlasnie to zderzenie gotowych form z jaskrawoscig
satyry uwaza autor za jedno z najistotniejszych dokonan
tej realizacji Cricot. Recenzent pisze wrecz o wojnie, jaka
wypowiedzial teatr plastykow dotychczasowym realizacjom
dramatu Wyspianskiego. Gotowe dekoracje, sposéb gry, ruch
sceniczny — to sprawia, ze Wyzwolenie traci swojg ostros¢,
mozliwo$¢ oceny kondycji wspoélczesnego teatru i spoteczen-
stwa. Zderzenie tradycji wystawiania dramatu z nowymi roz-
wigzaniami scenicznymi, gléwnie dotyczacymi scenografii
i kostiuméw, oraz odwazne opracowania tekstu (w tym doko-
nanie duzych skrétéw) pozwolito wywotaé dyskusje, uczynic
Wyzwolenie na nowo zywym, zmuszajacym do refleksji nad
tym, co aktualnie dzieje sig¢ w teatrze i w zyciu spolecznym.

Boy-Zelenski wyraza réwnoczesnie swoje watpliwoéci
dotyczace przedstawienia Geniusza oraz Karmazyna Holysza
i Prezesa przez Cricot. W przypadku Geniusza (ukazanego
jako ,kukta z drzewa i plétna”) autor odwoluje sig do relacji
Kotarbiniskiego, wedlug ktérej Wyspianiski wyobrazat sobie
te postac jako ,figure z pomnika Rygiera z pierwotnego pro-
jektu (z laurowym wieficem na czole)”. Cricot z kolei zblizyt
sie w swojej interpretacji Geniusza do figury chochota, co,
jak pisze Boy, bylo pewnym pomyleniem znaczen. Karmazyn
i Holysz mieli zas, wedlug niego, zbyt przerysowane, kary-
katuralne nosy, a Prezes wygladat jak ,bubek z klubu
mysliwskiego”, co takze miato przeczy¢ zamystowi autora
dramatu. Pomijajac nieréwna gre aktoréw i wymienione
wyzej kwestie scenograficzno-kostiumowe, Boy-Zeleniski
podkreslal, Zze Cricot wychodzi z tej préby zmierzenia sie
z Wyzwoleniem potréjnie zwyciesko, podejmujac dialog
z tradycja na kilka sposobéw: zaréwno z samym tekstem, jak
i z tradycja jego wystawien, ale takze wywolujac dyskusje nad
interpretacja i samym dramatem.

Otwarta przestrzen, aktualne odczytanie senséw drama-
tu, odwazne skréty, wspoélczesne maski i konwencja satyry,
nowy jezyk dialogu z publicznoscia, wykorzystanie nowo-
czesnych narzedzi i form — Cricot podjal ryzyko, prezentujac
Wyzwolenie opowiedziane wlasnym glosem. Eksperymenty
formalne i radykalne cigcia tekstu spowodowatly, Ze insceni-
zacja zostala zrealizowana wedlug wielokrotnie wspominanej
przez Wyspianskiego koncepcji wspétodpowiedzialnosci arty-
stéw i widzow za sztuke.

Premiera w teatrze plastykéw odbyla sie osiemdziesiat
lat temu. Wyzwolenie byto dla Cricot wyzwaniem, nie tylko
ze wzgledéw organizacyjno-technicznych, ale w réwnym
stopniu ze wzgledu na wymagania, jakie po wystawieniu
spektaklu stanely przed jego twdrcami i zostaly postawione
przed krakowska publicznoscig. Stanowi tym samym cezure
w tradycji inscenizacyjnej tego dramatu. Artysci Cricot podje-
li, podobnie jak Konrad, walke z szablonami i bezrefleksyjnie
kultywowang tradycja. Spektakl byt mocnym, wcigz aktual-
nym pytaniem o to, czy teatr jest zywa sztuka, majaca wplyw
na zycie. W przeciwnym bowiem razie przeciez bedzie jedy-
nie miejscem, w ktérym sg ,,nieme harfy, gtusi stuchacze”... W

Tekst jest czgscig opracowania dotyczacego teatru Cricot, przygotowy-

wanego w ramach stypendium MKiDN.
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ydawac by sig moglo, ze o twoérczosci

Tadeusza Kantora napisano juz wszystko,

a najlepiej zrobit to sam artysta. Na biblio-

grafie krakowskiego twércy sklada sie
bowiem obfity zbiér réznorodnych pozycji — autokomenta-
rzy artysty, wspomnien ludzi z nim zwigzanych a przede
wszystkim opracowan krytycznych autorstwa badaczy nie-
mal z catego §wiata. Niewatpliwie jednak spektakle nalezace
do Teatru Smierci w dalszym ciggu moga by¢ przedmiotem
analiz prowadzacych do zaskakujacych spostrzezen i wnio-
skow. W spektakularny sposéb niedawno udowodnit to np.
Grzegorz Niziolek, wpisujac twdrczosé¢ Kantora w projekt
Polskiego teatru Zaglady (2013). Podazajac poniekad za suge-
stiami samego artysty, wiekszo$¢ badaczy pisata o przetomie,
jaki nastgpil w jego twdrczosci wraz z premierg Umarfej klasy
w 1975 roku. Dzielo to bylo, w powszechnej opinii, pierwszym
spektaklem Teatru Smierci, stanowié mialo nowe otwarcie,
nowy etap w tworczosci Kantora. Niziolek postulowat przesu-
niecie tej granicy, rozpatrujac Umarlq klase nie jako poczatek
nowego, lecz pewne domkniecie etapu wczeéniejszego. Pisat,

ze doprowadzila ona dotychczasowe strategie artystyczne
Kantora, polegajace, méwigc w koniecznym tu uproszczeniu,
na czynionych nie wprost rekonstrukcjach scen Zagtady,

do ,,skrajnej, ostatecznej postaci”, a tym samym je wyczer-
pala (Niziolek, 2013, s. 409). Obrazy Zaglady wpisane w ten
spektakl zostaty bowiem poprawnie odczytane przez widzow,
nazwane i zlokalizowane — wpisane w porzadek historyczny
i symboliczny.

Niziolek twierdzi przy tym, zZe to wlasnie pomiedzy Umarlq
klasq a Wielopolem... dokonala sie glteboka, ,najbardziej rady-
kalna przemiana w teatrze Kantora”, szczegélnie w kontekscie
wjezyka artystycznego, strategii teatralnych, usytuowania
w przestrzeni spolecznej”, a takze jesli chodzi o role czy tez
pozycje zajmowanag przez samego artyste w tych spektaklach
(s. 408-409). Pisze, ze, poczawszy od Wielopola..., przed-
stawienia Kantora ,nie operujg juz tak bezkompromisowo
mechanizmem posttraumatycznego leku, ktéry daremnie
krazy wokdt czasowej luki, miejsca utraty doswiadcze-
nia, pustki po zdarzeniu” (tamze, s. 410). Powtérzenie, tak
wyraznie wpisane w strukture Umarlfej klasy, ma by¢ wla-
$nie swoistg egzemplifikacja tego leku, ktéry ,nie znajduje
miejsca w porzadku reprezentacji, lecz staje sig afektywna
podstawa aktéw percepcji” (tamze). W momencie, kiedy
,obiekt leku zyskuje swéj symboliczny wyraz” (tamze) — co,
jak przekonujaco udowadnia, stato sig wlasnie w procesie
percepcji Umartej klasy — powtérzenie zasadniczo zmienia
swdj charakter i cel. Odtad bowiem — czyli od Wielopola... —
wykorzystywane jest do odbudowywania ,,symbolicznych
wiezi, przeciwdziala rozpadowi, afirmuje przymierze miedzy
pamiecia a $wiadomo$cig” (tamze, s. 411). Innymi stowy, staje
sig ,,zdolnoscig do rekombinacji juz nie §ladéw pamieciowych,
z definicji nieSwiadomych, lecz reprezentujacych je w §wiado-
moéci symboli pamieciowych” (tamze, s. 411). W przypadku
Kantora sprowadza sie to — jak pisze badacz - do ,,zatobnego
porzadkowania polskiej przestrzeni symbolicznej” (tamze,

s. 419). Owa modyfikacja koncepcji powtdrzenia — ktére

do Umarlej klasy stuzyto réwniez ,utozsamieniu sig [przez
Kantora] ze zrédlem przemocy” (tamze, s. 411) — wigze sie

ze wspomniang juz zmiang jego artystycznej postawy. Jak
twierdzi Niziotek, w Wielopolu... Kantor nie jest juz tym,
ktéry powoluje do zycia umarlych i jednoczesnie skazuje ich
na nieludzka $mier¢, lecz staje sie ,.kims, kto sprzyja hatasli-
wej zywotno$ci umartych, nie przesladuje, nie dreczy. Nie
tylko wywotuje ich do powtérnego zycia, ale takze chroni”
(tamze) — czego scenicznym wyrazem mialto by¢ m.in. to,

ze w niektérych sekwencjach Kantor pomaga Ksiedzu.

Niziotek ttumaczy dostrzezong przez siebie zmiang jezyka
teatralnego, uzywajac zaledwie przykladu réznych wersji
rzezby-obiektu Chiopiec w lawce z ,,Umarlej klasy”. Stwierdza
przy tym, ze: ,Niepokdj i niesamowito$¢ zwigzane z wcze-
$niejsza wersjg tego obiektu [z czasu Umarlej klasy], rozpty-
waja sie w melancholijnym wzruszeniu, jakie towarzyszy
odnajdywaniu i rozpoznawaniu rzeczy bliskich i swojskich...”
(tamze, s. 420).
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Teza o tak radykalnej zmianie, jaka rzekomo nastapita
pomiedzy tymi dwoma spektaklami, wydaje sie co najmniej
dyskusyjna. Zanim jednak rozwing tg mysl, pozwolg sobie
na mala dygresjg. Analizujac spektakle, zwlaszcza te naleza-
ce juz do historii teatru, zbyt czesto jedno konkretne przed-
stawienie, lub nasze wyobrazenie o nim, traktujemy jako
uogblniong synekdoche wszystkich, dos¢ tatwo zapominajac,
ze kazde z nich bylo przeciez odrgbnym aktem performa-
tywnym (por.: Kosinski, 2016). W przypadku teatru Kantora
sprawa komplikuje sie jeszcze bardziej, przede wszystkim
ze wzgledu na uplyw czasu. Nalezaloby zatem w miarg moz-
liwosci do$¢ precyzyjnie dookreslaé, na jakiej podstawie
opieramy sie, méwiac np. o Wielopolu.... Zwlaszcza ze spek-
takl, ktérego premiera odbyla sig we Florencji w czerwcu
1980 roku, grany byl po wielekro¢, na przestrzeni 9 lat,

w czterdziestu trzech — gléwnie zagranicznych — miastach.
Naturalne jest wiec, ze musial z czasem ulega¢ pewnym
modyfikacjom?.

W moim przekonaniu to wlasnie pierwsze, popremie-
rowe pokazy mialy fundamentalne znaczenie dla artysty
i to one przede wszystkim powinny by¢ przedmiotem, lub
tez punktem wyjscia, rozwazan o Wielopolu.... Zwlaszcza
ze dysponujemy zapisem wykonanym przez Jacquie i Denisa
Babletow we Florencji, zaledwie trzy dni po §wiatowej pre-
mierze, ktory, jak sie okazuje, w istotnych scenach, beda-
cych niejednokrotnie podstawg analiz (zob. np. Niziolek,
2013; Kufel, 2014), r6zni sie od najbardziej znanych w Polsce
rejestracji wykonanych przez Andrzeja Sapije i Stanistawa
Zajaczkowskiego w 1983 roku, a wiec az trzy lata pézniej®.
Narzucajaca sig, podstawowa wrecz réznicg pomiedzy tymi
realizacjami jest o§wietlenie sceny — nagranie z Florencji
jest znacznie ciemniejsze i duzo mroczniejsze. Poczatek
materiatu florenckiego zawiera fragment rozmowy Kantora,
najprawdopodobniej z Babletem, w ktérej artysta kategorycz-
nie sprzeciwia sie jakiemukolwiek dodatkowemu doswie-
tlaniu przestrzeni podczas rejestracji. Co ciekawe, Andrzej
Sapija w rozmowie z Klaudiuszem Swiecickim zdradza,
ze przed prezentacjg spektaklu w kosciele w Wielopolu
Skrzynskim, ktérg rejestrowal, kwestia o§wietlenia réw-
niez byla tematem burzliwych dyskusji. Kantorowi zalezato
bowiem na tym, by podczas przedstawienia wykorzystywac
jedynie $§wiatto koscielnych §wiec, a na propozycje do§wie-
tlenia przestrzeni reagowal bardzo gwaltownie. Ostatecznie
jednak Sapija zdecydowat sig na powolne jej do§wietlanie
juz po rozpoczeciu spektaklu, w tajemnicy przed artystg
(Swiecicki, 2016).

Sceniczne dzialania widoczne w nagraniu florenckim
sg znacznie bardziej brutalne i gwaltowne niz ich , polskie”
odpowiedniki. Szczegdlnie wida¢ to w zachowaniu i gestach
Wojska — jest ono o wiele bardziej zdeterminowane i agresyw-
ne w swoich poczynaniach. By¢ moze to, ze spektakl z czasem
stracil nieco z pierwotnego impetu, stajac sie po prostu tagod-
niejszy w odbiorze, wynika z wyczerpywania sie temperatury
emocji i zaangazowania aktoréw, nie za$ z zamierzen twércy.
Niemniej, sposréd wszystkich istniejacych nagran spektaklu

w pamieci kulturowej zdecydowanie silniej utrwalilo sie
wlasnie to ,tagodniejsze”, kolorowe nagranie Stanistawa
Zajaczkowskiego z 1983 roku i to ono zdecydowanie czegsciej
staje sig podstawg badan i analiz.

Inng istotng réznicg pomiedzy rejestracjami z Polski
i Wiloch sa takze niektére dziatania Ksigdza — grajacy
go Stanistaw Rychlicki ze wzgledu na kontuzje w czasie pol-
skich pokazéw spektaklu chodzil o lasce?, nie mégt zatem
nosi¢ krzyza, tym bardziej Adasia, i zapewne dlatego w nie-
ktérych scenach Kantor po prostu pomaga mu wsta¢ lub
pewne czynnos$ci wykonuje za niego.

Zatem premierowa wersja Wielopola... jest, paradoksalnie,
bardzo bliska estetyce Umarlej klasy, co prowokuje do przyije-
cia hipotezy, Ze ma ono (a przynajmniej jego pierwsze wersje)
réwniez inne cechy taczace je z tym najwiekszym — jak zwy-
kto sie sadzi¢ — dzietem Kantora. Aby udowodni¢ zasadnosé
takiej perspektywy i sformutowaé wynikajace z niej wnioski,
nalezy w pierwszej kolejnosci przyjrzec sie temu, co de facto
dzieje si¢ w Kantorowskim ,biednym pokoiku wyobrazni”.
Najpierw jednak przywotam najbardziej znane i najistot-
niejsze glosy krytykéw i badaczy Wielopola..., co pozwoli
mi na — z koniecznos$ci niekompletne — zarysowanie gtéwnych
tendencji w postrzeganiu tego dzieta, z ktérymi w dalszej
kolejnosci bede polemizowaé, lub ktére postaram sie rozwi-
naé, formulujac wilasne tezy. Podkresli¢ w tym miejscu trzeba,
ze interesuje mnie przede wszystkim polska recepcja tego
spektaklu.

* kK

Lektura recenzji pokazuje, ze o Wielopolu... zwykle méwio-
no jako o podejmowanej przez Kantora probie niemozliwego
uobecniania i materializowania jego wspomnien z dzie-
cinstwa. Jednoczesnie wyraznie podkreslano uniwersal-
no$¢ owych ,klisz pamieci”, wynikajacg przede wszystkim
z bezposrednich odwolan do tematyki biblijnej, przez co
prezentowana w spektaklu historia rodzinna nabierata wrecz
charakteru misterium, czy tez ,,przypowiesci o doli czlowie-
czej” (Sienkiewicz, 1980). Zaznaczany byl réwniez apologe-
tyczny i wspdlnotowy wymiar przedstawienia — eksponujacy
przede wszystkim polsko$¢ i zwigzane z nig narodowe warto-
$ci i tradycje.

W Polsce Wielopole... prezentowane bylo podczas dwéch
tournées — w roku 1980 (16 przedstawienl) oraz 1983 (14 przed-
stawien). Piszac o pierwszych polskich pokazach, Teresa
Krzemien stawiala nastepujaca teze:

Sukces Wielopola... to harmonijna synteza tego co uniwer-
salne z tym co polskie i to polskie az po granice jaskrawosci,
az nadto... [...] Sukces Wielopola... to wizja kraju rodzinnego,
jakim widzi sig go z pozycji dorostosci, ale tez wizja losu
europejskiego, ktéry — nieodmiennie — jest przede wszystkim
losem polskim... (Krzemien, 1980).

Trzy lata p6zniej, podczas drugiego tournée Cricot 2, ponownie
przywolywatla to pierwsze, dopowiadajac, ze wéwczas
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Kantor [...] trafit w kraju na atmosfere goraca, jesli nie
euforyczng. Wszelkie ,patriotyczne slowo” — a Wielopole,
Wielopole jest nim bez watpienia — przyjmowano wéwczas

z entuzjazmem, ptawiono sie w polskosci, niepowtarzalnosci
naszego narodowego bytu. Uniwersalistyczny dotad, daleki
od pokrzepiania serc artysta z Umarlej klasy objawil sig nagle
jako rzecznik emoc;ji i to emocji z Polski rodem wtasnie.
Krytycy ze zdumienia nie znajdowali stéw, podpowiadata
im je w konicu publicznos$é: wzruszona, podbita bez reszty,
wstrza$nieta. Méwiono wtedy: nowy Kantor, niby ten sam,
ale raptem odwolujacy sie do tradycji serca, wiary i sztanda-
ru (Krzemien, 1983).

Tego rodzaju gloséw byto wiegce;j.

Ci, ktérzy widzieli to widowisko, nie zapomna nigdy tej,
wéréd umartych, maszerujacej armii. Nie zapomng tego
niezwyklego §wiata i beda wiedzieli, ze gdy tak maszeruja

i maszeruja, gdy ,za naszg Polske idg w b6j”, to dzieje sie co$
niezwyktego w porzadku naszej jednostkowej pamieci i co§
niezwyktego w kategoriach pamieci narodowej, przywotanej
na ten raz na widowni.

Bo oni szli, idg i i$¢ bedg zawsze — ,a $§mier¢ im pod stopy sie
miota” (Obserwator, 1983).

Jerzy Adamski przekonywat zas, ze ,ten rodzinny obrzed
wspomnien skromnych ludzi, cho¢ czyni to jakby mimowol-
nie, z tym wigksza silg pokazuje los polskich pokolen: wspdl-
ny, dziedziczony przez nas wszystkich i w terazniejszos¢
naszg przedluzony, polski los historyczny” (Adamski, 1983).

Takie odczytanie wydaje sig¢ poniekad zrozumiate. Przetom
lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych XX wieku to w pol-
skiej kulturze czas ruchéw wspélnotowych, préba budowania
nowych projektéw politycznych — w ktérych, co istotne, obec-
no$¢ Kosciota katolickiego jest bardzo mocno zaznaczona,
wrecz niezbedna — i przywracania calej tradycji niepodlegto-
Sciowej. Pierwsze pokazy Wielopola... w kraju mialy miejsce
od polowy listopada do poczatku grudnia 1980 roku — w cza-
sie , karnawatu Solidarnosci”. Dos$¢ powiedzie¢, ze na wyraz-
ne zyczenie Kantora spektakle od 3 do 6 grudnia pokazywano
w Hali Widowiskowej Stoczni Gdanskiej im. Lenina. 6 grud-
nia odbyto sie uroczyste, dtugo wyczekiwane przez spoteczen-
stwo wbudowanie kamienia wegielnego Pomnika Poleglych
Stoczniowcéw 1970, ktérego réwnie uroczyste odstonigcie
mialo miejsce dziesigé¢ dni pézniej°.

Réwniez wspélczesne interpretacje Wielopola...

w gléwnej mierze oscylujg wokét zagadnien metafizycznych

i eschatologicznych. W takim ujeciu sztuka krakowskiego
tworcy jest najczesciej osobistym, intymnym namystem nad
sprawami zycia, $émierci czy ,nowocze$nie” pojmowanego
zbawienia — wskaza¢ tu mozna chocby prace Marty Kufel
(2014) czy Katarzyny Flader-Rzeszowskiej (2015) oraz interesu-
jacy szkic Tadeusza Kornasia (2017).

W nieco innym kierunku podaza Katarzyna Fazan, analizu-
jac celowo$¢ wlaczanych przez Kantora do spektaklu watkéw

biblijnych. Traktujac Wielopole... jako ,§wieckie misterium
okrucienstwa” (Fazan, 2009, s. 279), badaczka twierdzi,

ze Kantor operuje rozlozong na czynniki pierwsze ,misteryjna
motywikag”, ktérg taczy w sposéb niezwykle wyrafinowany

z zyciem rodziny. Pisze:

[...] mimo iz w swej wyrazistej formie sceny takie jak
Golgota, Ukrzyzowanie, Ostatnia Wieczerza odsylajg

do oczywistych skojarzet, ich byt w Teatrze Smierci [...] jest
gléwnie fizyczny a nie metafizyczny. [...] [Taka] zewnetrz-
no$¢ form sakralnych [...] do niczego nie odsyta, ukrywa
,nic”, pustke. Jest to wnetrze [...] wystawione na zewnetrzny
punkt widzenia zmieniajacy status scenicznego obrazu. [...]
Dopiero punkt widzenia widza czyni z inscenizacji realnos¢
wyzszego stopnia, prowokujac do medytacji i wzruszenia,
wprowadzajac horyzont katharsis (tamze, s. 295).

Autorka czyta wiec biblijne zapozyczenia jako rodzaj ich
profanacji w duchu Agambenowskim, ktéra w istocie polega
na reutylizacji §wieto$ci. Te puste formy swoim intelektem,
czy moze raczej uczuciem, ma wypetnic i dopetni¢ widz tego
teatru.

Pojawiajacy sie w réznych kontekstach problem autobiogra-
ficznosci Wielopola... podejmuje m.in. Klaudiusz Swiecicki
(2016), ktory, taczac perspektywe historyczna, teatrologiczng
oraz antropologiczno-kulturowa, ma na celu przybliZzenie spo-
sobu, w jaki ,mata ojczyzna” artysty i jej mieszkancy znajduja
odzwierciedlenie w jego twdrczosci. W swoich rozwazaniach
Swiecicki zauwaza, ze przywolywana na Kantorowskiej sce-
nie ,historia przemienia sie w kulturowy, ponadczasowy,
powracajacy w kolejnych spektaklach mit w rozumieniu
Mircei Eliadego” (Swigcicki, 2016, s. 44). W innym miejscu
doprecyzowuje, ze jest to w zasadzie ,galicyjski mit”, ,wyje-
ty z chronologii linearnej i umieszczony w kolistym czasie
powrotu” (tamze, s. 193). Te trafne spostrzezenia autor pozo-
stawia, niestety, bez komentarza, traktujac jako co$ oczywi-
stego. Nasuwa sig jednak w tym kontekscie pytanie, w jaki
sposob, jakimi mechanizmami budowany jest 6w mit w spek-
taklach Kantora i jaka wlasciwie jest jego celowo$¢? Innymi
stowy — po co Kantorowi 6w ,galicyjski mit”?

W duzo bardziej przekonujacy i inspirujacy sposéb podobne
zagadnienia porusza Piotr Dobrowolski (2008). Przywolujac
my$l Deleuze’a dotyczaca ,réznicy i powtérzenia”, pisze,
ze celem Kantora nie byta ,realistyczna doktadnos¢ przed-
stawianych obrazéw i sytuacji”, lecz ,,przechowywane w jego
pamigci, zatarte wspomnienie czaséw minionych, stano-
wilo inspiracje dla scenicznego powtérzenia”, ktére bylo
raczej opisem ,samego siebie” niz re-konstrukcjg przeszlo-
$ci (Dobrowolski, 2008, s. 108). ,,Powtérzenie dokonywane
w materii spektaklu prowadzilo do powstania wersji odmien-
nej od pierwowzoru przeszlosci” (tamze, s. 114). Dobrowolski
stwierdza réwniez, ze dziatanie Kantora bliskie bylto gestowi
powtérzenia §wiata — co przywodzi na mysl przywolane
rozwazania Eliadego. Wspomina réwniez, ze ,szczegdlnie
interesujace w przypadku dziet Kantora wydaje sig ciagle
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napiecie pomiedzy Realnym a Symbolicznym, w znaczeniu
prezentowanym przez Lacana. Pragnienie, aby uwolni¢ przed-
miot od utartych znaczen, a tym samym znie$¢ dominacje
Symbolicznego nad Realnym” (tamze, s. 108). Do tych kwestii
powrdce.

Wspdlna dla przywolanych wyzej tekstéw jest perspektywa
autobiograficznosci Wielopola.... Obaj autorzy, mimo ze dla
nieco odmiennych cel6w, uznajq ja za niemal podstawowy
punkt wyjsécia interpretacji. Interesujgce badawczo w tym
kontekscie bedzie pewnego rodzaju ,zawieszenie” spojrze-
nia autobiograficznego, odsuniecie go na plan dalszy i tym
samym potraktowanie spektaklu Kantora w kategoriach
uniwersalnych, a nie autorsko-osobistych. Zwlaszcza ze —
przynajmniej w pierwszym okresie ,,eksploatacji” Wielopola...
— to nie autobiograficzno$¢ wydaje sig najwazniejsza. Istniejg
bowiem wypowiedzi artysty, w ktérych jednoznacznie dekla-
rowal, ze ,wbrew pozorom nie jest to przedstawienie biogra-
ficzne” (Gieraczynski, 1980, s. 5). Co wiecej, na etapie préb
podkreslat:

To, co dzieje sie na scenie, zupelnie nie dotyczy mojej
rodziny, nie ma nic wspélnego z moimi przezyciami. [...]
Poszukiwatem nowej struktury dla spektaklu i wydaje

mi sie, ze ja znalazlem dzieki temu zjawisku, ktére nazywa
sie¢ wspomnieniem. [...] Nie wybralem tematu wspomnienia,
zeby wzruszac sig do fez nad moim dziecinistwem, ale ponie-
waz dostrzegtem w nim mozliwosci formalne (za: Passega,
2007, s. 73).

Zatem to nie tyle nostalgiczne pragnienie powrotu do umar-
lej przesztosci, ile raczej forma byta tym, co w gtéwnej mie-
rze determinowalo taki, a nie inny ksztalt przedstawienia.
Znamienna jest takze jedna z poczatkowych scen — §lub Ojca
Mariana i Matki Helki. Teresa Welminska grajaca te postac
w czasie préb byta w ciazy, o czym Kantor wiedzial i pomi-
mo tego nie zdecydowatl sig na zmiang obsady. Co wigcej,
wiadomosé o tym fakcie — jak wynika ze wspomnien aktorki
- przyjal z duzym entuzjazmem: ,,To nic, to bardzo dobrze,
to jest bardzo dobry obrét sprawy. To teraz ja jestem w §rod-
ku, bo ty grasz moja matke” (Welminska, 2005, s. 270) — miat
powiedzieé. Z oczywistych wzgledéw przygotowywal zastep-
stwo za Welminska, jednak to ona zagrala na premierze,
bedac w 6smym miesigcu cigzy.

* kK

Przejdzmy do analizy nagrania z Florencji i zadajmy pyta-
nie: co wladciwie widac¢ na scenie Wielopola...? Zacznijmy
od scenografii, ktéra w czasie trwania spektaklu nie ulega
wiekszym zmianom. Miejsce gry wyznacza niska, prostokgtna
platforma, ktérej tyl tworzg rozsuwane $cianki — stad na scene
wchodza aktorzy. Sa jeszcze przesuwane na kotkach drzwi
i okno, prosty sté! i krzesta. Po prawej — kopczyk ziemi z whi-
tym wen krzyzem i fopata, poza nim kilkanascie niewielkich
krzyzy. Po lewej — 16zko. Wszystko zrobione z poszarzalego
drewna. O$wietlenie biate, jednolite.

Mamy w zasadzie dwie odrebne grupy aktoré6w: Rodzing
— w sktad ktérej wchodza dwaj Wujowie, dwie Ciotki, Matka
Helka, Babka, Wuj Stasio i maty Adas, a takze Ojciec Marian
i Ksiadz, oraz druga grupe — Wojsko. Jest jeszcze Wdowa
po miejscowym fotografie i Kantor. Akcja spektaklu — jesli
w ogdble mozna uzy¢ takiego stowa — skltada sie z szeregu, nie-
kiedy symultanicznych, sekwencji, sktadajacych sie na pieé
czesci czy tez aktéw. Sa to kolejno: I. ,Slub”, I1. , Lzenie”, IIL.
,Ukrzyzowanie”, IV. ,Ada$ odjezdza na front”, V. ,Ostatnia
Wieczerza”. W spektaklu nie ma jednak tradycyjnie rozumia-
nej fabuly, poszczegélne sceny polaczone sg na zasadzie dosc
luznych asocjacji. Zal6zmy jednak, ze kolejne sceniczne obra-
zy skladajg sig na konsekwentnie budowang przez Kantora
dramaturgie, obfitujaca w szereg waznych i aktualnych (réw-
niez wspélczesnie) znaczen.

Przyjrzyjmy si¢ owej ,Rodzinie z Wielopola”. Dokonajmy
jednak matej profanacji postulatéw Kantora i popatrzmy
na te postaci przez pryzmat tzw. tradycyjnego teatru reali-
stycznego, co uwydatni ich charakter w spektaklu. Takie
spojrzenie prowadzi bowiem do wniosku, ze rodzina jest
doglebnie dysfunkcyjna, a nawet patologiczna — w napisanej
juz po premierze partyturze® Kantor czesto nazywa jg zresz-
ta rodzing komediantéw, kompletnymi durniami, idiotami.
Wszyscy jej czlonkowie powtarzajg jakie$ zenujace, poniza-
jace czynnosci bez wyraznej przyczyny i sensu. Pograzona
w niemal permanentnej ktétni, gtéwnie o sprawy materialne,
pozostaje w ciggltym ruchu, nieustannie sie¢ przemieszcza —
jakby szukala bezpiecznego miejsca, chociazby namiastki
domu. Celu jednak nigdy nie osigga.

Wydawac¢ by sig mogto, ze to wlasnie oni — cztonkowie
Rodziny - sg sitg sprawcza wydarzen scenicznych. W zasa-
dzie przez caly czas wszyscy — albo wybrani jej przedsta-
wiciele — znajdujg sie w centrum dziatan. Jedynie ta grupa
postaci cokolwiek méwi — $cislej: tylko Wujowie, dwie Ciotki
i Ksigdz; jest oczywiscie jeszcze Helka, ktérej jedyna wypo-
wiedz sprowadza si¢ do powtarzania malzenskiej przysiegi,
i Marian, ktéry nieustannie betkocze lub klnie. Rodzina jed-
nak nie jest zadng sitg sprawcza. Charakteryzuje ja bowiem
kompletne niezdecydowanie i brak jakiejkolwiek realnej
mocy. Jej cztonkowie przypominajg manekiny — co wida¢ np.
w scenie ,,Slub”, gdzie malzenska para to w zasadzie dwie
bezwolne kukly, wciggane na sceneg i ,animowane” przez
Ksiedza.

Jedynym konsekwentnym dzialaniem Rodziny jest nie-
ustanne zaprzeczanie samej sobie. Tak jest, na przyktad,

w scenie , Lzenie”, kiedy uwaga koncentruje sig na parze
malzonkéw. Sytuacja rysuje sie dos¢ komicznie: powracajacy,
zapewne z frontu, Marian zostaje do$¢ gwaltownie zaatako-
wany przez Rodzing, ktéra wypomina mu stricte materialno-
-finansowe powody zawarcia §lubu z Helka. Po chwili jednak,
bez wyraznej przyczyny, sytuacja diametralnie sig zmienia

i z kolei Helka staje sig obiektem atakéw. Sekwencja koniczy
sig jej symbolicznym ,ukrzyzowaniem”.

Podobng niekonsekwencje w dziataniach wida¢ w scenie
rozmowy o rzekomym bohaterstwie Adasia. Dla lepszego
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zobrazowania przywolam nieco dtuzszy fragment partytury,
ktory jest doktadnym zapisem tego, co w tej scenie méwig
postaci:

WUJ KAROL

Adas zmobilizowany!
Powolany!

Jeszcze nie bohater,
Ale to juz bohaterstwo!
Bohater!

Nasza duma!

[..]

Adas!

nasza duma,

nasza wspaniala, niezwyciezona,
nasz cesarz,

nasz monarcha,
ojczyzna,

my wlasnymi,

my piersiami,

my pierwsza...

my...

WUJ OLEK

Trzeba jako$ wylawirowac,
trzeba go wylawirowac,
wyciagnac,

wymys$li¢ cos,

niechby w domu,

niech sobie przez okno,
niech co$ tam w ogrédku,
a najlepiej w domu,

nie wychylac sie...

CIOTKA JOZKA

Najlepiej wyszukac choroby,
moze zylaki,

on ma zylaki!

Jemu kazg umierac!

Kto kaze??

Kaza¢ umierac?

Kto? Kto?

.

WUJ KAROL

Na wojnie zylaki nie odgrywajg zadnej roli!
My wszyscy pod sztandarami!

Na kartach historii!

My nie oddamy!

Zaa... mna!!!

WUJ OLEK
...najlepiej w domu,
albo

w szpitalu!

tak w szpitalu!

do szpitala!

do t6zka!

niechby choroba,
albo amputacja,
tyfus!

tyfusem go ratowac!

CIOTKA JOZKA

Amputacja?

Moze bez glowy?

Bez nogi?

Moze calkiem bez niczego?

Caty?

Catkiem umarty?

Polegly?

Wymieszany w ziemi???

Nasz Adas! (Kantor, 2004, s. 253-255)

Z jednej wigc strony zmobilizowany Adas jest bohate-
rem, powodem niewatpliwej dumy calej Rodziny, chwilami
wrecz przypisujacej sobie jego zastugi. Zarazem jednak
owa Rodzina zastanawia sig, w jaki sposéb mozna Adasia
,wylawirowac¢” z koniecznoéci udziatu w walce, ocali¢ przed
wojennym koszmarem i zapewne rychlg Smiercig. Nigdy
jednak nie dowiemy sig, z jakiego powodu umart krzyzowa-
ny w jednej z sekwencji Adas — czy na polu bitwy, czy tez
na skutek ,,ochraniajgcych go” pomystéw Rodziny. Do tej
sceny jeszcze powroce.

Istotne jest takze to, ze cala struktura Wielopola... obywa
sie — przynajmniej pozornie — bez jakiejkolwiek refleksji
natury moralnej. Parafrazujac Marcina Czerwinskiego, ktéry
we wstepie do zbioru esejéw Mircei Eliadego pisze o dobie
wspolczesnej: ,powiedziano juz, ze z calej religijnosci — jako
powszechnie odczuwana rzeczywisto$¢ — pozostala jej tylko
etyka” (Eliade, 2017, s. 20), mozna powiedzie¢, ze w §wiecie
spektaklu, tak obfitujgcym w symbolike pasyjna, wlasnie
rozwazan etycznych, jako jedynych z calej sfery religijnosci
— przynajmniej pozornie — brakuje. Nalezy wiec w pewnym
zakresie zgodzic¢ sie z przywolanymi juz spostrzezeniami
Katarzyny Fazan, dotyczacymi skrywajacej sie za Wielopolskq
symbolikg pasyjng pustki.

Kolejnym istotnym spostrzezeniem jest to, ze wszystkie
ukrzyzowania i akty ,,biblijnej przemocy”, jakich doswiad-
cza Rodzina, sg wykonywane czy tez realizowane wylgcznie
przez Wojsko. Za kazdym razem Zolnierze porywaja
poszczegblnych jej czlonkéw — niemal jako ofiary wotywne.
Co jednak réwniez interesujace, realizujac ,,sceny biblijne”,
Wojsko w sposdb jednoznaczny powtarza gesty i sytuacje
znane z wlasciwego mu porzadku militarnego. Przywotajmy
kilka przyktadéw.

W sekwencji nazwanej przez Kantora ,,Ojciec i cierpliwa
nauka chodzenia zwanego «maszerowaniem»” uginajacy sie
pod cigzarem drewnianego krzyza Ksigdz maszeruje w towa-
rzystwie Mariana, posuwajgcego sie w tym samym rytmie
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krok za nim, po lewej stronie. To dzialanie kojarzy¢ mozemy
z przemarszem w asyscie, wykonywanym, na przyktad, pod-
czas ceremonialnego przegladu pododdziatéw’.

W innym momencie do stojacego tylem do widowni Ksiedza

podchodzg kolumng Zolnierze i symbolicznie wbijaja w jego

cialo bagnety. Zapewne nieprzypadkowo scena ta okreslona jest
w partyturze jako ,,Wojskowe ¢wiczenia zadawania §mierc
gdyz w interesujacym mnie tu porzadku militarnym jest to nie-
mal dostowna ilustracja ¢wiczen z walki na bagnety.

Jest réwniez sekwencja, w ktérej zwarta grupa Zolnierzy
w do$¢ szybkim tempie wbiega na scene, niosgc drewniany
krzyz. Dramatyzacja ich ruchéw budzi jednak skojarzenia

z przetaczaniem armaty czy haubicy — celem ustawienia pozy-
cji artyleryjskiej. I jeszcze scena, kiedy Zolnierze demontuja
krzyz, na ktéorym chwile wczesniej ukrzyzowano Adasia.
Podczas gdy czes¢ z nich zajeta jest rozbiérka drewnianej
konstrukcji, pozostali szybko przemieszczaja sig po calej
przestrzeni sceny, nerwowo rozgladajac sie dookota i w gére
—jak gdyby ubezpieczajac tamtych, prowadzac rozpoznanie
podczas walki miejskie;j.

Co bardzo wazne, w sytuacjach, w ktérych brak pasyj-
nych atrybutéw — symbolicznych przedmiotéw lub dziatan
— Wojsko albo biernie trwa w kacie, albo bezcelowo prze-
mieszcza sie po scenie w kompletnym chaosie, dezintegraciji,
dysharmonii. Bez owych atrybutéw Wojsko w Wielopolu...
po prostu ,nie dziala”. Mozna wigc uznac, ze symbole i gesty
religijne s dla Zolnierzy forma, ktéra ich organizuje i nada-
je — niekoniecznie transcendentalny — sens ich dziataniom.
Powstaje tym samym pewnego rodzaju konglomerat, czy tez
kompleks militarno-religijny, laczacy dwa — zdawaloby sie:

Kadr 1 z zapisu spektaklu zrealizowanego przez Jacquie i Denisa Babletéw, Florencja 1980.
Kadry 2-5 z zapisu spektaklu zrealizowanego przez Stanistawa Zajaczkowskiego, Krakéw 1983.
Dla zobrazowania tych czterech scen wykorzystany zostal ten pézniejszy zapis, jako ze jest on tozsamy
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sprzeczne — porzadki, ktére jednak w spektaklu wzajemnie Tropem interpretacyjnym, pozwalajagcym w jakims$ stopniu
warunkuja swoje istnienie. Jest on dodatkowo podkreslany zrozumie¢ te zachowania sceniczne, moze by¢ fakt, ze pod-
drobna, lecz istotng zmiang w umundurowaniu Zolnierzy: czas okupacji Kantor przez kilka miesiecy pracowal w Institut
w pewnych scenach zamiast czapek wojskowych na ich glo- fiir Deutsche Ostarbeit w Krakowie, zorganizowanej przez
wach pojawiajg sig kaplanskie birety. okupanta jednostce quasi-naukowej, ktéra m.in. zajmowa-

ta sie prowadzeniem antropometrycznych badan ludnosci
Malopolski i Podhala. Artysta, cho¢ niemal na pewno nie

brat udziatu w tego typu badaniach, niewatpliwie miat
$wiadomo$¢ tych przedsigwzie¢, byl w ich bezposrednim
sasiedztwie (zob.: Michalik, 2015). Zatem zaréwno czynno$c
mierzenia, jak i przegladania sie w lusterku, jakby celem
sprawdzenia, w jakim stopniu profil twarzy moze sugerowac
zydowskie pochodzenie — cho¢ z pozoru mato wazne, a przede
wszystkim ledwo widoczne, ukryte (powracajace zreszta

w kolejnych spektaklach Teatru Smierci), moga by¢ odczyty-
wane jako obraz Freudowskiego przymusu powtarzania wyda-
rzenia traumatycznego (zob.: Michalik, 2017).

Czy mozna wiec kategorycznie twierdzi¢, ze Kantor poczat-
kowo przejmowat ,wine” Ojca-Odysa-zolnierza, a po Umarlej
klasie ja porzuca — jak chce Niziolek? Czy w twérczosci artysty
owa przedziwna niejednoznacznos¢ wielopolskiego Wojska

znajduje jakies analogie? Przywotajmy dwie fotografie.
Interesujacy jest stréj Zolnierzy z Wielopola..., bedacy

niemal dokladnym odwzorowaniem austriackiego munduru

z czas6w Wielkiej Wojny. Nadmienic¢ trzeba, ze to bodaj jedy-
ny przyklad — w calej twérczosci Kantora — gdy kostium jest
tak doktadna, konkretng i jednoznaczng realizacja historycz-
nego wzorca. Przy czym, oczywiscie, nie o austro-wegierska
armie tu chodzi, a o II Brygade Legion6w Polskich, w ktérej
od 1914 roku walczy! Marian Kantor, a ktéra nosita — w cze-
§ci przynajmniej — austriackie mundury i charakterystyczne
czapki z nausznikami zapinanymi na dwa guziki z przodu®.
Mozna wnioskowag, ze artysta chcial, bysmy dokladnie wie-
dzieli, o jakie wojsko chodzi. Zatem mamy tu do czynienia

z pewnym paradoksem. Z jednej strony Wojsko, ktére w bru-
talny sposéb porywa i krzyzuje czlonkéw Rodziny, jawi sie
jako sila niszczaca, sceniczna egzemplifikacja zta. Z drugiej
strony wiemy przeciez doskonale, Ze sg to polscy Zolnierze.
Ta ambiwalencja jest bardzo wazna, jako ze wprowadza pro-
blem odpowiedzialnosci i winy, ktéry z reguly wigzany jest

z postacig Odysa z okupacyjnych dziatan teatralnych Kantora.
Pé6zniejsze sceniczne losy Kantorowskiego Odysa-Zbrodniarza
badacze lacza z postacig Ojca Mariana, a czesto i samego arty-
sty — o czym byla juz mowa.

Warto zwrdci¢ uwage na to, ze w Wielopolu... postaé Ojca
Mariana co jaki$ czas powtarza bardzo konkretng czynno$é:
mierzy. Najpierw Ciotke Jézke, ktéra z przerazeniem nerwowo
oglada w lusterku swdj profil, a nastepnie Babke, ktéra wyko-
nuje na t6zku groteskowe ¢wiczenia gimnastyczne — jakby
chciala zanegowaé swoja staros$¢ czy niedolestwo. Réwniez
w finale spektaklu, podczas ustawiania ,Ostatniej Wieczerzy”
Marian mierzy krzesta, na ktérych za chwile usigdg cztonko-
wie Rodziny. Zatem zawsze pomiarom podlegajg albo stricte
postaci ludzkie, albo przedmioty $cisle z ciatem ludzkim —
jego materialnoscig — zwigzane.

Nadobnisie i koczkodany; fragment dokumentacji z archiwum Cricoteki
Lawa oskarzonych podczas procesu straznikéw obozéw §mierci w 1946
roku w Rastatt, Bundesarchiv_Bild_183-V02838
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Pierwsza pochodzi ze spektaklu Nadobnisie i koczko-
dany (1973) i przedstawia grupe siedzacych w fawkach
Mandelbauméw z numerowanymi tabliczkami na szyi, ktérzy
w toku rozwijajacej si¢ akcji naloza zydowskie chataty i kape-
lusze. Dodajmy, ze beda to dos¢ brutalnie wyselekcjonowani
przy wejsciu widzowie. W toku spektaklu poddani zostang
réwnie brutalnej musztrze prowadzonej prze Gtéwnego
Mandelbauma — na jego rozkaz beda musieli, migdzy innymi,
naprzemiennie wstawac i siada¢ — mozna powiedzie¢: jak
na sali sadowe;j.

Druga fotografia przedstawia tawe oskarzonych podczas
procesu straznikéw obozéw $mierci w 1946 roku w Rastatt,
dwanascie kilometréw od Baden-Baden®. Czy Kantor mé6gt
to zdjecie widzie¢? Tego nie wiemy, wiemy natomiast,
ze w 1966 roku wyjezdza do Baden-Baden na zaproszenie
6wczesnego dyrektora tamtejszej Kunsthalle, Dietricha
Mahlowa. Dwa lata pézniej — w 1968 roku w Norymberdze,
rowniez we wspélpracy z Mahlowem, realizuje film Kantor
ist da, ktory jawi sie jako swoiste studium rodzenia sie i zasad
funkcjonowania faszyzmu (zob.: Michalik, 2015)°.

Zatem zar6wno w Nadobnisiach i koczkodanach, jak
w Wielopolu... nastepuje przedziwne, niejednoznaczne zmie-
szanie ,ofiar” ze ,,sprawcami”. Problem atrybucji ,winy”

w spektaklach krakowskiego twércy jest z calg pewnoscig
zagadnieniem o wiele bardziej skomplikowanym, niz mogloby
sig wydawaé. Nie mozna bowiem jednoznacznie stwierdzi¢,
kto, dlaczego i w jaki sposéb przyjmuje wine, czy tez zostaje
obarczony wing innych. Lepiej jest wigc méwic o swoistej
Kantorowskiej obsesji ,wielowarstwowej” winy'.

* kK

Przedstawiona powyzej analiza spektaklu Wielopole,
Wielopole pozwala postawic teze, ze stanowi on artystyczna
diagnoze stanu umystu polskiego narodu, ktéry nie potrafi
uwolnic¢ sie od rzadzacego nim, ciggle powielanego i reprodu-
kowanego mitu narodowego, czy tez mitu mesjanistycznego.
Podejmujac probe wyjasnienia mechanizméw jego powstawa-
nia, jakie wpisane sg w Kantorowskie obrazowanie, postuze
sie koncepcja mitu Rolanda Barthes’a oraz rozwazaniami,
jakie na ten temat poczynil Mircea Eliade. W mniejszym stop-
niu interesowa¢ mnie beda antropologiczne zrédla i ideolo-
giczne zalozenia tych dwéch, w duzym stopniu rozbieznych,
koncepcji. Teorie te, ktore postrzegam jako w pewien sposéb
zamknigte struktury, trwale zakorzenione w szeroko rozu-
mianej kulturze, chce wykorzysta¢ jako narzedzia pomocne
w zrozumieniu zaréwno tego, co faktycznie dzieje sie na sce-
nie, jak i tego, co to moze znaczy¢ — a ich swoista ideologiczna
kontrapunktowos¢ okaze sie, paradoksalnie, pomocna.

Mozemy bowiem - jak czynig niektérzy — widzie¢ na scenie
Wielopola... misterium pasyjne, ktére nawet w spos6b w miare
uzasadniony realizowane jest przez Zoltnierzy — w koncu
to rzymscy legionisci krzyzowali Chrystusa. A zatem mozemy,
poszukujac signifié tego obrazu, wyprowadzi¢ wnioski oscy-
lujace wokét proby dotarcia przez Kantora do jakiej$ formy

»,zbawienia”. Jednak sztuczno$c¢ i gwattownos¢ tych scen, ich
oderwanie od porzadku duchowego i inne wyzej przedstawio-
ne ,wady” wydajg sig podawaé w watpliwos¢ takg interpreta-
cje. Mozemy — a contrario — posadza¢ Kantora o bluznierstwo.
Podstawienie Legionéw Polskich w miejsce naturalnie i tak
wystepujacych w tej ,historii” Rzymian, pozwala postawié
hipoteze, ze chodzi tu o signifiant w strukturze mitycznej,
ktoéra — jak pisze Barthes — ,,jest systemem szczegdélnym przez
to, ze buduje sie w oparciu o taficuch semiologiczny, ktdry ist-
nieje przed nim [...]. To, co jest znakiem (to znaczy asocjacyj-
na caloscig pojecia i obrazu) w pierwszym systemie, staje sie
prostym signifiant w drugim” (Barthes, 2008, s. 245), i dalej:

[...] w tym sensie [pierwszego tanicucha semiologicznego] jest
juz skonstruowane pewne znaczenie, ktére mogloby dosko-
nale samemu sobie wystarczy¢, gdyby go mit nie pochwycil
inie uczynil za jednym zamachem jaka$ pusta, pasozytnicza
forma. [...] mamy tu jaka$ paradoksalng permutacje operacji
czytania, anormalny regres sensu w forme, znaku jezykowe-
go w signifiant mitu” (tamze, s. 248-249).

Dziatanie mechanizmu mitu powoduje pewnego rodzaju
uniewaznienie, wyeliminowanie pierwotnych senséw zna-
kéw. Uzasadniatoby wigc zauwazang przez badaczy pustke
religijnego sztafazu, a co za tym idzie, prowadziloby do kon-
statacji, ze w Wielopolu... nie ma bluzZnierstwa, wrecz nie
ma w nim Boga.

Dziatania przeprowadzane w spektaklu przez wspomnia-
ny juz kompleks militarno-religijny, a wigc zwielokrotnione
ukrzyzowania realizowane przez Legiony Polskie, jawig
sig za to jako signifié drugiego taficucha semiologicznego
w Barthes'owskiej konstrukcji mitycznej, czyli znaczenie
mitu: bardzo silny splot symboli odsytajacych do jeszcze
sarmackiej proweniencji dogmatu przedmurza chrzescijan-
stwa, czy — poprzez skojarzenie z odzyskang niepodlegloscig
— przekonania, Ze, jak pisze Jan Sowa za Januszem Tazbirem,
,Polska bedzie istniata zawsze, jesli tylko potrafi wypelniac
powierzone jej przez Boga zadania” (Sowa, 2011, s. 280),

a p6zniej do idgcej tym torem tradycji romantycznej. Ten
nieustannie zagarniajgcy coraz to nowe obszary mit jedno-
czesnie przestania wszystko to, co w §wiadomosci narodu
—w wyniku dziatania owego mitu — zostalo wyparte, czy tez
inaczej méwigc: jest symptomem — jak pisze Sowa, tym razem
za Johnem Millsem - przyjecia pozycji ,podmiotu paranoidal-
nego”, czyli zachowania ,jak kto§, ktoaktywnie pragnie
nie wiedziec¢ [podkr. J.M.T.], kto pragnieniem niewiedzy
broni sie przed wiedza” (tamze, s. 354).

Aby przesledzi¢ mechanizm tego wyparcia, czy ,,aktyw-
nego pragnienia niewiedzy”, nalezy mys$le¢ o przestrzeni
Wielopola... w kontekscie koncepcji $wigta w pierwotnych
religiach, przedstawianej przez Eliadego. W zasadzie bowiem
mechanizm Kantorowskiego spektaklu jawi sie jako doskonate
niemal zobrazowanie tez rumunskiego uczonego. Pierwsza
scene z powodzeniem mozna czytac jako ustanawianie
przestrzeni takiego $wieta — ,,ustanawianie §wiata”. Jest ona
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doslownym formowaniem przestrzeni spektaklu. Na scenie
widzimy prawie wszystkie postaci zastygle w dziwacznych
pozach. Dwaj Wujowie zaczynajq sig ruszac, przestawiajg
sprzety i postaci, szukajac dla nich wlasciwego ulokowania.
Prébuja sobie przypomnie¢. Wszystko im sig jednak miesza.
Okazuje sig, ze niewiele — a moze nawet nic — nie pamig-

taja. Biegaja od sprzetu do sprzetu, od postaci do postaci.
Sukcesywnie oczyszczajg przestrzen, na koncu zorientowaw-
szy sie, ze: ,Ich tu tez nie bylo” — jak pisze Kantor — ,,Znikaja.
Scena pusta” (Kantor, 2004, s. 214). Jak przekonuje Eliade

— ,to, co ma stac si¢ «naszym $wiatem», musi najpierw zostac
«stworzone», a wszelkie dzielo stworzenia ma swéj wzorzec:
stworzenie §wiata przez bogéw” (Eliade, 2017, s. 59). Tym wta-
$ciwie moglaby by¢ uzasadniona obecna u Kantora, powtarza-
na przez Rodzing, Chrystusowa Pasja — swoiste illud tempus.
Idac za mysla rumunskiego uczonego: w §wiegcie temporalnosé
zostaje zawieszona, uniewazniony zostaje czas i znaczenie
wszystkich innych wydarzen. Co wiecej, ,doroczne powta-
rzanie kosmogonii” dokonuje swoistego ,,oczyszczenia”, gdyz
,chodzi [...] nie tylko o rzeczywiste zawieszenie jakiego$
interwalu czasowego i rozpoczecie innego [...], ale takze

o unicestwienie minionego roku i czasu, ktéry uptynat. [...]
anulowanie grzechéw i btedéw jednostki i wspélnoty” (tamze,
s. 92). Kolejne sekwencje, owe , klisze pamieci”, Kantor uklada
bez chronologii, sa one podporzadkowane tylko dramaturgii
Pasji wlasnie — dramaturgii ,tego czasu”; wyraznie sugeruja
to tytuly kolejnych czesci spektaklu. Eliade pisze réwniez,

ze ,wieczny powrdét do Zrédel sacrum”, czyli powtarzanie
boskich gestow, ,,zycie uswiecone” daje czlowiekowi nadziejeg
na, méwigc wprost, zbawienie — ,istnienie ludzkie moze ujs¢
nicosci i §mierci” (Eliade, 2017, s. 113). Natomiast w sytu-

acji odwrotnej, kiedy zatraca sig ,religijny sens powtarzania
gestéw wzorcowych”, owo powtarzanie zostaje ,,wyjalowione
ze swej tresci religijnej”, czas ,desakralizuje sig” i ,,okazuje
sie kotem, obracajacym sie w nieskoniczono$¢ i nieskoniczenie
sig powtarzajacym” (tamze, s. 113). U Kantora do takiej desa-
kralizacji dochodzi. Nie ma tam ani zbawienia, ani nadziei
na zbawienie. Przeciez Ostatnia Wieczerza — czyli final, teo-
retycznie koniczacy spektakl, jest Pasji poczatkiem. Nastepuje
swoiste zawinigcie zdarzen, ich zapetlenie. Podczas prob,
rozwazajac rézne warianty wejscia jednej z postaci, Kantor
moéwi wprost: ,,doszedlem do wniosku, Ze ta posta¢ powinna
sig pojawi¢ sama w finale, albo lepiejna «nie koncu»
spektaklu [podkr. J.M.T.]” (za: Passega, 2007, s. 69). Samo
dzialanie artysty — ostatnie chwile jego bytnosci na scenie -
réwniez sugerujg cykliczng powtarzalnos¢ przedstawienia.
Kantor pozostajac sam, sktada bardzo pieczolowicie obrus,
ktéry polozono na deskach majacych stanowi¢ stét Ostatniej
Wieczerzy. Robi to dlugo, wyréwnujac kanty i dbajac o to,

by zlozy¢ go dokladnie tak, jak byt ztozony przed rozwinie-
ciem - tak, jakby mial by¢ uzyty raz jeszcze, w dokladnie

tej samej scenie, a moze uzywany w niej w nieskonczonosc.
Zatem Rodzina w Wielopolu — czyli de facto my wszyscy — jest
naznaczona klagtwa mitu. Musi powtarza¢ Eliadowskie swie-
to, uniewazniajgce niewygodne elementy historii, ktére stoja

w sprzeczno$ci z mitem, bo w przeciwnym razie musiataby
zdekonstruowac ten mit — naprawde przypomnie¢ sobie swojg
historie i przepracowac ja.

Wielopole... nie poprzestaje, oczywiscie, na czystym obra-
zowaniu zmitologizowanej rzeczywisto$ci. Kantor prébuje,
w moim przekonaniu, zrobi¢ to, co opisuje Barthes: ,najlepsza
bronig przeciwko mitowi jest by¢ moze umitycznienie mitu,
wytworzenie mitu sztucznego [...]. Wystarczy jedynie uczy-
ni¢ go punktem wyjscia trzeciego tancucha semiologicznego,
potraktowac jego znaczenie jako pierwszy termin drugiego
mitu” (Barthes, 2008, s. 269). Podajac za przyklad Bouvarda
i Pécucheta Flauberta, badacz pisze dalej o metodzie destruk-
cji: ,bedzie nim wtasciwe bohaterom niezdecydowanie, nie-
dosyt, paniczna niestalosé¢ ich praktyk [...]. Wladza drugiego
mitu polega na tym, ze naiwno$c¢ pierwszego poddaje on kry-
tycznemu spojrzeniu” (tamze, s. 269). Tak wlasnie mozna
odczytywac kiétliwosé i matostkowosé Rodziny, czy wrecz
sktonnos¢ do kolaboracji, widoczna w scenie nazwanej ,,Sad
polowy”. Kantor notuje w partyturze:

[...] wujowie ustawiajg [Ksiedza] na przodzie sceny, jak ska-
zanca. Siadajg na krzestach po bokach «Tego Pana» [inter-
pretowanego i przedstawionego przez samego Kantora jako
Himmlera — J.M.T.] — kazdy z nich trzyma [...] drewniane
kotatki. [...] Ten Pan uderza raz kotatka, od niechcenia, nato-
miast dwaj Wujowie potrzasaja kotatkami z ogromna gorli-
woScig. Robig to i powtarzajg kilkakrotnie. Za kazdym razem
Ksiadz kurczy sie, schyla, w koficu upada na ziemig” (Kantor,
2004, s. 249).

Tak mozna ttumaczy¢ chocéby te ,,moralng liminalnos§¢”
spektaklowej Rodziny w przywotanej wczesniej rozmowie
na temat bohaterstwa Adasia, ktéra pozwala jej w krétkim cza-
sie przej$¢ od patriotycznej dumy, poprzez kretactwo stuzace
uchronieniu go od powotlania, az po niejasny i dwuznaczny
final. Tak mozna rozumie¢ réwniez catkowitg niezdolnos¢
Wojska — w koricu jest to polskie wojsko — do funkcjono-
wania w sytuacjach innych niz powtarzanie Pasji. Tak
w konicu - i to moze najwazniejsze, bo odnoszace sie wprost
do sfery wypartej pamieci — mozna rozumie¢ scene ,,Ostatnia
Wieczerza”, w ktérej manekiny — jak zgodnie wskazujg bada-
cze, obraz wymordowanych Zydéw — stoja za siedzaca przy
stole Rodzing. Chciatoby sie powiedzie¢, ze Rodzina czué
musi ich ,,oddech na karku”. Bo to Zaglada jest w pierwszym
rzedzie tym niewygodnym elementem historii, przynajmniej
w teatrze Kantora. Jest reprezentacjg Lacanowskiego Realnego,
ktére moze, czy raczej musi, zburzy¢ Wyobrazeniowe,
na jakim zbudowana jest tozsamo$¢ narodu. Jak juz zresztg
wiemy, wdarcie sie tego Realnego nastgpilo dwadziescia lat
po premierze spektaklu??, a do dzis walka o zachowanie spoj-
nosci Wyobrazeniowego nie dobiegta konca.

Zydéw — tych zywych — w Wielopolu... praktycznie nie
ma. By¢ ich nie moze, gdyz zagrazaja kosmosowi ,,biednego
pokoiku wyobrazni”. Gdyby byli — a przeciez powinni by¢
w rzekomym wspomnieniu Kantora, ktéry sam pisat i méwit
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niejednokrotnie o swoistej symbiozie kulturowej miasteczka,
jaka zapamietal z lat dziecifistwa — to widzowi natychmiast
narzucaloby sig pytanie: ,Co sig z nimi stalo?”. Przypomnijmy
to, co Eliade méwil w kontekscie ,,§wiata-kosmosu”: ,Jesli
«nasz Swiat» istotnie jest kosmosem, wszelki atak z zewnatrz
grozi mu przeistoczeniem sig¢ w chaos” (Eliade, 2017, s. 70).
Dlatego tez wszystko, co mu zagraza, nalezy unicestwic, tak
jak ,na poczatku czaséw” bogowie unicestwili ,mitycznego
smoka”. Co wiegcej, ten akt musi by¢ ,,co roku powtarzany,

bo co roku §wiat powinien by¢ stworzony od nowa” (tamze,

s. 71). Pierwszym momentem, w ktérym na scenie Wielopola...
w spos6b dostowny i jednoznaczny pojawia sig Zyd, jest scena
rozstrzeliwania Rabinka, pod koniec spektaklu.

Jednak Rabinek tylko dlatego moze ,legalnie” wejsé
na sceng, ze niemal natychmiast zostaje wchlonigty przez
mit, zaanektowany przez niego, podporzadkowany mu. Aby
zostac¢ zaakceptowanym, musi powtdrzy¢ trzykrotny upadek
Chrystusa pod krzyzem. Musi zosta¢ trzykrotnie rozstrzelany
przez II Brygade. Dopiero wtedy moze nalozyc¢ tales i odegrac
swojg role w spektaklu. Niczego juz to nie zmieni — chcialoby
sig powiedzie¢: ,Rabinek jest juz nasz”.

Co ciekawe, wedlug partytury, Rabinek podczas tej sceny
$piewa ,zalosng, tingel-tanglowa piosenke” w jidysz, zaczyna-
jaca sie od sléw ,sza sza sza, de rebe gait... [sza sza sza, idzie
rebe...]” (Kantor, 2004, s. 262). Mozemy ja ustysze¢ w nagra-
niach spektaklu z roku 1983. We Florencji natomiast — co réw-
niez zostato zarejestrowane — Rabinek $§piewat tango Rebeka
— najpopularniejsza zydowska piosenke przedwojennej Polski,
ktéra po wojnie stata sig utworem przypominajacym czasy,
kiedy Zydzi byli wéréd nas.

Czy zatem Wielopole... proponuje jakiekolwiek rozwigza-
nia? W warstwie muzycznej spektaklu powtarzaja sie Szara
piechota i nieszporowy Psalm 109(110) — ,,Rzekl Pan do Pana
mego taskawym/Swym glosem: SigdZ mi przy boku prawym/
Az Twoje wszystkie zuchwale wrogi/Dam za podnézek pod
Twoje nogi”?, wspotbudujace kompleks militarno-religijny.
Jedyne dwie inne melodie to wspomniana Rebeka i mocno
znieksztalcone Scherzo h-moll Chopina, bazujace na melo-

dii koledy Lulajze Jezuniu, odgrywane przez powracajacego
kilkakrotnie na scene Wuja Stasia. Jak juz wspomniatam,
Zyd zostaje bardzo szybko zaanektowany, wprzegniety

w mechanizm btednego kola mitu. Pojawienie sie Wuja
Stasia powoduje natomiast niekiedy ,zatrzymanie” rzeczy-
wistosci, jakby chwilg refleksji czy zadumy wsréd cztonkéw
Rodziny. Szybko jednak Wuj Stas badz to spotyka sie z lek-
cewazeniem, badz zostaje brutalnie przepedzony przez klna-
cego pod nosem Ojca Mariana. Sadze, ze o ile dostrzezenie
Zyda w oczywisty spos6b zlamatoby nieskoniczony ciag
rekonstrukcji, stuzacy przeciez wyparciu jego istnienia, o tyle
Boze Narodzenie — jako element z tego samego porzadku, co
sktadowe Symbolicznego, bedace napedem mitotwérczym

w Kantorowskim obrazowaniu - jest niebezpieczne dla
trwania ciggu nieskonczonych powtérzen wlasnie czysto
symbolicznie. Zbawienie nie moze by¢ efektem samego
ukrzyzowania. Aby Bég mégt umrze¢, musi sie¢ narodzic.

Jego narodziny za$ moglyby uniemozliwi¢ owo powtarza-
nie, przerwac bledny, nieprowadzacy w zasadzie donikad
ciag dramatyzacji, dajac nadzieje na alternatywe, nadzieje
na zmiane. Dlatego réwniez Wuj Stasio swoim pojawianiem
sig dokonuje préb ,ataku z zewnatrz” — i réwniez on musi
zostac¢ zneutralizowany.

Osobng postacig jest Ksiadz, ktéry wyraznie odréznia sie
od reszty Rodziny. Ogladajac rejestracje spektaklu', odnosi
sig nieodparte wrazenie, ze Ksiagdz rozumie — chyba jako
jedyny — co sig tak naprawde woké! niego dzieje. Woké! niego
— dostownie, gdyz, jako ,umierajacy”, jest z jednej strony
,zakorzeniony” w podziemiach, z drugiej strony, z racji swojej
profesji, ma kontakt z Niebem, stanowi zatem ,,Srodek §wiata”
(Eliade, 2017, s. 62). Srodek — trzeba jednak zaznaczy¢ — calko-
wicie podporzadkowany, mozna powiedzie¢: bezsilny, a jed-
nocze$nie nieuchronnie wspétbudujacy militarno-religijny
kompleks. Tragizm postaci Ksiedza polega wigc na tym,
ze z jednej strony — jako czlonek Rodziny — zmuszony jest
biernie uczestniczy¢ w niekonczacych si¢ powtérzeniach jako
ich (w pewnym sensie oczywista) czes¢, z drugiej jednak stro-
ny wyrdzniajgca sig naturalnosc¢ jego gestéw i przede wszyst-
kim mimika twarzy sa dowodem glebokiej samoswiadomosci
tej postaci. Co wiecej, jedynie wlasnie Ksigdz, grany — przypo-
mnijmy — przez Stanistawa Rychlickiego, ma realny kontakt
z, rté6wniez obecnym na scenie, Kantorem — na nagraniu wida¢
momenty, w ktérych postaci wymieniajg sie porozumiewaw-
czymi spojrzeniami czy drobnymi gestami. Podobne sytuacje
mozemy zaobserwowacé takze w Umarlej klasie, w ktérej
Rychlicki wciela sie w postaé Sprzataczki-Smierci. Dodajmy,
ze to wlasnie Sprzataczka ma w tym spektaklu moc sprawcza,
niejako inicjujac sceniczne wydarzenia i kierujac nimi —

w sensie doslownym i metaforycznym.

Wspomniany tragizm Ksiedza dopelniony zostaje w fina-
le Wielopola..., kiedy postac ta trafia pod st6t Ostatniej
Wieczerzy, co wizualnie przywoluje na mysl bukiet biato-
-czerwonych kwiatéw przed prezydialnym stotem. Mity,
nawet jesli bedg to mity ,drugiego stopnia”, stuzgce dekon-
strukcji innych mitéw, jak pisze Barthes, ,sg tylko nie-
ustannym, niezmordowanym naleganiem, podstepnym
i nieugietym zgdaniem, by wszyscy ludzie rozpoznali sie
w tym [...] obrazie, ktéry pewnego dnia im nadano, jakby miat
odtad obowigzywac zawsze” (Barthes, 2008, s. 292).

Wréémy do sygnalizowanego na poczatku problemu relacji
pomiedzy Umariq klasq a Wielopolem.... Pomimo ze — jesli
chodzi o sposéb gry aktoréw czy wykorzystanie przedmiotu —
ta pierwsza jest zdecydowanie blizsza wcze$niejszym realiza-
cjom Teatru Cricot 2, i, podobnie jak one, bazuje na swoistym
»zderzaniu” gotowego tekstu dramatycznego z autonomiczny-
mi wobec niego dzialaniami scenicznymi — nalezy stwierdzi¢,
ze w relacji Umarlej klasy do Wielopola... nastgpuje pewnego
rodzaju odwrécenie. Méwigc wprost, Wielopole, Wielopole jest
rewersem Umarlej klasy. Tak jakby scena obrdcila sie o sto
osiemdziesiat stopni i to, co dzialo sig w przestrzeni Umartej
klasy, w Wielopolu... znalazlo sig za rozsuwanymi drzwia-
mi. Skoro Umarta klasa jest obrazem zgtadzonego narodu
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- Zydéw, ktérych dramatyczng egzemplifikacja sa manekiny,
to w Wielopolu... mamy w zasadzie ten sam problem, ale poka-
zany z innej strony, z innej perspektywy. Z polskiej perspek-
tywy. Jak gdyby Kantor - jako jedno z wielu — zadawat pytanie
o to, dlaczego w zasadzie musimy sytuowac si¢ na pozycji
bystandera i dlaczego pogodzenie sie z tym, pamietanie, jest
wcigz tak trudne, prawie niemozliwe? I czy przypadkiem

my sami réwniez nie jeste$my ,winni”?

Znamienna w tym konteks$cie jest rozmowa, jakg przepro-
wadzil z Kantorem Krzysztof Miklaszewski w styczniu 1980
roku, a wigc jeszcze przed premierg Wielopola...'>. Zapytany
o tytul nowego spektaklu artysta zdradza, Ze jego robo-
cza wersja brzmiala Wspomnienie umarlego, co, jak mozna
domniemywa¢, bylo nawigzaniem do Umarlej klasy. Bardziej
interesujacy jest jednak fragment, w ktérym Miklaszewski
pyta o zmiang charakteru udziatu artysty w przebiegu akcji
spektaklu w stosunku do wczesniejszej realizacji.

Kantor przyznaje: ,,Zmienila sig moja rola — ja siedz¢
w §rodku”, a po chwili, reflektujac sie, dodaje: ,,...wsréd akto-
réw” (za: Mlekicki, 2015, s. 108).

By¢ moze rowniez wlasnie to ,,siedzenie w srodku” byto
przyczyna wyraznego zyczenia Kantora, aby Wielopole...
zostalo pokazane w Stoczni Gdanskiej. Pokazy te nie byty
z pewnoscig spektakularnym sukcesem, zostaly wrecz odczy-
tane jako pewnego rodzaju prowokacja — podczas pierwszej
prezentacji spektakl zostal nawet przerwany przez widza,

a publiczno$c¢ albo ptakala ze wzruszenia, albo reagowata szo-
kiem i zloscia, albo tez czula si¢ zawiedzona i oszukana, nic

z tego, co widziala, nie rozumiejac (zob.: Sztarbowski, 2014).
Nie byla to jednak, jak sadze, prowokacja polegajaca na — jak
twierdzi Pawet Sztarbowski — podwazeniu tego, co w ,,auten-
tycznym odruchu zaprezentowali” tréjmiejscy robotnicy, atak
na wyznawane przez nich §wietosci, ,.ktérych waga i auten-
tyczno$¢ odnowione zostaly zaledwie kilka miesiecy wcze-
$niej w ramach sprzeciwu wobec wtadzy” (tamze, s. 40)'°.
Moze jednak w tym momencie historii, dla tych, ktérzy

ja wéwczas tworzyli, taka dekonstrukcja polskiego habitusu,
uzaleznionego od wytwarzania wcigz nowych mitéw powie-
lajacych w zasadzie ten nadrzedny, z ktérego dziatania nie
jest on w stanie ani zda¢ sobie sprawy, ani tym bardziej sie
wyzwolié, to ukazanie i ostrzezenie przed ,trupem w szafie”,
tym trudniejszym do ukrycia w ustroju demokracji i wolnosci
stowa, z ktérym wigzano tak wielkie nadzieje, nie bylo mozli-
we do zniesienia. | |

Podstawa tekstu jest referat wygloszony podczas konwersatorium
naukowego Zaktadu Historii i Teorii Teatru IS PAN w Warszawie
6 kwietnia 2018.

1 Tytul jest cytatem z partytury spektaklu Wielopole, Wielopole.

? Interesujagcym tematem badawczym bytaby analiza tych zmian

w spektaklu Kantora. To zagadnienie wykracza jednak daleko poza
ramy przyjete w niniejszym tekscie.

3 W prezentowanych rozwazaniach odwoluje sie do popremierowego

nagrania spektaklu z Florencji, zywigc przekonanie, ze istota idei tego

spektaklu pozostawata dla Kantora niezmienna przez caly okres jego
eksploatacji. Na temat polskich rejestracji interesujaco pisze Dawid
Mlekicki w pracy Wielopole, Wielopole Tadeusza Kantora przedstawio-
ne w kosciele parafialnym w Wielopolu Skrzyniskim. Medialny obraz
wydarzenia opublikowanej w 2015 roku w kwartalniku ,,Konteksty.
Polska Sztuka Ludowa”.

4 Potwierdzil to w rozmowie ze mna Andrzej Welminski.

5 Interesujace mogloby by¢ zbadanie na ile recepcja towarzyszaca
pokazom z roku 1983 r6zni sie od tej po pokazach roku 1980, i czy dia-
metralna zmiana sytuacji spoleczno-politycznej w kraju, jaka zaszla
pomiedzy tymi tournées, znajduje w niej jakie$ odbicie. Zagadnienia
te nie sg jednak pierwszorzedne dla tematyki artykulu.

5 Partytura spektaklu po raz pierwszy opublikowana zostala

we Wiloszech w 1981, wydanie polskie ukazalo sie zas dopiero w 1984
roku naktadem Wydawnictwa Literackiego w Krakowie.

7 Konieczna jest uwaga, ze w rejestracjach z 1983 roku ta scena wygla-
da zupelnie inaczej — Ksigdz nie niesie krzyza, na co zapewne nie
pozwala wspomniana juz kontuzja, i caly obraz sie zatraca.

8 Zob.: http://wceo.com.pl/100-lecie-czynu-legionowego/533-uzbrojenie-
-i-umundurowanie-polskich-legionistow.html [dostep 2 IV 2018].

9 Oczywiscie nie byl to jedyny proces zbrodniarzy wojennych, w kté-
rym stosowano tego rodzaju oznaczenie podsadnych, z drugiej jednak
strony nie czyniono tego zawsze, a zdjecia z takimi oznaczeniami nie
sg czeste.

10 Nalezy podkresli¢, ze w zachodnich Niemczech problem wojen-
nych win de facto dopiero w latach szes§édziesigtych XX wieku
zaistnial w szerokiej debacie publicznej, a kazda préba jego podnie-
sienia budzila skrajne emocje. Wystarczy przywolac¢ zorganizowang
przez Instytut Badan Spotecznych w Hamburgu wystawg zatytu-
towang Wojna i eksterminacja. Zbrodnie Wehrmachtu 1941-1944
[Vernichtungskrieg: Verbrechen der Wehrmacht 1941-1944], ktérej
otwarcie mialo miejsce niewiele wczesniej — w 1955 roku. Wystawa
pokazywana byla w trzydziestu trzech miastach Niemiec i Austrii.
Doskonale udokumentowana ekspozycja, uderzajgca w mit niewin-
nego Wehrmachtu, odbita sig szerokim echem i wywotata liczne
sprzeciwy i zaciekle polemiki w spoleczenstwie. Hannes Heer, jeden
7 jej organizatoréw, pisal: ,Pomyslmy o przepelnionych nienawisciag
twarzach pieciu tysigcy neonazistéow w Monachium i o obrazach

na wystawie w Saarbriicken, podziurawionych odtamkami bomby;
przypomnijmy sobie starych ludzi, betkoczacych, wsciektych lub bez-
silnych wobec tej wystawy, o poruszajacej debacie w niemieckim par-
lamencie, o scenach, jakie rozgrywaly sie, gdy zwiedzajacy, ptaczac,
rozpoznawali na zdjeciach swych ojcow” (Heer, 2005, s. 125-126).

11 Te, niewatpliwie wymagajace rozwiniecia zagadnienia, niestety,
nie mieszczg sie w przyjetych w niniejszym artykule ramach.

12 Mam oczywiScie na mysli ksigzke Jana Tomasza Grossa Sgsiedzi.
Historia zaglady zydowskiego miasteczka, ktéra ukazala sie

w 2000 roku.

13 Wykorzystana w spektaklu wersja psalmu, §piewana przez miesz-
kancow wsi Niedzica na Podhalu (nagrana specjalnie dla Kantora)
tozsama jest z wersjq zamieszczona w Spiewniku Koscielnym ks. Jana
Siedleckiego, zob.: http://spiewniksiedleckiego.pl/?page_id=3610
[dostep: 28 XII 2018].

14 Odwoluje sig oczywiscie do rejestracji florenckiej, jednak sceny

te doskonale widoczne sg réwniez na nagraniach z Polski.
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15 Fragment magazynu Pegaz, rozmowa Krzysztofa Miklaszewskiego
z Tadeuszem Kantorem w Cricotece przy ul. Kanoniczej 5, realizacja
Krzysztof Miklaszewski, styczen 1980, produkcja TVP DTV Polska
Krakow, 1980.

16 Dzigkujg Pawlowi Sztarbowskiemu za udostgpnienie mi maszyno-
pisu swojej rozprawy doktorskiej Teatr i Solidarnosé. O teatrze wspdl-

noty, ktérej fragmentem jest cytowany wyzej artykul.
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o juz naprawde przesada. Mozna rozprawia¢

o zwierzetach uzywanych do rozmaitych praktyk

scenicznych, od spektakli misteryjnych po teatr

wspolczesny (zob.: Morawski, 2014). Mozna opisy-
wac widowiska zwierzece, pelniace zlozone funkcje kulturo-
we w §wiecie czlowieka — ogrody zoologiczne, spektakle cyr-
kowe, walki zwierzat, polowania, nawet egzekucje, w ktérych
wykonawcami woli spolecznej stawaly sie lwy, niedzwiedzie
czy byki'. Mozna wreszcie pyta¢ za Richardem Schechnerem
o performatywny charakter niektérych zachowan matp czle-
koksztattnych, by wskaza¢ choc¢by przyktad Mike’a, szympan-
sa opisanego przez amerykanska prymatolozke Jane Goodall,
ktéry rzucit wyzwanie innym samcom nie poprzez realny
atak, lecz teatralne odegranie gestow dominacji?. Ale owady?
Czy préba objecia tych zwierzat kulturowym dyskursem nie
nasuwa watpliwosci, ze posthumanistyczne przekroczenie
posuwa sie tym razem za daleko? Bo czym mialby by¢ 6w
tytulowy ,teatr owadéw” — poza gra znaczen, ktéra podkre-
§la spektakularnos¢ §wiata mikrofauny, wydobywa walory
estetyczne, bogactwo form i ksztaltéw? Na ile uprawnione
jest inne niz metaforyczne wskazywanie na performatywny
wymiar zwierzat, ktére zdajq sig oporne wobec jakiejkolwiek
tresury i scenicznych zawlaszczen? Probleméw nastrecza nie
tylko Linneuszowska systematyka, ktéra mniej lub bardziej
otwarcie podsuwa ujecie hierarchiczne, a wigc wpisane w bio-
logiczng klasyfikacje wartoSciowanie bytéw, w mysl ktérego
czlowiek i insekt reprezentujq bardzo odlegte od siebie kate-
gorie. Performatywnos¢ zasadza sig na interakcji, wpisana
jest w sytuacje spotkania, ktéra kreuje rodzaj chwilowej

Vliyfsis Aldrouandi

Tabula quarta.

wspolnoty, tymczasem pole relacji: cztowiek — owad wyzna-
czajg raczej pojecia obcosci, pekniecia, braku. Jak zauwaza
Adam Dodd, ,,mimo ze owady to zwierzeta fascynujace, ich
obecnos¢ stwarza niewiele okazji do reaktywnej, spolecz-

nej interakcji. Relacje z r6znymi ssakami, ptakami, rybami,
gadami [...] mogg by¢ odczuwane zaréwno przez dorostych,
jak i dzieci, jako warto$ciowe ze spolecznego, psychologicz-
nego i srodowiskowego punktu widzenia. Tymczasem owady
sg najczesciej postrzegane jako istoty «do ogladaniay, [...]
bardziej roboty niz zwierzeta” (Dodd, 2012, s. 25). To ciekawe
spostrzezenie. Owady sq wazng czeécig naszego do§wiadcze-
nia wizualnego; przykuwajg wzrok, budzg potrzebe widzenia
mikroskopowego, ktére wnika do §wiata ukrytego w niedo-
stepnej dla ludzi skali. Stawiajg nas w sytuacji, w ktérej nie
mozemy przestaé patrzeé. Szeroko rozumiana performatyw-
nos¢ to nie tylko spolteczne interakcje, ale zmienne, czesto
niezwykle frapujace praktyki ogladu. Kulturowo ksztaltowane
strategie widzenia i strategie niewidzenia, sytuacje odsta-
niania i ukrywania czego$ przed wzrokiem widza. Moze

to wlasnie dyskurs wizualnosci legitymizuje owo ryzykowne
spotkanie performatyki z entomologig?

Nie ulega watpliwosci, ze konceptualizacje owadéw wyko-
rzystujace pojecia z zakresu sztuki scenicznej, jak i teatralne
uzycia tych zwierzat, sg historycznie zmienne. Moment,

w ktérym insekty po raz pierwszy pojawiajg sig jako czesé¢
teatralnego imaginarium, zbiega sig z kulturowg zmiang
optyki widzenia i nowg skalg poznawcza, zwigzang z wynale-
zieniem mikroskopu. Owady wchodzg w obszar spotecznego
ogladu i staja sie czescig praktyk performatywnych, ktére,

jak pragne tutaj pokazaé¢, wykorzystuja te grupe zwierzat

do modelowania ludzkiego $wiata, natozenia nan okreslo-
nych wyobrazen dotyczacych wladzy, plciowosci, narzedzi
poznania. Stawiam sobie za cel uchwycenie pewnych prze-
jaw6w tego procesu — w czterech odslonach, ulokowanych

w odmiennych kontekstach spolecznych, a przede wszystkim
w réznych porzadkach czasowych. Zamierzam pokazac sprze-
zenie naszych wyobrazen o owadach z przedstawieniowym
charakterem kultury, jak réwniez fascynujaca zmiennos$¢ tych
konceptéw.

Spojrzenie pierwsze: Thomas Moffet

Opublikowana w 1634 roku ksigzka Thomasa Moffeta
Insectorum sive minimorum animalium theatrum byla jedna
z pierwszych naukowych rozpraw w catoéci poswieconych

Tlustracja z ksigzki De animalibus insecti (1602) Ulisse Aldrovandiego

didaskalia 153 /2019



74/ OWADY

owadom (Moffet, 1658)°. Razem z albumem Ignis (1586)
holenderskiego malarza Jorisa Hoefnagela oraz praca De
animalibus insecti (1602) Ulisse Aldrovandiego, wloskiego
badacza i kolekcjonera, dzieto Moffetta tworzylo podstawy
historii naturalnej opisujacej anatomieg, fizjologie i systema-
tyke owadéw. Mimo ze kazda z tych ksigzek opublikowana
zostala w innej dekadzie, wszystkie trzy powstaly pod koniec
XVI wieku i byly tylez efektem jednostkowych poszukiwan,
ile przejawem intelektualnego klimatu swojej epoki, na kté-
rej silne pigtno odcisnely wyprawy kolonialne, otwierajace
wyobrazni Europejczykéw Swiat nieznanej dotad fauny i flory.
Jak zauwazyt w Insectopedii Hugh Ruffles, prace Hoefnagela,
Aldrovandiego i Moffeta ,potozyly fundamenty nowozytnego
dyskursu poswieconego owadom, tworzac naukowy projekt,
ktéry swoim oddziatywaniem objat caly kontynent; projekt,
ktérego impulsem byly eksploracje Nowego Swiata, eks-
pansja oceaniczna i kupiecka sie¢ wymiany débr” (Raffles,
2010, s. 124-125). Thomas Moffet, angielski lekarz, botanik
i fascynat mikrofauny, pracowat nad swojg rozprawa w opar-
ciu o notatki i szkice przejete po zmarlym Thomasie Penny,
ktéry poswiecil ponad dwadziescia lat na stworzenie kolekcji
entomologicznej. Sktadata sie ona zaré6wno ze szczegétowych
rysunkow, jak i zakonserwowanych r6znymi metodami oka-
z6w. W ksigzce poswigconej strategiom wizualizacji owadéw
w okresie wczesnej nowozytnosci Janice Neri pisze, ze rozpra-
wa Moffeta, ktéra wyrosta z pracy innego naturalisty, stala sie
swoistym projektem wspélnotowym, Zrédlem zaréwno wie-
dzy o owadach, jak réwniez obstugujacego te wiedze jezyka.
Angielski badacz ukonczyl Insectorum... w 1589 roku, ale nie
doczekat opublikowania pracy, ktérg rozbudowywal i cyze-
lowat az do §mierci w 1604 roku. Wéwczas manuskryptem
zaopiekowal sig przyjaciel Moffeta, ktéry chetnie udostepniat
go naukowcom zainteresowanym badaniem mikrofauny (zob.:
Neri, 2011, s. 45-46). Lacinska wersje ksigzki opublikowano
w 1634 roku, angielskg — w 1658, jako cze$¢ Historii czworono-
gich zwierzqt Edwarda Topsella. Nosita krétki i dobitny tytul:
The Theater of Insects.

Podobnie jak wielu innych nowozytnych badaczy owa-
déw, Thomas Moffet zajmowal si¢ zawodowo medycyna.
To powiazanie dyscyplin jest znamienne. Owczesny rozwdéj
wiedzy dotyczacej ludzkiej fizjologii wytworzyt wiele prak-
tyk performatywnych, ktére podporzadkowane byly dazeniu
do odstonigcia — nierzadko publicznego i spektakularnego
— tego, co dotad wymykalo sie poznaniu: wnetrza ludzkiego
ciala. Kapitalnym przykladem sg aranzowane w teatrach
anatomicznych specjalne seanse zwane ,lekcjami anatomii”,
podczas ktérych uznani chirurdzy przeprowadzali sekcje
zwlok, pokazujac zgromadzonej publicznosci warstwy tkanek,
organy, a nawet wnetrze czaszki (zob.: Wilemska, Kidzinska,
Kucharzewski, 2001, s. 71-76). Stawe tych widowisk utrwalit
obraz Rembranta Lekcja anatomii doktora Tulpa. W rozprawie
Moffeta opisy fizjologii owadéw kilkakrotnie przeplatajg sie
z dyskursem medycznym, chociazby w czesci poswigconej
pasozytujacym we wnetrzu ludzkiego ciala robakom, ktére,
wedlug autora, mogg by¢ spontanicznie wytwarzane przez

humory, ptyny regulujace dzialanie organizmu®*. Wspdlne
dla medycyny i pierwszych préb entomologicznych jest jed-
nak co$ innego: sytuacja podpatrywania materii pozostajacej
poza zasiegiem ludzkiego wzroku i uczynienie z aktu ogladu
publicznego spektaklu. Teatralno$c¢ lekcji anatomii zasadzata
sig bowiem nie tylko na praktyce szerzenia wiedzy (niektére
seanse przyciggaly nawet po kilkuset widzéw), ale mani-
festacyjnosci gestow wnikania do ludzkiego ciata. Tak tez
mozna rozumiec teatralny wymiar entomologicznego projektu
Moffeta — malutkie zwierzeta, ktérych skala sytuuje je na gra-
nicy widzialnego §wiata, staja sie przedmiotem poznania,
obiektem ogladu. Sygnalizowana w tytule dziela widowisko-
wo$¢ owadow oznaczaé wiec moze — po prostu — ich wejscie
w pole ludzkiego widzenia.

Nie jest przypadkiem, ze prace Hoefnagela, Aldrovandiego
i Moffeta powstaja w tym samym czasie, w ktérym podej-
mowane sg pierwsze préby wzmocnienia ludzkiego wzroku
przez techniki mikro- i makroskopowe. Ich rozwéj w kolej-
nym stuleciu przyczyni si¢ do powstania szeregu kluczo-
wych dla entomologii prac, w ktérych pokazane zostanag
obrazy powiekszonych owadéw i — niedostepne dotychczas
wzrokowemu poznaniu — szczegbly anatomiczne tych zwie-
rzat, by wymieni¢ tylko Micrographie Roberta Hooke’a (1665)
czy Arcana Natura Detecta Antoniego van Leeuwenhoeka
(1695). Jak pisze Adam Dodd w artykule po§wieconym
XVII-wiecznym praktykom powiekszonego obrazowania
owaddéw, nie mozna zapominad, ze ,wiedza [o ich] anato-
mii, zachowaniu i habitatach jest fundamentalnie zalezna
od technologii widzenia i kulturowych konwencji - szcze-
goélnie tych, ktére zwigzane sg z wynalazkiem mikroskopu
i mikrografu” (Dodd, 2012, s. 16). Udoskonalane przez cale
XVII stulecie przyrzady skopiczne odstonily nowe §wiaty,
umozliwily obserwacje zjawisk dotad niedostepnych ludz-
kiemu poznaniu, zbyt matych lub zbyt odlegtych, by mégt
je obja¢ wzrok czlowieka®. Przetomowos$¢ Teatru owadow
Moffeta polegata nie tylko na ustanowieniu entomologiczne-
go dyskursu, ale réwniez na tym, ze praca wyrosta z préby
zobaczenia owadéw — i uczynienia ich widzialnymi dla
czytelnika.

Janice Neri stawia w swojej pracy teze, ze nowozytne gro-
madzenie i przyswajanie wiedzy o owadach dokonywalo sig
w duzej mierze poprzez zamiang w obraz. I to obraz puszczo-
ny w ruch: Moffet zbudowat calg sie¢ kontaktéw z podrézni-
kami, kupcami i naukowcami, ktérzy z réznych stron §wiata
przesytali mu zasuszone okazy oraz rysunki wyjatkowo
imponujacych osobnikéw. Z Rosji otrzymal poteznego zuka,

z Afryki — skolopendre olbrzymisg, z Konstantynopola — pur-
purowego chrzaszcza. Wszystkie martwe i odpowiednio spre-
parowane. Wspolpracownicy wysylali don szczegélowe szkice
przedstawiajgce tarantule, skorpiony, modliszki (zob.: Neri,
2011, s. 54). Niech nas nie martwi klasyfikacyjny nieporzadek
tych zbioréw: przed ustanowieniem przez Linneusza jego sys-
tematyki w poczet owadéw zaliczano zwierzeta, ktére repre-
zentowaly rézne typy stawonogéw. Byly to arystotelesowskie
entoma, zwierzeta o cialach podzielonych na segmenty. Laczyt
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je nie tylko porzadek fizjologiczny, ale tez, jak powiedzieliby-
$my dzisiaj, aspekt afektywny, odnoszacy sig do postrzegania
owadow jako istot antyludzkich, budzacych irracjonalny lgk,
wstret, rozmaite biofobie®. Neri zauwaza, ze w entomologicz-
nym projekcie Moffeta zasuszone owady i rysunki funkcjo-
nowaly wymiennie, jako czes¢ kolekcji, ktora faworyzowata
wizualny aspekt poznania. Badaczka podkresla, ze owe
,obrazy i praktyki ich wytwarzania odegraty kluczowa role

w nowozytnej koncepcji natury” (Neri, 2011, s. 55). To wla-
$nie wowczas strategie gromadzenia wiedzy na temat roslin

i zwierzat sprzegaja sig z praktykami widzenia, podgladania,
wystawiania na widok publiczny. Paradoksalnos¢ owadéw

w tak ksztaltujacym sig procesie poznawczym polegala na ich
nieoczywistym statusie w obrebie §wiata widzialnego i niewi-
dzialnego. Widoczne i bezposrednio do§wiadczane, a jednak
jako$ nieuchwytne, niedostepne, stawiajace opér wladzy
wzroku. Zbyt male, by widzie¢ je dokladnie, i zbyt duze,

by nie widzie¢ ich wecale.

Hugh Raffles podkresla, ze wyjatkowos¢ projektu Tomasa
Moffeta polegata na objeciu entomologicznym spojrzeniem
wszystkich zwierzat, identyfikowanych przezen jako owady,

i opisaniu ich jezykiem, ktéry przeciwstawia si¢ ujeciu degra-
dujacemu (zob.: Raffles, 2010, s. 125). Negatywne postrzeganie
insektéw miato dwa, czesto naktadajgce sie, Zrédia: biblijne
skojarzenie z grzechem, rozpadem i $§miercig” oraz skalarny
antropocentryzm. Ten ostatni mozna, za Adamem Doddem,
okresli¢ jako postrzeganie i warto$ciowanie zwierzat poza-
ludzkich w relacji do rozmiaréw dorostego cztowieka (zob.:
Dodd, 2012, s. 28). Cialo ludzkie staje sig rodzajem milcza-

co przyjetej normy. Gatunki przekraczajace te skale budzg
zachwyt ogromem, uruchamiajg obrazowanie gigantyczne,
istoty niewypelniajace antropocentrycznej matrycy czesto
widziane sa nie tylko jako mikre, ale tez blahe, bagatelne,
niewarte uwagi®. W przeciwienstwie do tego ujecia, Thomas
Moffet pokazuje bogactwo owadziego §wiata, wielo$¢ gatun-
kéw i zdumiewajaca zlozonos$¢ zachowan, ktére podwazajg
piramide bytéw, sytuujaca chrabgszcze, mréwki czy osy

w niskich rejestrach. W ramach tego przewartosciowujace-

go projektu angielski badacz ustanawia wlasng hierarchie,
umieszczajac na czele mikrofauny pszczole, najwazniejsza
bohaterke Teatru owadow. Jej nadrzedna pozycja wynika ze
sprzegniecia z porzadkiem ludzkim. I to nie tylko z uwagi

na pozyteczno$c¢ tego owada, ale réwniez ze wzgledu

na podobienistwo spotecznos$ci pszczél do §wiata cztowieka.
Opisujac drobiazgowo funkcje pelnione w obrebie wspdlnoty
i bezwzgledne oddanie jednostki wobec zbiorowosci, Moffet
wyglasza apoteoze pszczot — owaddéw, ktdre tworza spoleczen-
stwo oparte na idealnym porzadku, bez buntu, stabosci, zgub-
nego indywidualizmu. Tak funkcjonujaca wspélnota jest dla
badacza emanacjg Boga w naturze, a jednoczes$nie rezonato-
rem monarchii. To jeszcze jedno mozliwe wyjasnienie teatral-
nej metafory zamieszczonej w tytule rozprawy: trzy porzadki
— Boski, ludzki i zwierzecy — odbijajg si¢ w sobie nawzajem,
stajac sie dla siebie rodzajem lustra, a jednoczesnie wzajemnie
sie wzmacniajgc.

W 1599 roku w Londynie wystawiony zostaje Henryk
V Szekspira, ostatnia odstona kronik krélewskich. Czy
Moffet, wprowadzajacy wowczas poprawki do gotowego
juz, ale ciggle uzupetnianego Teatru owaddéw, widzial tamtg
inscenizacjg? Tego sig zapewne nie dowiemy. Trudno jednak
przeoczy¢ tak charakterystyczne dlan spigtrzenie znaczen,
wzajemne odbicie ludzko-owadziego porzadku. W dramacie
Szekspira reguly rzadzace kolonig pszcz6t pokazane zostalty
jako model dla ludzkiej zbiorowosci. Ten obraz pojawia sie
w stowach biskupa Canterbury, w perspektywie teologicznej,
wedlug ktérej, w spolecznosci pszczoét objawia sie wyzszy,
metafizyczny porzadek. Wizja owaddéw jako no$nikéw bosko-
$ci jest r6wniez wazna, moze wrecz kluczowa, dla dziela
Moffeta, ktére Jussi Parikka okresla wprost jako teologicz-
ny tekst przyrodniczy (zob.: Parrika, 2017, s. 56). W scenie
z Henryka V owadzia wspélnota staje sie warunkiem trwania
monarszego ukladu sil, a zarazem projekcja spotecznego
tadu:

Dlatego Niebiosa

Rézne czynnosci daty réznym czlonkom,

Aby spelnialy je z cigglym staraniem,

Cel majac jeden: jest nim postuszenstwo.

Pszczoly pracuja tak; sg to stworzenia,

Ktére, rzadzone prawami Natury,

Uczg porzadku czlowiecze krélestwa (Shakespeare, 1984, s. 24).

Claire Preston, autorka monografii poswigconej kultu-
rowe postrzeganie pszczol, podkresla sprzegniecie nauko-
wego jezyka Moffeta z ujeciem politycznym: ,[...] opisat
[pszczele] sposoby prowadzenia wojen i narad, uchwalanie
praw i funkcjonowanie obywatelskich kar. Wedtug niego,
obowigzki w pasiece obejmujg sprawowanie strazy, wycho-
wanie mlodych, chowanie zmartych, wydawanie sygnatéow
ostrzegawczych. Jego pszczoly to bez watpienia monarchist-
ki, ktére optakujg $mier¢ kréla «tragicznym lamentemy,
zyja w panstwie suwerennym, nie w tyranii; jesli ich krél
zatraci sie w zadzy, nie dokonujq egzekuciji, lecz podskubujg
mu skrzydla, az zacznie zachowywac sie¢ wlasciwie” (Preston,
2006, s. 60). Nie ma watpliwosci, ze z dzisiejszej perspekty-
wy entomologiczna wiedza elzbietanskiego badacza jest nie
do utrzymania, niemniej logika jego dyskursu wydaje sie
warta uwagi. Moffet opisuje wspdlnote pszczét jako spote-
czenstwo samokorygujace sie i uzywa do tego jezyka, ktory
uderza rozbudowanym ciggiem antropomorficznych odwotan.
Nie chodzi tu jednak o proste odnowienie tradycji bajki zwie-
rzecej. Owszem, w Theatrum owaddéw spoleczenstwo pszczot
przedstawione zostalo jako zorganizowane na ksztatt ludzkiej
wspélnoty, ale jednoczesnie elzbietanska struktura spoteczna
wydaje sie przypomina¢ niedoskonaly jeszcze i wymaga-
jacy zmian ul. Ludzie i owady przegladajg sie w sobie, ich
Swiaty wzajemnie sie odbijaja. Nie sg identyczne czy w pelni
tozsame, to raczej mozaika podobienistw i r6znic, bliskosci
i oddalenia.
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Spojrzenie drugie: krél pszczoét

W swoim dziele Thomas Moffet przypisywat kluczowej dla
funkcjonowania ula pszczole role kréla, zgodnie z powszech-
nymi wyobrazeniami identyfikujac jg jako samca. Ple¢ tego
owada okreslano btednie az do lat siedemdziesigtych XVII
wieku, kiedy to Jan Swammerdam dokonal sekcji pszczelej
matki, odkrywajgc u niej zefiskie narzady rodne (zob.: Crane,
1999, s. 569; zob. tez: Kooijmans, 2010). W pasjonujacym arty-
kule Entertaining Entomology: Insects and Insect Performers
in the Eighteenth Century Deirdre Coleman pokazuje wplyw
tego odkrycia na powstajace w XVIII wieku narracje doty-
czace zenskiej seksualnosci oraz spolecznego kontraktu plci,
a takZe 6wczesne wyobrazenia na temat natury i jej zwigzkéw
z kobiecos$cig (zob.: Coleman, 2006)°. Mozna §miato powie-
dzie¢, ze w XVIII stuleciu figura pszczelej matki obstuguje
podobne fantazje i leki, jak u progu XX wieku modliszka
i pasozytnicza osa, opisane z entomologiczng pasja przez fran-
cuskiego przyrodnika Jeana-Henri Fabre’a'®. Coleman przy-
woluje powstajace w XVIII wieku prace naukowe dotyczace
spolecznego zycia pszcz6l, podkreslajac niejednolitos¢ wyta-
niajacych sie z nich obrazéw kobiecosci: w niektérych kladzie
sig nacisk na , meski harem” trutni, podporzadkowanych sek-
sualnosci krélowej i zabijanych, gdy spelnia rozptodowsa funk-
cje, w innych podkreslona zostaje rodzicielska rola gtéwnej
pszczoly, ktéra jawi sig jako fantazmat wyolbrzymionej matki,
wecielenie kobiecej plodnosci. ,Jest to figura wysoce niestabil-
na — pisze Coleman - jej wladczos¢ i krélewskosé zmieniajq sig
w obraz udomowionego macierzyistwa, by po pewnym czasie
znowu sig¢ wyloni¢ [w pierwotnej wykladni], ale w nowych
okolicznosciach i w innym kontekscie” (Coleman, 2006,
s. 116). Te roszady znaczen sg kluczowe dla przywolywanych
w artykule australijskiej badaczki owadzich performanséw,
popularnych w XVIII stuleciu dzialan powstajacych na styku
teatru i filozofii natury, z ktérych najstynniejsze byty widowi-
ska aranzowane przez Thomasa i Daniela Wildmanéw.

Deirdre Coleman zbiera pamietniki, recenzje, przewodniki
miejskie i artykuty ukazujace sig¢ w Londynie w latach siedem-
dziesigtych XVIII wieku, w ktérych pojawiaja sie wzmianki
o dziatalnosci Wildmanéw, stryja i bratanka. Zaslyneli oni
w arystokratycznych kregach miasta spektaklami z pogra-
nicza akrobatyki, teatru i prestidigitatorstwa, w ktérych
wykorzystywali pszczele roje. Akcje Wildmanoéw byly obli-
czone na wywolanie silnych emocji: szoku, zachwytu, grozy.
Budzity u wspélczesnych ekscytacje, ale tez niedowierzanie,
zwlaszcza ze, jak podkreséla Coleman, obaj arty$ci dtugo
utrzymywali w §cislej tajemnicy sposéb, dzigki ktéremu byli
w stanie kierowaé¢ zachowaniami owadéw. Ich widowiska
mialy naukowa podbudowe i oparte byly na rzetelnej wie-
dzy entomologicznej, a jednocze$nie robily wrazenie akcji
magicznych. Zdawaly sie nie tyle efektem tresury, ile zakli-
nania zwierzat. Coleman zauwaza: ,,[...] mimo ze 6wcze$nie
postrzegano pszczoly jako istoty bliskie czlowiekowi (gléw-
nie z uwagi na miéd i wosk), to same owady byl uznawane
za bardzo tajemnicze, a sztuka zajmowania sig nimi zdawata
sie praktyka na wp6l czarodziejska, zar6wno w odniesieniu

do $rodkéw ostroznosci, jak i uroku [tych zwierzat]” (tamze,
s. 115). Co najbardziej uderza w aranzowanych przez
Wildmanéw widowiskach, to centralne miejsce przyznane
cialu performera, ktére wchodzi w rézne interakcje z otacza-
jacym je rojem pszczol. Coleman wynotowuje szereg takich
dzialan: Daniel Wildman ukazywat sig publicznosci z twarzg
szczelnie pokrytg pszczotami, ktére tworzyly co§ w rodzaju
maski, z otworami na usta i oczy. Na dany przez artyste znak
cze$¢ owadow odlatywala na stél, a pozostate postusznie wra-
caly do ula. Thomas Wildman zazwyczaj wystepowal w stroju
okreslanym przezen jako suknia z pszczél. Do swoich akcji
wykorzystywatl trzy roje, ktérymi dowolnie sterowat, kieru-
jac je na swoje cialo, a nastepnie nakazujac powrét do usta-
wionych na scenie uli. Jego ulubiong sztuczka byla ,zywa
broda”, zarost stworzony z pszczé! oblepiajacych policzki
i glowe mezczyzny, ktére swobodnie zwisaly, trzymajac sie
wzajemnie za odnéza. Ostatecznie udalo mu sig wykorzystac
do swoich wystep6éw az szes¢ uli. Pszczele roje unosily sig nad
glowami zdumionej publicznosci, nikogo przy tym nie zadlac,
by po chwili podlecie¢ do Wildmana i pokry¢ catkowicie jego
ramiona, klatke piersiowg i twarz. Podczas niektérych wyste-
pow artysta podrzucal w gére cate ,narecza” pszczél, ktére
spokojnie opadaly i chowatly sig do ula, nie czynigc $miatkowi
zadnej krzywdy (zob.: tamze, s. 120-123). Wyeksponowanie
ciata w pokazach Wildmana pozwala postuzy¢ sie w odnie-
sieniu do nich kategorig ,teatralnosci” w znaczeniu, o kté-
rym pisala Erika Fischer-Lichte, zwracajac uwage na fakt,
ze w toku historycznych przemian tego pojecia zaczeto tak
okreslac ,,inscenizacje cielesnosci, a wiec pewien sposéb
prezentowania ciala i wystawiania go na pokaz” (Fischer-
-Lichte, 2018, s. 37). Dzialania tresera byly teatralne nie tyle
w odniesieniu do okreslonej konwencji scenicznej, ile poprzez
koncentracje na cielesnej akcji, w ramach ktérej ludzka fizycz-
no$¢ wchodzita w relacje z grozna, a zarazem okielznang
zwierzecoscia.

W 1768 roku Thomas Wildman opublikowat A Treatise
on the Management of Bees, rozprawe o sztuce postepowa-
nia z pszczotami, w ktérej wreszcie wyjawil sekret swoich
widowisk. Nauczyt sig kierowaé pszczoly w dowolne miej-
sce poprzez odpowiednie zawiadywanie krélowa, za ktéra
tamte $lepo podazaty. Wildman twierdzil, ze jest w stanie
wypatrze¢ matke wsrdd roju, odczytaé, w jakim jest nastroju
i tak jg schowac¢ w potach ubrania, by nie rozdraznic jej i nie
narazic sig na atak. Jak zauwaza Coleman, naukowy dyskurs
rozprawy opisujacej charakter pszczelej matki jest nacecho-
wany znamienng ambiwalencjg. Wildman pisze o zmyslowym
zapachu owada i delikatnym, pelnym czulosci dotykaniu
go; wydobywa kobiecy aspekt pszczoly, okresla ja za pomoca
seksualnie stylizowanego jezyka (zob.: tamze, s. 127). W ten
sposéb ujawnia sig kluczowy, wedtug badaczki, wymiar owa-
dzich widowisk Wildmandéw, ktére byty nie tylko opowiescia
o spotkaniu czlowieka i zwierzecia, ale tez o relacji miedzy
plciami, o zwigzku kobiecosci z natura i roli meskiego pod-
miotu w porzadkowaniu tej zywiotowe;j sity. Jak pokazuje
krytyka ekofeministyczna, powiazanie pierwiastka zenskiego
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ze zwierzecoscig bylo i nadal jest czesta praktyka dyskursyw-
ng. W klasycznej dla tego nurtu pracy The Death of Nature
Carolyn Merchant §ledzi nowozytng przemiane wyobrazen
ukazujacych naturg jako zywiol sfeminizowany, od rene-
sansowych wizji przyrody-matki po wypracowany w czasie
rewolucji przemyslowej obraz §wiata naturalnego jako dome-
ny chaosu, ktéry czlowiek swoimi praktykami pacyfikuje

i formuje. Badaczka stawia teze, Ze renesansowe narracje

o naturze, ktére siegaly po metafory ogrodu i kreowaly obraz
nieograniczonego w rozroscie organizmu, zostaly u progu XIX
wieku wyparte przez wyobrazenia akcentujace mechaniczne
aspekty Swiata przyrody. ,W centrum organicznej teorii —
pisze Merchant — znajdowata sig identyfikacja natury, zwlasz-
cza planety Ziemi, z karmiaca matka; dobroczynna kobieta,
ktéra zaspokaja potrzeby ludzkoséci w ramach uporzadkowa-
nego, poukladanego §wiata. Ale sile zyskiwal tez inny, opozy-
cyjny obraz: dzikiej i niekontrolowanej mocy, ktéra przynosi
[...] burze, susze, szeroko rozumiany chaos” (Merchant, 1989,
s. 2). Badaczka podkresla, ze kazde z wyobrazen oznaczalo
inny projekt bycia w naturze i skierowanych na nig dziatan,
kreslilo odmienny typ relacji cztowieka ze §wiatem poza-
ludzkim, a takze — i ta podwdéjnoéé widzenia jest dla wywodu
Merchant kluczowa — odmienne odniesienie: meskie — zen-
skie. ,Nowy obraz przyrody jako kobiecosci, ktérg nalezy
kontrolowag, rozktadac na czesci i analizowad, legitymizowat
eksploatacje zasob6éw naturalnych” (tamze, s. 189), pisze ame-
rykanska ekofeministka. W jej wypowiedzi szczegélnie ude-
rza sprzegniecie degradujacej konceptualizacji natury i plci;
wzajemna wymiana miedzy wyobrazeniami, ktérg spina sytu-
acja podporzadkowania oraz imperatyw kontroli, rozumiany
jako warunek utrzymania porzadku i bezpieczenstwa. W tym
obrazie ,ludzkie” oznacza to, co meskie.

Teatralne akcje Wildmanéw ukazujg piciowa wyktadnie
natury wyjatkowo radykalnie: kobieco$¢ zostala w nich utoz-
samiona z pszczelim rojem. Jawi sie jako grozny, zdepersona-
lizowany zywiol, nieludzka energia, ktéra przeptywa miedzy
rozpadem a formg. Coleman pisze, ze dzialania owadéw
w ramach prezentacji Wildmanéw pozwalaja mysle¢ o roju
jako formie przedluzenia i usprawnienia ludzkiego ciata (zob.:
Coleman, 2006, s. 124). Warto jednak polemicznie zauwazyc,
ze oblepiony pszczolami mezczyzna tylko pozornie tworzy
ludzko-owadzig hybryde. Obraz cztowieka, ktéry zostaje,
najdostowniej, ubrany w owady, nie odsyla do zadnej formy
wspdlnoty. To raczej pokaz potegi ludzkiej wiedzy, ktéra daje
przepustke do kontrolowania zwierzecosci i naginania jej
do woli performera. Dziatania Wildmanéw pokazujg nie tyle
spotkanie ludzkiej cielesnoéci z owadami, ile mocny kontrast
pomiedzy nimi. Animatorowi pszczol nie dzieje sig zadna
krzywda, pszczoly nie zadlg go, poruszajg sie na powierzchni
ciata. Podczas gdy czlowiek pozostaje nieporuszony, owady
ukladajg sie w paczkujaca materie, ktéra przybiera dowolnie
wskazane przez artyste ksztalty. Pszczele pokazy Wildmanéw
to widowiska poskramiania — i to nie tylko owadéw.

Coleman podkresla, ze Thomas Wildman byt znany wsréd
wspblczesnych jako ,krél pszczol”, co moglo pacyfikowaé

subwersywny obraz pszczelej spotecznosci jako wspélnoty,

w ktérej centralng pozycje zajmuje figura kobieca, a samce
zdegradowane sg do funkcji rozptodowej i po spelnieniu swej
roli likwidowane: ,[...] jest prawdopodobne, ze uzurpujac
sobie site krélowej i przedstawiajac sie jako «krél», Wildman
chcial przywolaé niegdysiejszy obraz ula jako wspélnoty
patriarchalnej i uéwiadomic¢ w ten sposdb, ze jego plciowa
organizacja jest odwréceniem praw natury” (tamze, s. 123),
zauwaza Coleman. Kobieco$¢ ukazana jako grozna, niezindy-
widualizowana sita, niekontrolowany przeptyw, bezforemny
chaos zostaje — sitg woli i wiedzy performera — okielznana,
przekuta w forme. Uderzajaca jest zmyslowa bliskosé, wrecz
intymno$¢ tych spektakli, w ktérych kobiecy zywiol pod
postacia roju pszczél oblepia meskie cialo. Obraz jak z glosnej
rozprawy Klausa Theweleita: stabilna, twarda mesko$¢ kontra
miekka, ptynna kobieco$¢, ktéra cechuje i ptodnosé, i rozpad
(zob.: Theweleit, 2015).

Spojrzenie trzecie: circus minimus

,W naturze nie wystegpuja formy miniaturowe; miniatura
jest kulturowym produktem, wytworem oka, ktére wykonuje
okreslone operacje i manipuluje, odnoszac sie na rézne spo-
soby do fizycznego $wiata” (Stewart, 1984, s. 55), pisze Susan
Stewart w ksiazce On Longing. Narratives of the Miniature,
the Gigantic, the Souvenir, the Collection. Jednym z gtéwnych
watkow tej niezwykle ciekawej pracy jest skalarny antro-
pocentryzm i jego wplyw na nasze postrzeganie porzadku
naturalnego. Koncept miniatury wydaje sig fundamentalnie
zalezny od antropocentrycznej wizji $wiata; owady same
w sobie nie sg przeciez mate, te ceche zyskuja dopiero w ludz-
kiej perspektywie. Strategie miniaturyzujacego widzenia
czesto oparte sg na napigciu miedzy ,ludzkim” i ,nieludz-
kim”, widocznym i niewidocznym. Doskonata ilustracja tego
mechanizmu jest pchli cyrk, widowisko podporzadkowane
regule pomniejszenia. Teatralne uzycie insektéw polega
tu na umieszczaniu ich w sytuacjach, ktére stoja w jawnej
sprzecznos$ci z owadzig skalg. Na odpowiednio zredukowanej
cyrkowej arenie wystepuja pchly, ktére zostaly zaprzegnie-
te do niewielkich karet, przypiete do tancuszkéw, a nawet
przebrane w miniaturowe stroje. Martin Parker, autor kultu-
rowej analizy sztuki cyrkowej, dodatkowo wymienia wsréd
pchlich sztuczek skoki przez obrecze, zonglowanie, wyscigi
zaprzegow (Parker, 2011)"'. Te widowiska sa manifestacyj-
nie dysonansowe, ich efekt opiera sig na napieciu miedzy
postacig malutkiego pasozyta a rola, w jaka zostal wttoczo-
ny. Przy czym nie idzie tu jedynie o réznice wzrostu, ale
fakt, ze owad usytuowany zostal w pozycji wytresowanego
zwierzecia, a niekiedy nawet cztowieka. To, co nieokietzna-
ne i dzikie, wystepuje w masce podporzadkowania i ule-
glosci. Ucigzliwy pasozyt staje sie czescig sytuacji, ktorej
wykladnig jest ludzka przyjemnos¢ wzrokowa. Przebieranki
i sztuczki cyrku pchel sg rewersem ich postrzegania przez
ludzi w codziennym zyciu: niemal niewidoczne, pozostajace
w bliskiej relacji z cialem czlowieka, ktére jest dla nich zré-
dlem pozywienia, zostajg podporzadkowane przyjemnosci
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patrzenia, a jednoczesnie, zgodnie z alienujagcym charakterem
tego zmystu, oddalone, odcigte od bezposredniego doswiad-
czenia, okietznane. Niespdjnos¢ miedzy skalg owada i skalg
roli, miedzy jego absolutna, nie-ludzka zwierzecoscig a mani-
festacyjnie kulturowym charakterem cyrkowych obrazéw
sytuuje pchli cyrk po stronie tego, co kuriozalne, dziwaczne,
nadmiarowe!?. Ciekawe, ze widowisko, w ktére wpisana jest
ludzka przyjemnosc¢ patrzenia, uruchamia jednoczesnie gre ze
wzrokiem widza polegajacg na nieobecnosci obiektu ogladu.
Z jednej strony widzenie guliwerianskie®®, z drugiej — zakwe-
stionowanie widzenia, odebranie pewnosci, co naprawde sie
oglada. Wszak owady w cyrku pchel sa tak male, ze prawie
ich nie wida¢. Mogloby si¢ wydawag¢, ze widzowie przygla-
daja sig samym urzadzeniom, bez poruszajacych je zwierzat.
Jednoczeénie jednak, jak zauwaza Susan Stewart, ,pchli cyrk
podsuwa wyjasnienie tych dziatan; wiemy, ze owady tam

sa, nawet jesli nie mozemy ich zobaczy¢, tak jak w widzeniu
mikroskopowym, ktére potwierdzilo nasze fantazje o istnie-
niu mikrokosmosu” (Stewart, 1984, s. 56). Pchli cyrk to wido-
wisko paradoksalne; istota akcji jest jednoczesna obecnosé

299

i,nieobecnosé¢” (niedostrzegalnosé) owadow.

Okres najwiekszej popularnosci pchlich cyrkéw przypada
na wiek XIX. To wlasnie wéwczas zostaly one upowszech-
nione w Stanach Zjednoczonych, dokad przybyly z Europy,
gléwnie z Anglii, ojczyzny tych widowisk, gdzie pojawily
sie trzysta lat wczesniej. Thomas Moffet wspomina w Teatrze
owaddéw o mezczyznie imieniem Mark, ktéry wykut zloty
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tancuszek o dlugosci ludzkiego palca, z malutkim kluczykiem
i zamkiem, by przymocowa¢ do niego pochwycone za szyje
(sic!) pchly. Podobno owady z latwoscig ciggnely miniaturo-
wa konstrukcje, a calo$¢ nie wazyla wiecej niz ziarno (zob.:
Moffet, 1658)™. Autor XVI-wiecznej rozprawy entomologicznej
ma na my$li Marka Scaliota, stynnego londynskiego kowala.
O jego miniaturowej uprzezy dla pchet pisalo wielu dwcze-
snych kronikarzy, a stawa tego projektu rozpalata wyobraznie
londynczykow przez catle stulecie. Zajmujaco pisze o tym
Jessica Wolfe w artykule Circus Minimus. The Early Modern
Theater of Insects, ktéra twierdzi, Ze zaprzag Scaliota stat
sie ,prototypem pchlich cyrkéw, powstajacych w Europie
i Stanach Zjednoczonych w XVIII i XIX stuleciu, w ktérych
skrupulatnie trenowane pchly ciggnety kabriolety i karawany,
odgrywatly pojedynki i bitwy morskie, wystgpowaly w kostiu-
mach historycznych, a w kopenhaskim Tivoli [...], zamknig-
tym dopiero w 1974 roku, jezdzily na tréjkotowych rowerach”
(Wolfe, 2017, s. 112). Badaczka podkresla, Zze pierwsze zapiski
dokumentujace wyczyn Scaliota ktadly nacisk nie na sile
i sprawno$¢ owadéw, lecz na precyzje miniaturowego mecha-
nizmu i technologie, ktéra pozwolita stworzy¢ zaprzeg tak
niewielkich rozmiaréw. W ten sposéb prototyp pchlego cyrku
wpisywal sig w kategorie przedmiotéw oraz zjawisk, dla kté-
rych owady stanowily istotny wzorzec i punkt odniesienia
(zob.: tamze, s. 113). Katalog obiektéw miniaturowych obejmo-
wat nie tyle owady, ile mechanizmy zaprojektowane na ksztatt
owadow, by wymieni¢ choéby skonstruowang w XV wieku
przez niemieckiego matematyka Johannesa Miillera zelazng
muche, ktéra podobno potrafila unosi¢ sig¢ w powietrze (zob.:
Connor, 2008).

Wyobrazenia zblizajace do siebie insekty i maszyny rzucaja
nieco §wiatla na to, dlaczego do sztuki cyrkowej wybiera-
no wilasnie pchly. Zanim wyjasnie te kwestig, chcialabym
zauwazyc, ze pchla jako zwierze wyjatkowo ,,geste” znacze-
niowo budzi rozliczne i niejednolite skojarzenia. Wytaniajq
sig tu trzy pola wyobrazen. Pierwsze z nich wiaze sig z paso-
zytniczym trybem zycia oraz rolg pchly w roznoszeniu
choréb zakaznych, co trwale wpisalo tego owada w fantazje
tanatyczne oraz mitologie zarazy i uczynilo zen symbol wani-
tatywny. Pokazala to dobitnie wspélczesna dramatopisarka
Naomi Wallace w utworze Tylko ta pchla, studium relacji
miedzyludzkich zintensyfikowanych przez doswiadczenie
zamkniecia i otaczajaca zewszad dzume, ktéra dzigki insek-
tom przenika do wyizolowanej przestrzeni bohateréw (zob.:
Wallace, 2000). Drugi obszar wyobrazen, tez zresztg rozgry-
wany w dramacie Naomi Wallace, zwigzany jest z obrazami
zmystowosci i seksu. Pasozytnicza relacja z organizmem
czlowieka powodowala, ze pchle postrzegano jako zwierze
intymne, wnikajace w miejsca ukryte, bezwstydnie penetru-
jace zakatki ludzkiego ciala. Te skojarzenia byly wyjatkowo
silne w literaturze XVII wieku, co barwnie opisal w ksigzce
Amor curiosus... Radostaw Grzeskowiak, zwracajacy uwage
na szczeg6lng nadobecnosc¢ kobiecej cielesnosci w staropol-
skich utworach poswieconych pchtom i nieréwnej walce,
jaka toczyli z nimi nasi przodkowie. Grzeskowiak tropi splot

Tlustracja z ksiazki Insectorum sive minimorum animalium theatrum
(1634) Thomasa Moffeta
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narracji erotycznej z watkami parazytologicznymi, podkresla-
jac ukryty zwigzek pchly z meskim pozadaniem i praktykami
podgladania: ,,Po Dianie w kapieli, ktérg podpatrywat Akteon,
po nagiej Zuzannie podziwianej przez lubieznych starcéw,

po kapiacej sie pieknej Batszebie dostrzezonej przez Dawida

— panna tepigca dokuczliwe pasozyty stanowita czwarty
najbardziej plodny artystycznie wojerystyczny temat dawnej
sztuki” (Grzeskowiak, 2013, s. 159). Najslynniejszg poetyc-

ka realizacjq tego watku pozostaje arcydzielny erotyk Johna
Donne’a, ktory pokazal ukgszenie przez tego samego owada
jako zmystowe potaczenie kochankéw: ,Popatrz uwaznie,
pchia bowiem przedstawia / To, czego pragne, czego mi odma-
wiasz / Mnie ukasiwszy, ciebie ukasata /I krwie obiedwie

w sobie pomieszalta”. Ugryzienie przez pchle to jednoczesnie
zastepczy akt seksualny i mitosna komunia, podczas ktérej

to, co wzniosle, spelnia sie w obszarze ohydy, brudu, przy-
ziemno$ci. W poetyckiej wizji Donne’a pchla staje sig¢ zarazem
zapowiedzig i narzedziem defloracji, emisariuszka meskiego
pozadania.

Ostatni krag wyobrazen wigze sig z obrazem pchty jako
swoistego nadorganizmu, insekta, ktéry nawet w §wiecie owa-
déw odznacza sie wyjatkowymi przymiotami, wlasciwymi
raczej maszynom niz istotom zywym. Jessica Wolfe stawia
teze, ze to niezwykle zdolnoséci motoryczne pchel przesadzity
o wyborze Scaliota, ktéry zdecydowatl sig te wlasnie owady
przypia¢ do wykonanej przez siebie uprzezy. ,Pchla jest
w stanie pociaggna¢ ciezar siedemset razy cigzszy od swojego;
potrafi skoczy¢ siedem cali w gore i trzynascie w linii hory-
zontalnej. To tak, jakby osoba liczgca szes¢ stép wzrostu pod-
skoczylta na wysoko$¢ 160 stép lub wykonata skok w przéd
diugosci 295 stép”, pisze badaczka zauwazajac, ze opis wyna-
lazku Scaliota zamieszczony w Teatrze owaddéw budzi skoja-
rzenia z pokazami cyrkowych sitaczy, a jednocze$nie wpisuje
sie w teologiczny dydaktyzm Moffeta, ktéry przyréwnywat
tego wyjatkowego owada do Dawida pojedynkujacego sig
z Goliatem (zob.: Wolfe, 2017, s. 114). Cyrk Scaliota sytuowat
sig w kregu wyobrazen mechanicznych zaréwno z powodu
uzycia pchet, ktérych wyjatkowe zdolnosci budzity skojarze-
nia z czyms$ skonstruowanym, automatycznym, jak i z uwagi
na mikroskopijne rozmiary tych insektéw, co tworzyto iluzje
mechanizmu oderwanego od zrédta ruchu. Automatyzm
zachowan owadéw sprawia, ze zdajg sig one w jakim$ sensie
sztuczne, zaprogramowane. Interesujaco rozwija te watki
Jussi Parikka w ksigzce Owady i media, odstaniajac wielo-
rakie powigzania miedzy technologig a §wiatem insektéw.
,Instynkt czesto uwazano za ceche, ktéra takie chocéby
zwierzeta jak owady odréznia od ludzi, zblizajac zarazem
do maszyn — pisze Parikka - [...] entomolog Jean-Henri Fabre
akcentowatl te wlasnie ceche owadéw, nazywajac je maszyna-
mi napedzanymi przez wewnetrzny przymus powtarzania,
niezmiennymi w swej przedustawnej naturze” (Parrika, 2017,
s. 83). Nie wchodzac zbyt gleboko w kwestig automatyzmu
owadzich dziatan, ktéry, wedtug niektérych badaczy, jest pro-
blematyczny (zob.: Raffles, 2010, s. 46-70), warto zauwazy¢,
ze sytuowanie owad6éw po stronie sztucznych bytéw czyni

z cyrku pchel widowisko, w ktérym gtéwne napiecie przebie-
ga miedzy zywym i martwym, organicznym i skonstruowa-
nym. ,Jeéli we wczesnej kulturze nowozytnej konstruuje sie
miniaturowe maszyny, ktére maja przypominac¢ owady — pisze
Jessica Wolfe — to dlatego, ze insekty sg postrzegane jako urza-
dzenia, a przynajmniej istoty bardzo do urzadzen podobne,
obiekty, ktére tylko wydaja sie zywe [...]” (Wolfe, 2017, s. 112).
Badaczka zauwaza, ze pierwsi naukowcy poddajacy owady
obserwacjom mikroskopowym, jak Robert Hooke czy Henry
Power, poréwnywali te zwierzeta do zegarkéw i okreslali
mianem ,maltych automatéw”. W ten sposéb nie tylko pod-
kreslali precyzje, zlozonos¢ i niezwykle umiejetnosci matego
organizmu, ale tez zwracali uwage na to, jak dalece struktura
i mechanika owadziego ciala uniemozliwia filozofom natury
zakreslenie jednoznacznej granicy miedzy przyroda ozywiong
inieozywiong (zob.: tamze, s. 115). Owad jawi sie jako zwie-
rze, ktére samym swoim istnieniem podwaza fundamentalny
dualizm $§wiata naturalnego; istnienie subwersywne, ktére
wymyka sie jednoznacznej kategoryzacji. W tym wlasnie
przejawia sig, wedlug Wolfe, teatralnos$¢, wyzyskana przez
Marka Scaliota i innych twércéw pchlich cyrkéw: owady
nasladujg zycie, ,pomimo, a moze wlasnie doktadnie dlatego,
ze w powszechnych wyobrazeniach [wczesnonowozytnych]
postrzegano je jako nie w pelni zywe” (tamze, s. 111). Cyrk
pchetl ujawnia kluczowa ceche owadziego imaginarium: one
nie sg zywe, tylko ,jak zywe”, nie sg tez maszynami, tylko

sg ,jak maszyny”. Teatralno$¢ pchet uzytych do cyrkowego
widowiska polega wigc na odgrywaniu zaréwno istnienia
organicznego, jak i istnienia automatycznego — one same zas
sytuuja sie w dyskursywnej szczelinie, w poprzek fundamen-
talnych kategorii. Nieskonczenie daleko, a jednak niepokojaco
blisko nas.

Spojrzenie czwarte: pochwala mimikry

Jo Whaley, amerykanska artystka specjalizujaca sie w foto-
grafiach mikrofauny, zatytulowata jeden ze swoich albuméw
Teatr owadéw. Skojarzenia z dzielem Moffeta wydaja sie
zasadne. Whaley wpisuje sie w dlugg tradycje poszukiwania
sposobéw wizualizacji zwierzat, ktére zyja na granicy $wiata
widzialnego i niewidzialnego (dla czlowieka). Mozna wrecz
powiedzie¢, ze artystka §wiadomie powtarza gest angielskiego
przyrodnika; wydobywa spektakularno$é¢ owadéw, by przy-
ciggna¢ do nich ludzkie spojrzenie. Owady fotografowane
przez Jo Whaley sg najczesciej unieruchomione, a jednocze-
$nie ukazane poprzez bogactwo detalu, precyzje tworzacych
je drobin, krucho$¢ miniatury. Ta strategia wizualizacji
inicjuje szczegblng gre ze wzrokiem widza, ktéry nie jest
pewien, czy oglada owada, czy tez nasladujacy go artefakt.
Spojrzenie skierowane na fotografie z Teatru owaddw staje sie
spojrzeniem mikroskopowym, jakby w spotkaniu z obrazem
wyostrzato sie i wzmacniato. Zdjecia Jo Whaley sa bowiem
skupione na najdrobniejszych szczegétach: delikatne zytki
tworza misterny wzor na przezroczystych skrzydtach moty-
la z rodzaju Cithaerias, wspinajaca sie po liSciu gasienica
ma na kazdym segmencie plamke w ksztalcie matego oka

didaskalia 153 /2019



80/ OWADY

z wyraznie zaznaczong zrenicg, faktura ¢émy oddana zostala
z taka pieczolowitoscig, ze widac finezyjny meszek pokrywa-
jacy skrzydta i odwlok. Jest w tych zdjeciach jakis estetyczny
naddatek, jakby byly efektem stylizacji, a nie chwytaniem
natury w jej najbardziej filigranowych przejawach. Owady
na fotograficznych obrazach Whaley sa wyjete z porzadku
biologii i ulokowane w przestrzeni kultury — na tle wielo-
barwnych tkanin, pomalowanych kawatkéw drewna, zapisu
nutowego czy tarczy starego zegara. Amerykanska artystka
manifestacyjnie przetamuje konwencje fotografii przyrod-
niczej, ktéra polega na tworzeniu iluzji, ze oto obcujemy
z natura w stanie ,,czystym” i nienaruszonym przez obecnos$¢
czlowieka, z przyroda ,taka, jaka jest”. Sztuczny entourage
tych obrazéw nie wywotuje jednak poczucia dysonansu.
Owady harmonizujg z kulturowym tlem, ktére wydobywa nie-
zwykla kolorystyke tkanek, finezyjno$¢ wypustek, subtelny
zarys skrzydel, bogactwo faktur — czasem szklistej i twardej,
innym razem jedwabistej, miekkiej, puszystej. Whaley fotogra-
fuje chrzaszcze, koniki polne, ale przede wszystkim motyle,
ktére — w przeciwienistwie do innych rzedéw owadéw — nie
przywoluja abiektalnych skojarzen. Wiotkosé, delikatnosé
i chwilowo$¢ istnienia uczynity z nich symbol przemijajacego
piekna. Amerykanska fotogratka pomija biologiczng wyktad-
nig ich wygladu; na jej obrazach niezwykle barwy i ksztalty
owadow, oderwane od naturalnego srodowiska, nie stuza
strategii przetrwania ani rozrodczosci. Wydajg sig wcieleniem
czystego piekna, ktdre lokuje sie poza zyciowg pragmatyka czy
regutami doboru naturalnego.

Do czego odnosi sig tytutowy teatr owadow? Zapewne
do samej strategii fotografowania, ktéra transformuje porza-
dek naturalny w zdarzenie o charakterze estetycznym. W tym
ruchu od biologii do estetyki szczeg6lng role odgrywa mimi-
kra. W albumie Jo Whaley motyle, chrzgszcze i pasikoniki
harmonizuja z kolorystyka tla, zdajg sie wrecz spajac z wie-
lobarwnym materiatem czy porowata powierzchnig papieru.
Pojecie mimikry, odsylajace do strategii maskowania i pod-
szywania sig, zrobilo ogromna kariere w krytyce postkolo-
nialnej za sprawg Homi Bhabhy. Jak dowodzi indyjski badacz,
problem mimikry nie tylko otwiera problematyke tozsamosci,
ale ma réwniez swoisty rys performatywny; nasladowanie
kogos nie jest prostym udawaniem innego, ale zawiera nie-
odmiennie element przesuniecia i niespdjnosci z modelem,
przez co sam akt powtarzania modelu cudzego istnienia traci
transparencje, staje sie jawny, a niekiedy nawet niezamierze-
nie parodystyczny (Bhabha, 2010, s. 79-88). Na fotografiach
Jo Whaley wazne sg nie same postaci owadéw czy wizualne
walory otaczajacych je przedmiotéw, ale estetyczna gra, jaka
rodzi sie pomiedzy nimi. Roger Caillois, autor pamietnych
esejow o modliszce oraz o skrzydlach motyla, zauwazal,
ze fenomenu mimikry nie da sie wyjasnic biologiczng prag-
matyka i sprowadzi¢ do strategii adaptacyjnych. W artykule
Mimicry and Legendary Psychastenia podkreslal bogactwo
i wewnetrzne zréznicowanie tego zjawiska w §wiecie przy-
rody; nalezy doni zar6wno upodabnianie sie bezbronnych
gatunkéw do owadéw drapieznych, maskowanie polegajace

na przybieraniu wygladu korzenia czy kwiatu, jak i swoista
niewidoczno$é, ktéra francuski filozof opisuje na przykla-
dzie motyla sktadajacego skrzydta w taki sposéb, by przybrac
ksztalt cienkiej linii (zob.: Callois, 2003, s. 96). Caillois pod-
kresla, ze mimikra nie tylko nie gwarantuje przetrwania (oka-
zuje sie skuteczna jedynie w odniesieniu do drapieznikéw,

u ktérych dominuje zmyst wzroku), ale w okreslonych przy-
padkach moze $ciggna¢ na zwierze niebezpieczenstwo, jak
dzieje sie w wypadku gasienic, upodabniajacych sie do $ci-
nanych przez ogrodnikéw roslin, czy lisécow, ktérym zdarza
sig przez pomytke zjadac sie¢ nawzajem (zob.: tamze, s. 97).
Francuski badacz jest wrecz manifestacyjnie antydarwinow-
ski: motywacja biologiczna, skoncentrowana na strategiach
przezycia, nie wyjasnia, wedlug niego, fenomenu mimikry.
Nie jest ona dzielem przypadku, ktéry, jak wiadomo, stanowi
jeden z kluczowych elementéw teorii doboru naturalnego.
Aby dotrze¢ do ukrytego sensu mimikry, Caillois przywotuje
pojecie psychastenii, zaburzenia, ktére polega na poczuciu
zlewania sie z otoczeniem i utraty wyrazistych granic jed-
nostkowej tozsamogci. ,,Przestrzen $ciga ich, osacza i trawi

w gigantycznym procesie fagocytozy — pisze filozof o osobach
dotknietych tym rodzajem nerwicy - [...] wéwczas ciato

i umyst oddzielajg sie, a podmiot wykracza poza granice swo-
jej skory i staje na zewnatrz wlasnych zmystéw. [...] Dokonuje
sig depersonalizacja poprzez asymilacje z przestrzenia.

To samo morfologicznie ujeta mimikra powoduje u pewnych
gatunkéw zwierzat” (tamze, s. 100). Na fotografiach Jo Whaley
ta interakcja zdaje sie obustronna: widz nie jest pewny, czy
to owad nasladuje kolor i fakture przedmiotu, czy tez prze-
strzen upodobnia sig do owada. Tak skomponowane zdjecia
nie tyle pokazuja przejscie od natury do kultury, ile podwaza-
ja ich binarng opozycyjnos¢, problematyzuja wzajemna relacje
pomiedzy nimi. W tym aspekcie bliskie sg ujeciu posthu-
manistycznemu, ktére kwestionuje mocne przeciwstawienie
porzadku biologicznego porzadkowi spolecznemu, wskazujac
na skomplikowang sie¢ zaleznosci i powigzan miedzy nimi.
W $wietle fotografii z Teatru owadéw Whaley, esencjalne
rozumienie kategorii ,natury” i ,kultury” staje sig niefunk-
cjonalne, a same pojecia okazujg sie rozchwiane, niestabilne,
podlegajace sensotwérczym negocjacjom.

Spojrzenie piate, ostatnie

Problematyzacja do§wiadczenia wzrokowego to wazny
watek narracji ekokrytycznych. Kapitalnym przyktadem
jest monumentalna praca Looking at Animals in Human
History Lindy Kalof, ktéra ukazata r6znorodnosé¢ historycznie
zmiennych sytuacji patrzenia na zwierzeta, wprzegania ich
w praktyki performatywne i tworzenia wizualnych repre-
zentacji zwierzecosci (zob.: Kalof, 2007). Autorka poswigca
duzo miejsca dziataniom, w ramach ktérych doswiadczenie
obserwowania, podziwiania i podgladania zwierzat stuzy
wytwarzaniu pojec: ,,ludzkie”/,nie-ludzkie”. Brytyjska
badaczka opisuje praktyki kulturowe, w ktérych zwierze
ukonstytuowane zostalo jako obiekt ogladu, a spojrzenie
okazuje sie przywilejem czlowieka. W calej swej kulturowej

didaskalia 153 / 2019



OWADY /81

i historycznej zmiennosci sg to sytuacje, w ktérych sam akt
patrzenia legitymizuje wladze czlowieka nad §wiatem natu-
ralnym, a jednoczes$nie jest najbardziej ewidentng forma jej
sprawowania.

Trudno oprze¢ sie poczuciu, ze owady komplikujg ten, i tak
nieoczywisty, uktad. Sytuacja patrzenia na insekty wydaje
sie rozpigta miedzy fascynacja a doswiadczeniem abiek-
talnym. Na kartach rozprawy Thomasa Moffeta, w akcjach
Wildmanéw czy na scenie pchlego cyrku owady znajdujg sig
w centrum widzenia, a akt ogladu w mniej lub bardziej swia-
domy spos6b taczy sie z fantazjg o ich okielznaniu, czasem
dostownym, czgsciej symbolicznym. Zachwycajaca wielos¢
gatunkowa insektéw nieodmiennie stawia nas w pozycji
kogos, kto nie ma petni wladzy poznawczej i, mimo coraz
sprawniejszej technologii, wcigz nie moze swoim spojrzeniem
obja¢ calej gromady tych zwierzat. Entomolodzy sa co do tego
zgodni: wiekszosci gatunkéw nigdy nie poznamy. Owady nie
poddaja sig tatwo ludzkiemu wzrokowi, zdemaskowanemu
w swoich niedoskonalosciach i skalarnych ograniczeniach.
Jesli owady to zwierzeta, ktdre rzucajg wyzwanie naszemu
do$wiadczeniu wzrokowemu — a tak chcialam je pokazac —
to trudno zignorowac fakt, ze wspélczesna perspektywa, uwa-
runkowana specyfikg antropocenu, przynosi zupeinie nowe
otwarcie tego problemu. Széste wymieranie zwierzat, o kto6-
rym coraz glo$niej méwig naukowcy, dotyka przede wszyst-
kim owady'®. Znikajg tysigce gatunkéw, z ktérych wiele nigdy
wczesniej nie zostalo opisanych ani nawet zaobserwowanych
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przez czlowieka. Ten proces znajduje odzwierciedlenie w nar-
racjach péznego antropocenu, opartych na obrazach pustki,
zmierzchu, zerwanych relacji. Jak w Historii pszczét Mai
Lunde, pokazujacej postapokaliptyczny §wiat bez owadéw,

w ktérym ludzie wlasnorecznie zapylajg drzewa owocowe.
Wymykanie sig¢ tych zwierzat naszemu spojrzeniu ma dzisiaj

i takie znaczenie. |

1 Na ten temat pisalam wiecej w artykule Teatr zwierzecej smierci
(zob.: Z6tkos, 2014).

% Jane Goodall podkresla w swoich zapiskach performatywny charak-
ter sceny, w ktorej Mike uderzajac o siebie puszkami, wydajac grozne
okrzyki i gwaltownie kolyszac sie na boki zdotal oniesmieli¢ sam-
cow zajmujacych silniejsza od niego pozycje w stadzie: ,Wszystkie
szympansy byly pod wrazeniem tych wyjatkowych, glosnych i czesto
przerazajacych widowisk”. Badaczka zobaczyla péZniej innego samca,
Figana, ktéry w samotnosci ¢wiczyl te same zachowania, wykorzy-
stujac porzucone przez Mike’a puszki, co wzmacnia jeszcze perfor-
matywny wymiar calego zdarzenia (zob.: Goodall, 1990, s. 44; jesli
nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie moje — MZ). Laura Call zwraca
uwage, ze to wlasnie opisana przez Goodall scena sklonita Richarda
Schechnera do rozszerzenia teorii performatywnosci na inne naczel-
ne poza homo sapiens. ,Performans to pojecie wlgczajace — pisal
Schechner — Teatr jest tylko jednym z wezlow nieustajacego zjawiska,
ktore rozciaga sie od rytualizacji zwierzat (w tym czlowieka) do per-
formanséw codziennosci”. R. Schechner, [1988], s. 208. Cyt za: Cull,
2015, s. 22.

3 Kopia na stronie: https://archive.org/details/historyoffourfoo00tops/
page/1100 [dostep: 9 VI 2019].

4 Wigcej na ten temat pisze Allana Skuse w pracy poswigconej zoo-
morficznym wyobrazeniom choroby nowotworowej w nowozytne;j
Anglii (zob.: Skuse, 2015, s. 70).

5 Warto na marginesie odnotowac stanowisko Anny Lowenhaupt
Tsing, ktéra w artykule On Nonscalability przyglada si¢ krytycznie
zachodniej praktyce skalowania i opisuje ja w kontekscie praktyk
kolonialnych. Wedtug badaczki obsesja coraz bardziej precyzyj-
nego widzenia odrealnia obserwowang rzeczywisto$¢, zamienia

ja w wykreowana fantazje, w ramach ktérej to, co r6znorodne

i niejednolite zostaje zunifikowane — zob.: Lowenhaupt Tsing,

2012, s. 507. Cyt. za: https:/muse.jhu.edu/article/485828 [dostep:

19 IX 2019].

5 Wiecej na temat afektywnego potencjatu insektéw pisze w artykule
Mikro-fobie i makro-lgki. Owady jako wyzwanie dla Animal Studies
(zob.: Zwierzeta i ich Iudzie, 2015).

7 Na temat wanitatywnych znaczen przypisywanych muchom cieka-
wie pisze Steven Connor w poswigconej temu owadowi monografii
(zob.: Connor, 2008).

8 Warto za Adamem Doddem podkresli¢, ze pierwsza probe przezwy-
cigzenia skalarnego antropocentryzmu podjal juz Pliniusz Starszy,
ktéry w swojej Historii naturalnej pisal: ,zachwycamy sie sloniami
(...), gwaltownoscig bykow, tapczywoscig tygrysow i grzywami lwow,
podczas gdy prawdziwa tajemnica Natury objawia sie w najmniej-
szych istotach” (cyt. za: Dodd, 2012, s. 28).

9 Podaje za: https://www.researchgate.net/publication/249874980 _
Entertaining_Entomology Insects_and_Insect Performers_in_the
Eighteenth_Century [dostgp: 28 V 2019].

10 Dotad na jezyk polski przettumaczono jedynie fragmenty wieloto-
mowego dziela Souvenirs Entomologiques. Zob.: Fabre, 1925. O opi-
sach zachowan os w pismach francuskiego przyrodnika i wplywie
tych obrazéw na literacka wyobraznie Witkacego interesujaco pisat
Jan Gondowicz (zob.: Gondowicz, 2008).

11 Za: https://journals.sagepub.com/doi/pdf/10.1177/0170840611403668
[dostep: 18 VI 2019].

Ilustracja z ksiazki Ignis (1586) Jorisa Hoefnagela
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12 Podobne cechy Martin Parker przypisuje cyrkowi. Opisuje je jako
pelne anomalii widowisko, ktérym rzadzg niezwyklos¢ i transgresja.
13 Na temat widzenia guliwerianskiego w sztuce wspélczesnej inspi-
rujaco pisal Tomasz Swoboda. Zob. Swoboda, 2013.

14 Kopia na stronie: https://archive.org/details/historyoffourfoo00tops/
page/1100 [dostep: 9 VI 2019].

15 J. Donne, Pchia, przel. J.S. Sito; cyt. za: Sito, 1981, s. 50.

16 Goulson, 2018; Kolbert, 2016.
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WITOLD LOSKA

INNY NIE
MA GLOSU

Witold Loska - student performatyki przed-
stawien UJ.

Teatr Polski w Poznaniu

scena Stara RzeZnia

HAMLET / TAMIET

rezyseria: Maja Kleczewska,
dramaturgia: Lukasz Chotkowski,
scenografia: Zbigniew Libera, rezyseria
$wiatla i zdjecia: Marcin Koszalka,
kostiumy: Konrad Parol, muzyka:
Cezary Duchnowski, kierownictwo
muzyczne: Adam Domurat,
choreografia: Kaya Kotodziejczyk,
premiera: 7 czerwca 2019

aka role odgrywa dzisiaj jedna

z najwazniejszych narracji

zachodniej kultury, Hamlet

Williama Szekspira? Czy
na pewno spelnia przypisywane jej
dotychczas funkcje, uyjmujac w ramy
historii nasze egzystencjalne rozterki,
nieuswiadomione pragnienia i jeszcze
glebiej ukryte zalozenia dotyczace tego,
jak ulozony jest $§wiat i jak utozony by¢
powinien? A moze Elsynor to juz dzi-
siaj tylko zabytek, puste, przebrzmiale
stowo? Jeszcze inng mozliwoscia jest
uznanie, za Walterem Benjaminem,
ze obecnie juz zadna opowies¢ nie
ma zdolno$ci uchwycenia doswiad-
czenia — pozostaja jedynie fragmenty,
ktérych nie potrafimy scali¢ (Benjamin,
1996). W Hamlecie wyrezyserowanym
przez Majg Kleczewska w poznanskiej
Starej RzeZni pojawiajg sie wszystkie
wymienione opcje, a moze nawet wigcej.

Zeby jednak wlasciwie rozpoznad

napiecia cechujace to przedstawienie,
nalezy najpierw ustali¢, w jaki sposéb
rezyserka buduje swoja wypowiedz.
Samo ulokowanie Hamleta w nieteatral-
nym budynku, ktéry wkrotce zostanie
»zrewitalizowany” przez prywatnego
inwestora, wskazuje na to, ze widzowie
nie beda mieli do czynienia z tradycyjna

inscenizacja tragedii Szekspira. Autor
scenografii Zbigniew Libera podlogi
i §ciany ruin Starej Rzezni wylozyt
czerwonymi dywanami. Akcja toczy
sie w wielu miejscach jednoczesnie.
W kacie gléwnej sali odnajdziemy kro-
lewska sypialnie, a w osobnym pomiesz-
czeniu — jadalnie z ogromnym stotem.
Przy wejsciu na widzéw czeka kilkuna-
stoosobowa orkiestra pod batutg Adama
Domurata. Jeszcze przed rozpoczeciem
przedstawienia rozdawane sg bezprze-
wodowe stuchawki, na ktérych wybraé
bedzie mozna jeden z trzech kanaléw
transmitujacych dzwiek z symul-
tanicznie rozgrywajacych sig scen.
Wydawaloby sie zatem, ze takie widowi-
sko w niczym nie bedzie przypominac
klasycznej inscenizacji. Program zapo-
wiada nawet, ze nie bedzie to spektakl
teatralny, a rodzaj wernisazu w galerii.
Nic bardziej mylnego — Hamleta
Kleczewskiej mozemy bez problemu
obejrze¢ od poczatku do konca, §ledzac,
scena po scenie, thumaczenie Stanistawa
Baranczaka. Symultaniczno$é¢ akcji
w przypadku najwazniejszych wyda-
rzen dramatu zostaje zawieszona,
a na wszystkich kanatach w stuchaw-
kach mozna ustysze¢ to samo. Chociaz
widzowie moga bez ograniczen prze-
mieszczac sie po calym budynku, gro-
madzg sie tam, gdzie akurat toczy sie
akcja. Podazanie za fabulg ulatwiajg tez
aktorzy i aktorki, ktérzy w przewaza-
jacej mierze budujg pelnowymiarowe
postaci w stylu wlasciwym raczej tra-
dycyjnemu teatrowi dramatycznemu
niz eksperymentalnej inscenizacji.
Hamlet Romana Lutskiego nie przypo-
mina jednak wrazliwego mtodzienica
pelnego watpliwosci. Swoja role tworzy,
niejako degenerujac i wypaczajac cechy
zwyczajowo przypisywane bohaterowi
Szekspira. Ksigze Danii w jego wyko-
naniu staje sie psychotyczny i gniew-
ny, przez co rébwniez niebezpieczny.
Ukrainski aktor roztacza aure zepsucia,
jego Hamlet poszed! za daleko w swoim

szalenstwie, przez co trudno zrozumieé
jego motywacje. Naznaczona przemo-
ca relacja migdzy nim a przykutym
do wézka inwalidzkiego, ucharakteryzo-
wanym na Stephena Hawkinga Horacym
(Michat Sikorski), wydaje sig pozbawio-
na sensu i logiki. Hamlet zneca sie nad
kalekg bezustannie, zmusza go nawet
do wypowiedzenia, cho¢ nalezaloby
raczej powiedzie¢ ,wyslinienia”, swo-
jego stynnego monologu. ,,By¢ albo nie
by¢” to, zdaje sie, dla Kleczewskiej tylko
podly Zart: nie ma tu miejsca na rozter-
ki, jest tylko postepujacy upadek.

Przed ta ciemnos$cia, ktéra w poznan-
skim Hamlecie zdaje sie czyhaé
na kazdym kroku, Gertruda (Alona
Szostak) broni sie, utrzymujac staty
poziom alkoholu we krwi. Jednak spod
pijackiego §miechu raz po raz przebija
przerazenie i wyniszczona skrajnymi
emocjami psychika. Jedyna postag,
ktéra pozostaje niewzruszona niezalez-
nie od sytuacji, to Klaudiusz (Michat
Kaleta). Kréla nie jest w stanie wytracic¢
z rownowagi nawet przedstawienie
przygotowane przez Hamleta — odbie-
ra je raczej jako zart niz oskarzenie.
Innego rodzaju postacia jest wyjeta
zywcem z ktérego$ spektaklu Krzysztofa
Warlikowskiego Ofelia (Teresa
Kwiatkowska). Ukochana Hamleta
nie tyle ma konkretny rys charakte-
ru, ile stanowi mozaike cytatéw. Przy
odrobinie wysitku mozemy skojarzy¢
biatg suknie i blond wlosy z Marilyn
Monroe, a szarfe z napisem ,,I love you”
z konkursami pieknosci. Znaczenie
maja tu nie tyle okreslone odniesienia,
ile skrzetnie ukryta pod nimi pustka.
Ofelia funkcjonuje w przedstawieniu
jako znak postepujacej degeneracji
opowiesci. Zdecydowanie bardziej
przypomina Kobietg z glowg w piecyku
z Hamletmaszyny niz delikatng postac
z obrazu Johna Everetta Millaisa.

Ze zdeprawowanymi, zdemoralizowa-
nymi postaciami rezonuje otwierajacy
spektakl utwér muzyczny, ktérego tekst
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oparty jest na wspomnianym dramacie
Heinera Miillera. Gwattownej melo-
dii towarzyszy wykrzykiwany przez
chor tekst: ,,Bylem Hamletem. Stalem
na brzegu i rozmawialem z morzem
PLEPLE, z tylu za mng ruiny Europy”.
Betkotliwe ,,PLEPLE”, wielokrotnie
powtarzane, zlewa sig brzmieniowo
z wypowiadanym réwnoczesnie przez
cze$¢ aktoréw ,,Bylem Hamletem”.
Czas przeszly wydaje sig tu kluczo-
wy, Hamleta w Starej RzeZni nie ma,
sa tylko jego resztki, betkot. Hamlet
Kleczewskiej to trup, ktéry wcigz
powraca do zycia. Cho¢ tekst wybrzmie-
wa prawie w calosci, a akcja rozwija sie
zgodnie z dramatem, to tylko po to, zeby
pokazad, ze czas najwiekszej tragedii
minal. Ta diagnoza przejawia sie naj-
bardziej wyraziscie za posrednictwem
wspomnianej degeneracji postaci, kt6-
rych motywacje zdajg sie nie do odczy-
tania. Rytm dziatan bohateréw Hamleta
wyznacza postepujace zepsucie, ktérego
kulminacja nastepuje w scenie morder-
stwa Poloniusza, konczacej sig proba
kazirodczego stosunku, zainicjowang
przez gtéwnego bohatera. Cho¢ scena
grana jest na napietej strunie, trudno
potraktowac jg powaznie — mamro-
czgca w obcym jezyku Szostak wydaje
sie raczej zenujgca niz wstrzgsajaca,
i mozna przypuszczac, ze dzieje sig tak
zgodnie z zamierzeniami rezyserki.

Kleczewska co chwile idzie o krok
za daleko, stawiajac w ten sposéb
pytanie nawet nie tyle o mozliwos¢
interpretacji tragedii Szekspira, ile o to,
czy w ogble powinni§my prébowac.
Oczywiscie, réwnie uprawnione byloby
potraktowanie takich zabiegéw jako
dowodu na nieudang inscenizacje, ktéra
aspiruje do psychologicznej glebi czy
intensywnosci, a jest pretensjonalna,
niestrawng i pozbawiong sensu papka.
Istnieja jednak poszlaki, ktére pozwala-
ja sktania¢ sie ku pierwszej z przedsta-
wionych mozliwosci.

Oprécz aktoréw z Ukrainy, w spek-
taklu wystepuje jeszcze troje artystow
o réznorodnych korzeniach etnicz-
nych: Gamou Fall, Flaunnette Mafa
i Mandar Purandare. Przez wigksza
cze$é spektaklu ograniczajq sig do kra-
zenia miedzy widzami - trzymaja sie

raczej z boku, nic nie méwia, czesto
tez wychodza z budynku. Wszystko
zmienia sie w finale, kiedy ci, ktérzy
wedlug dramatu powinni umrzec,
spelnili swoja powinno$é. Do gléwne-
go pomieszczenia wkracza Purandare,
zaczyna tanczy¢ i, intonujac hindu-
ska piesn, manewruje wokoét trupow.
Po chwili dotacza do niego Fall, ktérego
twarz zdobig pidra — jego choreografia
ma wyraznie afrykanski rys. W konicu
pojawia sie réwniez Mafa, ktéra wykrzy-
kuje: ,Mam prawo do tej ziemi!”. Czy
jednak na pewno ma? Ta deklaracja
— wydawaloby sie, niezwykle mocna —
wybrzmiewa do$¢ zalosnie, kiedy widz
u$wiadomi sobie, ze aktorzy o odmien-
nym pochodzeniu odgrywaja jedynie
epizodycznie role, a przez wigkszosé
przedstawienia pozostawali w cieniu
biatych. Co wiecej, kiedy w konicu Fall,
Mafa i Purandare zaczynaja dziata¢
na scenie, dzieje sie to w zenujaco
stereotypowym, egzotyzujacym stylu.
Wielokulturowo$é w takim wydaniu
to raczej gra pozoréw niz emancy-
pacyjny projekt. Wydawatoby sie
zatem, ze Kleczewska z dramaturgiem
Lukaszem Chotkowskim nie udzwigneli
ciezaru wlasnych ambicji i zwyczajnie
im nie wyszlo.

Istnieje jednak jeszcze jedna mozli-

wo$¢. Nie mozemy zapomniec przeciez

fot. Magda Hueckel

o wymowie reszty spektaklu i kontek-
stach dotyczacych dramatu. Gdzie tak
naprawde w dramacie Szekspira jest
miejsce dla aktoréw o odmiennym kolo-
rze skéry i pochodzeniu? Oczywiscie
nie brakuje inscenizacji, w ktérych
cze$¢ lub nawet wszyscy aktorzy i aktor-
ki to people of color, mozna jednak

mie¢ watpliwosci, czy granie przez
nich w jednej z najwazniejszych dla
zachodniej cywilizacji tragedii rzeczy-
widcie jest wyrazem emancypacyjnego
zwyciestwa.

W stynnym eseju Czy podporzqd-
kowani inni mogq przemowic? Gayatri
Chakravorty Spivak pokazuje, w jaki
sposéb zachodnia tradycja intelektu-
alna, badajac inne kultury za pomoca
uniwersalnych poje¢ (takich jak pod-
miot), odbiera podporzadkowanym
innym glos. Nie tylko dlatego, ze wiedza
ijezyk naukowy wspierajg struktury
irelacje wladzy, ktére ,wyprodukowa-
ly” problem globalnych nieréwnosci,
lecz takze dlatego, ze kwestie innosci
mozna podjaé tylko w ramach zachod-
niego dyskursu. Nawet kiedy ustgpimy
pola i zamilkniemy, podporzadkowany
inny nie bedzie mégt przemoéwic — jedy-
ny sposéb opowiedzenia o jego opres;ji,
paradoksalnie, uniemozliwia spelnienie
tego zadania. Ujmujac to jeszcze inaczej:
kiedy tylko prébujemy zmierzyc¢ sig
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z problemem innosci, juz uczestniczy-
my w reprodukowaniu tego problemu.

Dlatego w zasadzie mozna uznac,
ze nie ma znaczenia nieréwny podziat
rél w spektaklu Kleczewskiej. Podobnie
jak egzotyczne tance i pie$ni w finale
przedstawienia — kazda inna strategia
rowniez oznaczalaby w ostatecznym
rozrachunku porazke. Jedynym wyj-
$ciem wydaje sie zatem skierowanie
naszej uwagi na wlasnie taki, a nie
inny wynik zmagania si¢ z proble-
mem wielokulturowosci i zwigzanymi
z nim relacjami wladzy. I by¢ moze
to wlasnie robi Kleczewska. Pozwala
tak sadzi¢ dos¢ niecodzienne rozwia-
zanie sceniczne. Kiedy rytualne tanice
i §piewy sig skoncza, trupy zaczynajg
wstawac, a aktorzy powoli ustawiajg
sie w miejscach, w ktérych stali, kiedy
spektakl sie zaczynat. Jednoczesnie
do budynku zostaje wpuszczona czesé
publicznosci, oczekujaca na drugi
przebieg tego dnia — ci widzowie maja
zatem mozliwo$¢ obejrzenia finatu
przedstawienia przed jego poczatkiem.
Mamroczace zywe trupy powoli zaczy-
najg intonowac utwor, ktéry mozna
byto ustysze¢ na poczatku. Zanim zda-
zymy sie zorientowac, spektakl zaczy-
na sig od nowa.

Plomienna deklaracja Flaunette Mafa
nie przyniosta zadnego efektu — inny
nie ma glosu, nawet kiedy zaczyna
moéwic. Tymcezasem Hamlet — jedna
z najwazniejszych narracji Zachodu
— opowiadany bedzie ponownie, tru-
chlo tekstu bedzie gni¢, ale nigdy
nie rozlozy sig do koica. Niezaleznie
od wysitku rezyseréw i rezyserek,
nie da sie zdekolonizowa¢ Szekspira;
mozna co najwyzej opowiedziec
o zmeczeniu, wywolanym kolejnymi
prébami stworzenia wielokulturo-
wego teatru, ktére spelzly na niczym
wobec przesigknietej opresyjnymi
strukturami materii tragedii. Nie cho-
dzi, oczywiscie, o oskarzanie autora
o ukryty miedzy wierszami rasizm —
nawet je$li mozna sie go tam doszukac,
nie mialoby to znaczenia — a raczej
o zwrdcenie uwagi na to, ze Hamlet
przynalezy do zachodniej (a wiec hege-
monicznej) episteme, opowiedziany
jest zatem z wykorzystaniem struktur

jezykowych i kulturowych, ktére
wspierajg nier6wnosci. Niezaleznie
od tego, kto zastanawia sie: ,by¢
albo nie by¢”, zawsze w pierwszej
kolejnosci bedzie to utrwalanie tak,
a nie inaczej zorganizowanej kultury,
zatem réwniez relacji wobec innych
kultur. Kleczewska zdaje sie zatem
mowié: ,Dos¢ juz Hamleta”, ale zaraz
potem dodaje: ,Hamlet bedzie trwac”.
W dodatku pozostanie taki sam, nieza-
leznie od tego, co z nim zrobimy.

Jesli taka interpretacja wydaje sie
jej odbiorcy naciagana, nie pozostaje
mi nic innego, jak tylko sie zgodzic.
Poznanski Hamlet raczej budzi wat-
pliwosci, niz stara sie przekazac¢ kon-
kretny komunikat. Niecodziennosé
zabiegu polegajacego na nawarstwieniu
réznych przebiegéw spektaklu, ktéry
wskazuje na cyklicznie powracajacy
problem, to do$¢ watla przestanka
dla uratowania tej klopotliwej insce-
nizacji. Ponadto zaskakujgca wobec
nowoczesnych rozwigzan scenicznych
linearno$¢ akcji i meczace, tradycyjnie
zbudowane aktorskie kreacje raczej
nie sprawiaja, ze Hamleta oglada sie
z przyjemnoscia. Powyzsza mozliwosé
odczytania przedstawiam wiec nie
tyle stajac w obronie spektaklu, ile ze
wzgledu na obawe przed alternatywna
mozliwoscia: ze Kleczewska przygoto-
wata nieprzemysélane, szkodliwe przed-
stawienie, ktére razi ptycizng diagnoz
i nieus§wiadomionymi uprzedzeniami.
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KAROLINA HABRYLO

Z DE
PROFUNDIS...
W POZAR
PIKSELI

Karolina Habrylo — absolwentka wiedzy
o teatrze UJ.

Stary Teatr w Krakowie

NIC

rezyseria i adaptacja: Krzysztof
Garbaczewski; scenografia: Robert
Mleczko, Jan Strumitio;

rezyseria §wiatta: Robert Mleczko;
choreografia: Marta Ziétek; kostiumy:
Marcin Kosakowski; muzyka: Jan
Duszyinski, premiera: 28 marca 2019

ic Krzysztofa
Garbaczewskiego jest tak
geste i zawile, ze z przy-
jemnoscia wraca sig
po wigcej, ogladajac je ponownie,
z jeszcze wiekszg ciekawoscig.
Ponaddwugodzinny spektakl, nazwa-
ny przez samego rezysera medytacja
teatralng, wprawia w specyficzny
rodzaj letargu. Niekiedy widz, spa-
ralizowany ogromem przeplywajgcej
przez niego tresci, coraz bardziej zapa-
da sie w sobie i w fotelu, aby wkrétce
zosta¢ z niego gwaltownie wyrwanym
niespodziewanym skojarzeniem albo
wlasna, nieoczekiwana, afektywng
reakcja. Warstwa plastyczna przed-
stawienia intensywnie oddziatuje
na wyobraznie, bedac ilustracja
i komentarzem do uruchamianych
kontekstéw, a jednoczes$nie funkcjo-
nujac niezaleznie od nich. To zresztg
nie jedyny paradoks tego filozoficzno-
-poetyckiego teatralnego patchworku,
inspirowanego szeregiem tekstow
kultury, m.in. Czarnym kwadratem
na biatym tle Kazimierza Malewicza,
poezja Bolestawa Lesmiana, ksigzka-
mi: Nic-nic Janusza Palikota, Kairosem
Cezarego Wodzinskiego, Mount
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Analogue René Daumala, czy tez mysla
U.G. Krishnamurtiego.

Mimo ze wywolany przez
Garbaczewskiego $wiat momentami
wydaje sig nieco chaotyczny i betkotliwy,
czug, ze posiada wlasng wewnetrzng
logike, ktdra nie musi by¢ czytelna, aby
zostala odebrana. Poczatkowo wyzwa-
niem jest przyjecie postawy pozbawionej
oczekiwan i poddanie sie temu, co dzieje
sig na naszych oczach. Wrazenie przein-
telektualizowania i celowego operowania

nudag, niczym narzedziem mentalnej

tortury, mija jednak dosy¢ szybko. Nic nie
rosci sobie prawa do bycia ,,czyms§”, jest
wrecz zachwycajaco obojetne na widza,

a zarazem taknace jego obecnosci. Juz

od wejScia na sale teatralng staje sie jasne,
ze nie chodzi o to, aby wszystko obja¢
sila rozumu i moca skupienia. Stowa
plyna z glosnikéw, zanim widzowie
zdaza znalez¢ wlasciwe miejsca, dopiero

po chwili daje sig zauwazy¢ reka, inter-
pretujaca wybrzmiewajacy tekst. W tym
samym czasie trudno jest sig nie zaabsor-
bowac¢ jednym z trzystu piec¢dziesieciu
wlochato-lustrzanych kubikéw, usadowio-
nych na kazdym z foteli. Na pierwszy rzut
oka zbedne, z biegiem czasu stajq sie nie-
odzownymi towarzyszami: poniewierajg
sie pod nogami, sg mietoszone, gltaskane

i czochrane. Zgodnie z ideg twércéw, majg
angazowaé widzow w §wiat przedsta-
wiony oraz stanowic jeden z bodZcéw
sensorycznych, wplywajacych na sposéb

percypowania spektaklu. Migotliwe swia-
tla, odbijajace sig od srebrnych szkietek
kostiumu tanczacej postaci, laserowe
wizualizacje, ukladajace sie w taflg wody
nad naszymi glowami, niekiedy draz-
niace zapachy i nagle gromkie dzwigki,
przerywajace snujaca sig leniwie melo-
die, sprawiaja, ze w Nic zaangazowane
zostajg wszystkie zmysly. Gdy dwéch

bohateréw wtargnie na widownie, prze-
chodzac gora po oparciach foteli i mruczac
pod nosem ,,medytujcie, medytujcie”,

a potem szczekajac i wyjac — stworzona
zostanie takze mozliwo$é dotkniecia.

Jest to zarazem jedna z préb nawigzania
interakcji z publiczno$cia, potwierdzajaca,
ze ,,czwarta Sciana” w teatrze od dawna
nie istnieje, bo scena jest wszedzie tam,
gdzie toczy sie gra. Kolejne postaci w roz-
maitych konfiguracjach i korowodach
wychodzi¢ bedg z r6znych stron, skradac
sie, wypelzaé¢, wyskakiwac, a nawet wyla-

niaé spod sceny. Nie do przecenienia jest
wszakze warstwa ruchowa spektaklu,
ulozona przez Marte Zidtek choreografia,
momentami przybierajaca forme wyte-
zonych ¢wiczen fizycznych. Chociaz

na wstepie mozna dac sie zwie$¢ pozorom,
ze slowo odgrywa tu najwazniejszg role,
to aspekt materialny stanowi skuteczng
przeciwwage, sprawiajac, ze universum

fot. Magda Hueckel
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Garbaczewskiego wdziera sig do naszych
umysléw poprzez cialo. Smier¢ koncen-
tracji jest pozorna, poniewaz cokolwiek
by$my robili i jakkolwiek daleko bysmy
odplyneli myslami, Nic i tak znajdzie

do nas dostep.

Co istotne, punktem centralnym
barwnej, jazgotliwej i nieco turpistycz-
nej scenografii (Robert Mleczko i Jan
Strumilto), odwolujace;j sie do poezji
Bolestawa Le$miana, jest sporych
rozmiaréw surowy, biaty kwadrat,
ktoéry wydrazony w srodku, staje
sie czym$ w rodzaju mobilnej ramy.
To ja na linach, na wlasnych bar-
kach, ciagna¢ bedzie za soba w przéd
i w tyt Orfeusz (Krzysztof Zawadzki),
kadrujac tym samym wydarzenia
na scenie. W glebi znajdujg sie trzy
ekrany z podwyzszeniem, skladajace
sie w miniaturowa sceng pudetkows.
Tam takze toczy¢ bedzie sie akcja,
wzbogacona o zmieniajgce sie nie-
ustannie wideo-narracje. Orfeusz
wykonuje syzyfowa prace, zarzadzajac
przy tym perspektywa widzéw, ktorzy,
w zwigzku z r6znym rozmieszczeniem
na widowni, co rusz zyskuja i tracg
oglad sytuacji. W tej sekwencji uderza
monotonia i powtarzalno$¢ czynnoéci,
dodatkowo wzmocniona trwozliwg
obecnoscig Eurydyki (Olga Belinskaia)
ubranej w pasiastg pizame, z wykrzy-
wiong pokracznie twarzg. Eurydyka
sprawia wrazenie postaci wyjetej ze
szpitalnej sali, co ma pewne uzasad-
nienie, jesli wezmie sig pod uwage,
ze historia pary kochankéw wywie-
dziona zostata nie tyle z mitologii, ile
z poematu Czeslawa Milosza. Poeta
zapisal w nim doswiadczenie podrézy
do umierajacej zony, ktérej towarzyszy
$wiadomo$¢ nieuchronnosci majacych
nastapi¢ wydarzen. By¢ moze to wia-
$nie dlatego Orfeusz Garbaczewskiego,
od stép do gléw spowity w czern,
przypomina umeczonego wedrow-
ca, ktdrego zejscie w czelus¢ Hadesu
pozbawione jest nadziei odzyskania
ukochane;j.

Smier¢ stematyzowana zostaje
na szereg sposobow, momentami
nietrudno dopatrzy¢ sie
przemykajacego chytkiem Tadeusza
Kantora, chociaz inna sprawa, ze w Nic

dopatrzy¢ sie mozna wszystkiego.

Na spotkaniu z artystami ze strony
publicznosci pojawialy sig rozma-

ite skojarzenia z twérczo$cig m.in.
Bruegela, Boscha, Riepina, Muncha czy
Niki de Saint Phalle. U mnie, na przy-
ktad, widok Orfeusza wywotatl z pamie-
ci obrazy Dariusza Miliniskiego z cyklu
Odejs¢ w samq pore. Spektakl pobudza
dziatanie wyobrazni, generujacej coraz
to nowe asocjacje, de facto nie tyle
zmusza do mys$lenia i roztrzagsania
wazkich kwestii egzystencjalnych, ile
raczej pozwala surfowaé po powierzch-
ni wszelkich wsaczonych w ciggu
zycia, mniej lub bardziej swiadomie,
kontekstéw. Nic jest plastyczne, pojem-
ne, niewymuszenie prowokacyjne,
przemawia i uwodzi przede wszyst-
kim forma, daje oddech od przedsta-
wien, usilnie chcacych zabraé ,,glos

w sprawie”. Odpsychologizowane
aktorstwo, wymyslne kostiumy, brak
zwigzkow przyczynowo-skutkowych,
liczne momenty groteski, przetamu-
jace rozlewajaca sie po sali teatralnej
melancholie — stanowig odskocznie

od nuzacego realizmu. Nic jest ukto-
nem w strone Witkacego, wskazaniem
sposobu na zainscenizowanie tego,
czego zainscenizowac nie sposéb. Jest
jak teatralne zwierciadto, w ktérym
mozna sie przejrzec, odkrywajac to,

co ma sie w sobie. Nie pamietam, aby
jakikolwiek spektakl wywotal we mnie
podobne poczucie bycia traktowang
powaznie i po partnersku, a jednak

z odpowiednia doza uszczypliwosci

i zyczliwym przymruzeniem oka.

To przedstawienie, z ktérym az chce sie
wchodzi¢ w dialog, do ktérego chce sie
wracacé, z ktérym chce sie przebywac

i poza teatrem. A nawet jesli nie jest sie
bez reszty przekonanym, to dla rapu-
jacej De Profundis Kozy Myszki Miki
zdecydowanie wybra¢ sie warto. |

KATARZYNA WALIGORA

PRAWDY
OBJAWIONE?

Katarzyna Waligéra - doktorantka na
Wydziale Polonistyki U]J.

Nowy Teatr w Warszawie

Hubert Sulima, Jedrzej Piaskowski
JEZUS

rezyseria: Jedrzej Piaskowski,
dramaturgia: Hubert Sulima,
scenografia i $wiatta: Przemystaw
Branas, kostiumy: Hanka Podraza,
muzyka: Jan Tomza-Osiecki,
choreografia: Szymon Dobosik,
premiera: 22 czerwca 2019

uz przed premierg rezyser Jedrzej
Piaskowski i dramaturg Hubert
Sulima zapowiadali, ze w ich
spektaklu imie Jezus uzyte zosta-
nie tylko w tytule. Ta decyzja pozwolila
na wyznaczenie podstawowej struktury
dramaturgicznej przedstawienia: jego
twoércéw nie interesujg zadne systemy
religijne, KoScioly, dogmaty, obrzedy,
nakazy i zakazy ani nawet wplyw, jaki
majg one na zycie ludzi, funkcjonowa-
nie wladzy panstwowej czy organizacje
spoleczenstwa. Zamiast tego Piaskowski
i Sulima prébuja eksplorowac obszar
osobliwej, czeSciowo fantastycznej
i wyobrazonej duchowosci, pozostajacej
na marginesie tego, co zwykle nazywa-
my wiarag.

W Jezusie przestrzen malej sceny
Nowego Teatru organizuje przede
wszystkim §wiatlo, ktére czasami
jest neutralne, biate (réwnomiernie
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zalewajace scene albo dozowane

za pomoca reflektora punktowego);
innym razem staje sie kolorowe, zawsze
wyraziste, na przyktad zéitozielone albo
sinoniebieskie. Po prawej stronie z sufi-
tu zwieszajg si¢ wielkie krople uszyte ze
skrawkéw dzinsowych ubran, a w glebi
sceny umieszczono uszytg z takiegoz
materiatu kotare. Poza tym przestrzen
jest niemal pusta, czasem pojawia sig
w niej jaki$ drobny rekwizyt. Na tym
minimalistycznym tle zaprojekto-
wanym przez Przemyslawa Branasa
mocno odznaczajg si¢ piekne kostiumy
projektu Hanki Podrazy. Sg dziwacz-
ne: monstrualne - jak zloto-fioletowy,
aksamitny str6j Kosmity (Piotr Polak),
ktorego rekawy przechodza w dlugie,
smetnie zwisajace macki, albo odbiega-
jace od normalnosci jakim§ drobnym
detalem — jak kostium Marii Magdaleny
(Sara Celler-Jezierska), w ktérym duzy
biaty biustonosz (wypchany tak, zeby
sprawial wrazenie ukrywania obwi-
stych piersi) zalozony zostal na eleganc-
ka rézowsq sukienke.

Wyglad kostiuméw koresponduje
z ekscentrycznos$cig postaci. Obok
Kosmity i Marii Magdaleny w spekta-
klu pojawiajg sie: Metafora (Malgorzata
Biela), Gtuchoniewidomy (Bartosz

Bielenia) i Katarzyna Kozyra (Bartosz
Gelner). Przedstawienie organizu-

je sie wokot tej ostatniej — artystka

i performerka pojawia sig na scenie
przede wszystkim jako autorka pel-
nometrazowego dokumentu Szukajqgc
Jezusa. W swoim filmie, bedacym
efektem kilkuletniego projektu, Kozyra
podrézuje po Jerozolimie, odwiedzajac
kolejnych samozwanczych duchowych
przewodnikéw. Czasami bierze udziat
w rytuatach, ktére proponujg (pozwala
sobie umy¢ stopy, medytuje w ogro-
dzie), czasami ogranicza sie do zada-
wania pytan i stuchania opowiesci
rozméwcoéw. Powtarza pytanie: ,czy
jeste$ Mesjaszem?”. Zwykle odpowiedz
brzmi: ,nie, jestem jego uczniem” (lub
uczennica, bo w filmie pojawiajg sie tez
przewodniczki). Kozyra bada w ten spo-
s6b fenomen okreslany jako ,,syndrom
jerozolimski”, czyli rodzaj zaburzenia
psychicznego doznawanego przez osoby
podrézujace do Izraela, w wyniku kté-
rego zaczynaja postrzegac siebie jako
inkarnacje postaci biblijnej, jej ucznia
albo innego rodzaju religijnego guru.
Dokument Kozyry nie jest jednak stu-
dium psychiatrycznym ani etnogra-
ficznym katalogiem dziwactw i dlatego
nie pojawiajg sie¢ w nim naukowcy czy
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lekarze, ktérzy analizowaliby zapisane
obrazy. Performerka raczej przyglada
sig r6znym ekscentrycznym, chary-
zmatycznym, a przez to fascynujacym
postaciom, czasami zdradza niedo-
wierzanie czy rozbawienie, kilka razy
wyraza watpliwosci co do prawdziwosci
twierdzen, ktére styszy, ale nigdy nie
formutuje diagnoz czy ocen. Ogladajac
dokument nie wiemy, czy spotykane
przez nia osoby sa nieszkodliwe, czy
moze tworza niebezpieczna sekte. Nie
wiemy, czy sg chore, §wiadomie ktamig
czy moze rzeczywiscie zyja jakims§
objawionym, niedostepnym dla innych
zyciem duchowym.

W spektaklu Bartosz Gelner wciela sie
w Katarzyne Kozyre taka, jakg mozemy
oglada¢ w jej dokumencie. Kostium
(okulary, brzydki kapelusz, spddnica,
podkoszulek z wielkim nadrukiem,
torebka w rece) nie jest, co prawda,
kopia ubran artystki, ale jego niedba-
os¢, sposéb zestawienia elementow
sprawia, ze nie mamy watpliwosci,
kogo ogladamy. Tym bardziej ze Gelner
uwaznie przestudiowat tez gesty i ruch
Kozyry, jej spos6b méwienia i usmie-
chania sig. Takze struktura fabularna
spektaklu jest nawigzaniem do Szukajqgc
Jezusa — Gelner w roli Kozyry spoty-
ka kolejne postaci, rozmawia z nimi
i nawigzuje relacje. ,Przepraszam, pan-
stwo tez tutaj na nadejscie?” — zagaduje
widzéw na poczatku przedstawienia.
Chwile p6zniej zapowiadane nadejscie
dokonuje sie: na scenie pojawia sie
Kosmita. Bohater duzo méwi o dys-
proporcjach miedzy jezykiem pol-
skim a jego ojczystym, w ktérym nie
ma podziatu na formy ,ja”, ,ty” i ,wy”.
Méwiac o jednostce, zawsze mowi sie
wiec o zbiorowosci — i odwrotnie, bez
tworzenia barier i podziatéw. W jego
przypadku zatem slowo ,,obcy” byto-
by kiepskim synonimem okreslenia
»kosmita”. Piotr Polak jest niezdarny,
przesadnie podekscytowany, jego wypo-
wiedzi sg emocjonalne i troche betko-
tliwe. Jest przeciwienstwem wszystkich
wypelniajacych kulture popularng
wyobrazen o kosmitach jako istotach
superinteligentnych i racjonalnych,
znajacych zaawansowane technologie
czy potencjalnie niebezpiecznych.

Sara Celler-Jezierska, Piotr Polak, Malgorzata Biela; fot. Monika Stolarska
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Spektakl otwiera wigc watek z pozo-

ru niezwigzany z religia, ale przeciez
takze pozostajacy w obszarze tego, w co
mozna wierzy¢. Piaskowski i Sulima
stawiajg przy okazji wazne pytania: czy
wierzymy, ze gdzies w kosmosie Zyja
inne inteligentne istoty? Czy ta wiara
jest podobna do wiary religijnej? Co

by sig zmienito, gdyby$my, zamiast
wiary, zyskali wiedzg na temat istnienia
obcych cywilizacji?

Chwile pézniej Kozyra w towarzy-
stwie Metafory udaje sie na kolejne spo-
tkanie. Z Marig Magdaleng rozmawiajg
w burdelu, a z ich dialogu poczatkowo
nie wynika, czy ,,spelnienie”, ktérego
szuka artystka, ma mie¢ charakter
religijny, czy erotyczny. A moze jedno
i drugie, w zgodzie z tradycja chrze-
Scijaniskiej ekstazy, jak na obrazie
Caravaggia przedstawiajagcym Marie
Magdalene? Szybko jednak okazuje sie,
ze i tak do niczego nie dojdzie, bo mysli
Marii Magdaleny rozprasza tajemniczy
glos, ktéry styszy w radiu. Stwierdza, co
prawda trzezwo, ze kto§ musiat podpiac
sie pod jej odbiornik, ale przyznaje tez,
ze tajemniczemu osobnikowi udalo sig
zburzyc¢ jej spokoj przez nieustanne
ponawianie mitosnych wyznan.

Konstrukcja tego watku pokazuje,
na jak wielu poziomach Piaskowki
i Sulima dialoguja w spektaklu z tra-
dycja religijng i jak precyzyjnie wydo-
bywaja z niej interesujace ich watki.
Ciekawy jest juz sam wybér postaci
Marii Magdaleny, o ktérej Biblia wspo-
mina zaledwie trzy razy?, a ktéra mimo
to stala sie wazna figurg chrzesci-
janskiego imaginarium. To jej Jezus
po zmartwychwstaniu miat objawié
sig w przebraniu ogrodnika, wypowia-
dajac stowa ,,Noli me tangere”, potem
przeksztalcone w motyw malarski i lite-
racki. W VI wieku Marig Magdalene,
ktorg Chrystus mial uwolni¢ od siedmiu
demondw, zaczeto utozsamiac z bez-
imienng prostytutka, o ktérej Biblia
wspomina w innym miejscu — stad
w spektaklu spotkanie w burdelu.
Maria Magdalena, przez Ojcéw Kosciola
nazywana apostolka apostotéw (jako
ze to ona jako pierwsza przekazala
informacjg o zmartwychwstaniu),

w apokryficznym manuskrypcie

przechowywanym w British Library
okreslana jest natomiast jako zona
Jezusa. Milosne wyznania, ktore
w przedstawieniu bohaterka styszy
za posrednictwem radia (a ktére sg cyta-
tami z Biblii, przewaznie z Psalméw)
majg zatem podwdéjny ciezar: moga by¢
rozumiane jako ogélny przekaz Boga
do czlowieka, ale tez jako indywidualne
stowa kierowane przez Jezusa do swojej
(nieuznawanej przez chrzescijanskie
Koscioly) Zony. Maria Magdalena, cho¢
na scenie widzimy ja jako mtodg Sare
Cellar-Jezierska, dwukrotnie zdradza,
ze ma juz sze$c¢dziesiat piec lat. Dzieki
temu uruchomione zostajg kolejne
pytania: dlaczego wszystkie wyobra-
zenia Marii Magdaleny przedstawiajg
ja jako mlodg dziewczyne? Czy Jezus
nie mogt pokochac kobiety dwa razy
starszej od siebie? Ten zabieg poka-
zuje tez, w jak wielkim stopniu nasza
wyobraznia religijna jest konwencjonal-
na, jak rzadzg nig obrazy wdrukowane
w procesie socjalizacji — obrazy czesto
btedne albo naznaczone stereotypami
i uprzedzeniami.

Chwile p6zniej Kosmita wprowa-
dza na sceng Gluchoniewidomego
i powierza go opiece Metafory. Kobiete
dreczy pytanie, jaki ksztalt przybierze
w za$wiatach, w ktérych mozliwe jest
porozumienie bezposrednie, poza meta-
forami. Gluchoniewidomy, pograzony,
jak mowi tytut dokumentu Wernera
Herzoga, W krainie ciszy i ciemnosci,
ma dostep do tego, co pozostaje poza
zasiegiem innych, wigc moze udzieli¢
Metaforze pewnych wyjasnien. Postac
grana przez Bielenig wzorowana jest
na Fini Straubinger (to gluchoniewi-
doma kobieta, ktéra jest narratorka
i przewodniczka w filmie Herzoga),
ale czeSciowo méwi stfowami Ludwiga
van Beethovena. Kompozytor zaczatl
traci¢ stuch w wieku okoto dwudzie-
stu pieciu lat, a pod koniec zycia byt
catkowicie gluchy. Wlasnie wtedy
stworzyt, miedzy innymi, pelng burz-
liwych dzwiekéw Sonate fortepianowq
c-moll nr 32 — ostatnig sonate w swoim
dorobku. Do$wiadczenia opisywane
przez Straubinger (jak to, ze gtuchota
nie jest wcale pograzeniem w ciszy,
a nieustannym slyszeniem irytujgcego

dzwonienia) na scenie mieszajg sie
z opowie$ciami o Beethovenie, ktéry
tracac stuch, zaczyna fascynowac
sig zaré6wno mistycyzmem, jak
i najnowszymi odkryciami naukowo-
-technologicznymi. Dlatego w narracji
prowadzonej przez Bielenie splataja
sie r6zne dyskursy: analiza Sonaty nr
32 (traktowanej jako zapis sumy zycio-
wych doswiadczen), pojecia naukowo-
-techniczne, watki mistyczne i opowiesé
o nowej cielesnej percepcji §wiata.
Bielenia przez caly spektakl (nawet
w czasie oklaskéw) ma oczy zastonigte
opaska i uszy zakryte duzymi stuchaw-
kami wygluszajacymi. Wykonawca
dostownie nie widzi i nie styszy (lub
przynajmniej ma ograniczong mozli-
wo$¢ postugiwania sig tymi zmysta-
mi), a po scenie musi by¢ prowadzony
za reke. W ten spos6b trudno mu tez
korzysta¢ z wyuczonego repertuaru
technik aktorskich — skrajnie ograni-
czony, musi jako$ sobie radzi¢ w komu-
nikacji z widownia, bedaca chwilowo
poza jego zasiegiem. Posta¢ grana przez
Bielenig jest zatem tworzona poprzez
symulowanie sposobu, w jaki osoby gtu-
choniewidome prawdopodobnie percy-
puja $wiat. Inspiracja byto tu zapewne
wykonanie utworéw Beethovena przez
Marcina Maseckiego, ktory, nagrywajac
plyte z ostatnimi sonatami fortepiano-
wymi kompozytora, uzywat zatyczek
do uszu i stuchawek wygtuszajacych.
Masecki, tak jak twércy Jezusa, pré-
bowal przekonac sie, jak ograniczenie
zmysléw moduluje percepcje Swiata.
Opowies¢ o ostatniej sonacie
i doswiadczeniach Beethovena
przechodzi w sceng rozmowy
o $mierci. Gluchoniewidomy znika,
w centrum zdarzen ponownie poja-
wia sie Katarzyna Kozyra, ktéra
opowiada Marii Magdalenie o swojej
chorobie nowotworowej. Piotr Polak
(nadal w stroju Kosmity) zaczyna teraz
odgrywac raka splecionego z artystka
w uscisku tylez mitosnym, co zabéj-
czym (,Mam dla ciebie prezent” —
powie rak, ,Jaki? Przerzut?” — zapyta
Kozyra). W zamykajacej przedstawienie
sekwencji nowotwoér niepostrzezenie
przeprowadza wszystkich przez portal.
Pelni tym samym funkcjg kaznodziei:
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umacnia w wierze, ze jest jakas druga
strona, a $mier¢ to tylko podréz
w zaswiaty. W spektaklu, zeby przejs¢
w inny wymiar, trzeba powiedzie¢
wierszyk. Maria Magdalena, wiedzio-
na troskg o r6zne biedne byty, prébuje
przemyci¢ w bagazu sasiadke, wcielone-
go diabta i czarnego pudla. Ostatni prze-
chodzi Kosmita/rak, w progu sie jeszcze
zatrzymuje i rzuca widzom pytanie:
,Ktos jeszcze?”.

W tej scenie, jak w calym spektaklu,
Piaskowski i Sulima pozwalajg sobie
na bezpretensjonalne zarty — celne
w swojej glupkowatej btazenadzie,
jak z filméw Monty Pythona. Twércy
dowcipkuja przede wszystkim na temat
$mierci. Zartuja z tej, ktorej bliskosé
ucielesnialy prace Kozyry, jak przywo-
lywane w spektaklu Piramida zwierzqt
czy Olimpia, i z tej, ktérg na rézne
sposoby oswoi¢ prébuje religia. Troche
zartuja tez z samej artystki, §wietnie
umiejacej odnalez¢ sig na rynku sztu-
ki (w jednej ze scen wrecza ona Marii
Magdalenie album ze swojej wystawy),
cho¢ cale przedstawienie jest raczej
holdem ztozonym jej i projektowi
Szukajqc Jezusa. Piaskowski i Sulima,
tak jak Kozyra, prébujg bowiem zbieraé
te odpryski wiary, ktérych nosnikami
sg dziwne istoty, kalecy ludzie, stare
kobiety, natchnione zwierzeta, byty nie-
pewne swojego istnienia i prostytutki,
ktére doznaly objawienia. Zachwycajg
sig i wzruszaja obciachowoscig i cepe-
liadg religijnosci, ale jednoczesnie
pytania, ktére prébuja postawic,
majg charakter jak najbardziej serio.
Najwazniejsze z nich brzmig chyba:
jakie jest miejsce duchowosci poza
Kosciotlami? I czy sta¢ nas na oddanie
walkowerem pola wiary, ktéra, prze-
jeta przez rézne instytucje, bedzie
instrumentalizowana i wykorzystywana
do niekoniecznie zboznych celow? W

1Por: Lk 8, 1-2; Mk 16, 9-11; ] 19, 25.
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Narodowy Stary Teatr im. Heleny
Modrzejewskiej w Krakowie
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wedlug Jonathana Swifta
rezyseria: Pawel Miskiewicz,
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Bednarczyk, scenografia: Barbara
Hanicka, muzyka: Karol Nepelski,
choreografia: Dominika Knapik
premiera: 25 maja 2019

onathan Swift nie napisat
powiesci dla dzieci. Podréze
Guliwera, cho¢ tytut ten czesto
obecny jest w repertuarach
teatréow lalkowych, byly jedng z naj-
bardziej wywrotowych ksigzek XVIII
wieku. Nie ma w niej o§wieceniowego
optymizmu, wiary w mozliwo$¢ zmia-
ny rzeczywistosci. Powie$¢ Swifta jest
mroczng diagnoza czlowieczenstwa.
Nie bez powodu przeciez najbar-
dziej znana jest pierwsza podréz —
do krainy Liliputéw. Nie bez powodu
ta czesc stala sie fabularng podstawsg
licznych filméw i przedstawien dla
dzieci — poczgwszy od zrobionej
w technikolorze Podrézy Guliwera
Dave’a Fleischera z 1939 roku (drugi
po Krélewnie Sniezce i siedmiu krasno-
ludkach pelnometrazowy film animo-
wany), poprzez — w Polsce — Guliwera
w krainie Liliputéw Ireny Sowickiej
7 1947 roku — spektakl, ktéry dat
nazwe warszawskiemu teatrowi lalko-
wemu - po wysokobudzetowa komedie
Roba Lettermana z 2010 roku, w kt6-
rej Lemuel Gulliver to sfrustrowany
autor amerykanskich przewodnikéw

turystycznych. Pierwsza czgéc to jed-
nak ledwie wstep do najkoszmarniej-
szych przygéd czlowieczenstwa.

Podréze Guliwera to bowiem nie
tylko wizyta tytutowego bohatera
na wyspie Liliputéw. To jeszcze trzy
inne wyprawy, do krajow znacznie
mniej basniowych niz ten zamiesz-
kiwany przez malutkie ludziki.
Zwlaszcza ostatnia — czwarta — podréz
do krainy Houynhnmoéw, w ktérej
konie panuja nad ludZmi, rysuje
ponura wizje czlowieczenstwa. Jak
pokazuje Igor Piotrowski (2013), pozo-
stale trzy czeSci — i zwigzany z nimi
ton serio — pojawialy sig w kulturze
polskiej rzadko, jednak ich pojawianie
sig jest symptomatyczne. Zdaniem
autora, nie do przebicia jest formuta
Milosza z jego wiersza Do Jonathana
Swifta z 1947 roku z tomu Swiatio
dzienne (1953), ktéra Piotrowski wigze
z do$wiadczeniami drugiej wojny
$wiatowej i przekonaniem, ze ludzie
rzeczywiscie sg potworami i moze
lepiej bytoby dla wszystkich, gdyby
byli kofimi.

Powie$¢ Swifta interpretowana byta
zreszta w rozmaity sposéb; czesto
byly to interpretacje sprzeczne. Byt
to utwor czytany ,jako protodemokra-
tyczny albo faszystowski; antyreligijny
albo gleboko duchowy” (Miller, s. 122).
Niejednoznaczno$¢ interpretacyjna
byla tylez sila, ile staboscig powie-
$ci. Cenzurowano jg jeszcze w XVIII
wieku, jako godzaca w interesy pan-
stwa. Podréze Guliwera nie dawaly sig
jednak nigdy latwo wpisa¢ w jedna
wizje polityczna, pozostajac na pozio-
mie diagnoz i konstatacji na temat
ludzkiej natury.

W szczeg6lnym momencie poja-
wiajg sie Podrdze Guliwera Pawla
Miskiewicza w Starym Teatrze
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w Krakowie. Przekonanie o tym,
ze ludzie jako gatunek nie zastugujg
na przetrwanie, poglebia sie chyba
z kazdym dniem i z kazdym doniesie-
niem medialnym. Niszczymy $wiat,
w ktérym zyjemy i — podobno — nie-
uchronnie zmierzamy ku samozagta-
dzie, usmiercajac przy okazji setki czy
zgola tysiace niczemu niewinnych
gatunkéw. Skala rozwarstwienia eko-
nomicznego tez jest bez precedensu.
Wyzysk ekonomiczny réwniez nie
$wiadczy o ludziach dobrze. Stosunek
do migrantéw pokazuje barbarzyn-
stwo rzekomo najbardziej rozwinietej
cywilizacji. Nadchodzi definitywny
koniec antropocenu, co Swift wieszczyt
w 1726 roku.

Zanim wigc aktorki w spektaklu
Miskiewicza odegraja kolejne czte-
ry podréze, opowiedzg widowni
o tym, jak paskudni sg — i zawsze
byli — ludzie. Pierwsza cze$¢ spek-
taklu to prowadzony przez Iwong
Bielska, Monike Frajczyk, Aldone
Grochal, Ewe Kaim, Urszule Kiebzak,
Ewe Kolasinska, Pauline Kondrak,
Katarzyne Krzanowska, Aleksandre
Nowosadko i Marte Scistowicz wyktad

performatywny. Miskiewicz — obec-
ny zresztg w czasie przedstawienia
przy scenie wéréd muzykéw — razem
z dramaturzka Joanng Bednarczyk przy-
gotowali montaz cytatéw z poczytnych
wspolczesnych krytykéw zachodniej
cywilizacji — Nialla Fergusona, Tony’ego
Judta, Javiera Mariasa, lana Morrisa czy
popularnego ostatnio izraelskiego histo-
ryka Yuavala Noah Harariego. Zle ma sie
kraj wchodzi tu w dyskusje z Dlaczego
Zachdd rzqdzi, a Cywilizacja. Zachéd
i reszta $wiata z Sapiens. Od zwierzqt
do bogéw. Zmiksowane wypowiedzi
o tym, jak czlowiek — jako gatunek,
choc¢ ze szczegblnym uwzglednieniem
Europejczykéw — kolonizowat $wiat,
wykorzystywal innych ludzi i inne
gatunki, wypowiadane sg bez wiek-
szych emocji.

Aktorki, w bialych perukach
i w meskich, stylizowanych na XVIII-
-Wieczne, strojach, nie ogrywaja
moéwionego przez siebie tekstu. Cata
— trwajaca godzing — sekwencja jest nie-
slychanie statyczna. To tekst przezna-
czony w zasadzie tylko do stuchania,
jakby tworcy przedstawienia posta-
nowili przygwozdzi¢ widownig — nie

G [

ma zadnych atrakcji, nie ma basnio-

wego §wiata na scenie, jest za to opo-
wiadana historia ludzkiej przemocy.

Ma to pewng sile perswazyjng, choé

pozostawia réwniez watpliwosci.

Na scenie jest dziesie¢ kobiet. To one
opowiadajg straszne historie o czlo-
wieku, one oskarzajg i — mozna by sig
spodziewac — to one wreszcie prze-
rwa patriarchalna historie przemocy.
Miskiewicz sugerowal zresztg przed
premiera, ze Swiat uratuja kobiety;

w kobietach nadzieje na ocalenie ludz-
kosci pokladat zreszta tez Pawet Lysak
w swoim katastroficznym eko-spektaklu
Trump i pole kukurydzy (Teatr Polski

w Bydgoszczy, 2019) — sprawia to wra-
zenie, jakby rezyserzy mezczyzni tylez
oddawali kobietom inicjatywe, ile sami
—jako mezczyzni — nie chcieli bra¢
odpowiedzialno$ci za patriarchalng
przemoc. W Podrézach Guliwera wiara
rezysera w sprawczo$¢ kobiet wyczer-
puje sie jednak szybko: Miskiewiczowi
nie chodzi tu o oddanie aktorkom glosu
— méwig one bowiem tekstami napisa-
nymi przez mezczyzn, uczonych i nie-
watpliwie obdarzonych madroscia. Juz
to nieco niepokoi.
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Niepokoi tez kaznodziejski ton tego
wyktadu i jego absolutna, niepozo-
stawiajaca widowni ani na chwile
w niepewnosci stusznosé. Miskiewicz,
jesli zastawial putapke na publicznosé,
to raczej na widzoéw i widzki, ktére
nabiorg sig na tytul (teatr przezornie
komunikuje, Zze przedstawienie reko-
mendowane jest dla os6b powyzej
pietnastego roku zycia) i na znane
z dziecinstwa historie o wielkoludzie
w krainie malutkich ludzikéw. Zamiast
znanej historii dostang gar$¢ niewy-
godnych faktéw. Fakty istotnie sg nie-
wygodne; ale sg tez doskonale znane.
Tworey i twérczynie méwig o konicu
epoki cztowieka i jego dominac;ji, jakby
odkrywali przed publicznos$cig bolesng
prawde, a przeciez historie o kresie
antropocenu opowiadamy sobie od lat.
Lektury skrzetnie wymienione w pro-
gramie tez thumaczone byly na polski
jakis czas temu i publicznos¢, ktéra
nie nabratla sig na tytutl, a oczekiwata
krytycznej wypowiedzi na temat nad-
ciagajacego konca Swiata, mogla wyjsé
zawiedziona. Te ksigzki nie zestarzaly
sig i nie stracily na aktualnosci, jednak
nie wnosza juz do debaty wiele nowego.
Miskiewicz chciat jednak najwidoczniej
zrobi¢ spektakl o sprawach najwazniej-
szych. Musialo wigc by¢ do tego serio
i patetycznie.

Wyktlad teorii — od Judta po Harariego
—ma wyposazy¢ widzki i widzéw
w narzedzia do interpretacji Swifta.
Ma udowodni¢, ze XVIII-wieczna
powies¢ sig nie zestarzala i ze da sie
za jej pomocg mowi¢ o wspolczesno-
$ci. Nie wiem, czy trzeba bylo do tego
Fergusona i reszty. By¢ moze Pawel
Miskiewicz i Joanna Bednarczyk
wyszli z zalozenia, Ze imaginarium
zwigzane z rozpadajacym sie Swiatem
Zachodu ma wieksza sile perswazyjna
niz poczciwy Swift. ,A przeciez — pisal
o Podrézach Guliwera Paul Hazard
— Swift bierze w reke istote ludzka,
sprowadza jg do mikroskopijnych roz-
miaréw, wyolbrzymia az do rozmia-
row giganta; przenosi do krajéw, gdzie
wszystkie normalne formy naszego
zycia wywrdcone zostaly do géry noga-
mi. Nie poprzestaje na udzieleniu nam
najwiekszej lekcji wzglednosci, jaka

kiedykolwiek otrzymalismy; z goracz-
kowsg pasja, gestem, ktéry staje sie
niszczycielski, atakuje wszystko, co
nauczyli$émy sie szanowac lub kocha¢”
(Hazard, s. 26). Moze wiec wystawienie
Podrézy Guliwera bez cytatéw ze wspot-
czesnych klasykéw byloby w wigkszym
stopniu odkrywcze?

Po przerwie, kiedy aktorki méwiag
juz tekstem z Podrézy Guliwera, istot-
nie okazuje sie, ze wyjeta z lamusa
powie$¢ Swifta nabiera sily. Rozbita
na monologi, opowiadana jest kolejno
przez wszystkie aktorki. Uruchomiona
obrotéwka z figurkami Liliputéw dodaje
spektaklowi teatralnosci, choé przed-
stawieniu ciaggle daleko do radosne;j
przygodowej wizji pierwszej wyprawy.
Monika Frajczyk, jako mlody Lemuel
Guliwer, ma jeszcze sporo wiary;
to dopiero pierwsza podréz, wigc — choé
$wiat Liliputéw i ich wojen, a takze spo-
s6b traktowania bohatera budza pewien
niepokdj — nie daje sie pesymizmowi.
Wraca do Anglii, by wyruszy¢ w kolejna
podréz.

Inaczej — w ostatniej czesci — Iwona
Bielska. Jej Guliwer osiadt juz w kraju
Houynhnméw — koni, ktére rzadza
czlowiekopodobnymi Jahusami. Dobrze
mu tam, cho¢ jako czlowiek nalezy
do poddanych wspaniatych zwierzat.
Podziwia konie i za nic w §wiecie nie
chce wraca¢ do domu. Jednak nie dane
mu bedzie zostac. Jego pan pewnego
dnia o$wiadczyt: ,,zgromadzenie zale-
cilo mi, abym uczynit jedno z dwojga:
albo zebym cie postat miedzy innych
Jahuséw, ktérych niezwlocznie maja
kastrowac, albo zebym odestat cie
do kraju, z ktéregos$ przybyt. Wieksza
cze$¢ czlonkdw, co cie znaja i co cie
widzieli u mnie, odrzucili ten dwoisty
srodek i utrzymywali, ze przyprowadzi¢
cie do stanu Jahuséw byloby rzecza nie-
sprawiedliwa i niebezpieczna, poniewaz
w takim razie nalezatoby sie obawiac,
aby$ im Swiatetka rozumu swego nie
udzielil, przez co moze by sie jeszcze
gorsi stali” (Swift, s. 451). Guliwer
Bielskiej jest postacia najbardziej tra-
giczng — i to nawet nie dlatego, ze zosta-
je wygnany z krainy Houynhnmow.

Nie moze tam zostac, bo jego status jest
zbyt ambiwalentny — wyglada jak Jahus,

lecz jednoczesnie jego umyst doréw-
nuje umyslom koni: zyjac z Jahusami,
niechybnie wywolatby rewolucje.

W Anglii za$ tez juz nie moze zy¢

po staremu: zapach ludzi — w tym réw-
niez jego zony — jest dla Guliwera nie
do zniesienia. Pozostaje cztowiekiem,
cho¢ jego cztowieczenstwo w trakcie
czterech podroézy jest kwestionowane
irelatywizowane.

Monolog Bielskiej prowadzony jest
bardzo serio. Jak wiekszos$¢ opowie-
$ci. Chodzilo pewnie o podkreslenie,
ze to spektakl na istotny dzi$ temat.
Wszak wszyscy niedlugo umrzemy,
najprawdopodobniej w nieludzkich
meczarniach. Swiat jednak — méwig
specjalisci — przetrwa; wiele gatunkéw
wyginie, ale inne sig przystosuja. Moze
to dla wszystkich najlepsze rozwigza-
nie? Nie ma w tym, rzecz jasna, zadnej
pociechy dla ludzi, ale ta perspekty-
wa pozwala inaczej spojrze¢ rowniez
na krakowski spektakl — krytykujac
antropocentryzm i wykluczanie innych
niz czlowiek podmiotéw z historii §wia-
ta, tworcy Podrézy Guliwera pozostaja
na pozycjach z gruntu antropocen-
trycznych; nie wprowadzajg nowych
tozsamosci, cho¢ tekst takie mozliwosci
daje. Pozostajg w tradycyjnej narracji
o czlowieku niszczacym Swiat, lecz
poza perspektywe czlowieka jako istoty
dominujacej nie umieja badz nie chcg
wyjsé. Sg jak Swift — z tym, Ze on napi-
sat t¢ powie$c prawie trzysta lat temu. ll

Bibliografia:

Hazard, Paul, Mysl europejska w XVIII wieku
od Monteskiusza do Lessinga, przetozyta

H. Suwatla, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1972.

Miller, Cecilia, Enlightenment and Political
Fiction: The Everyday Intellectual, Routledge,
London 2016.

Piotrowski, Igor, ,Satyryzm” i utopia, czyli
jak przestalismy sie martwic i pokochalismy
bombe. O ,,Podrézach Guliwera” Jonathana
Swifta po polsku, ,Dialog” 2013 nr. 1.

Swift, Jonathan, Podréze Guliwera, przeklad
anonima z roku 1784, do druku podat J. Kott,
Ksigzka i Wiedza, Warszawa 2012.

didaskalia 153 /2019



94/ REPERTUAR

MARCELINA OBARSKA

CIALD
JAPONSKIE
A CIALOD
POLSKIE

Marcelina Obarska — absolwentka teatrologii
UJ. Byta researcherka w ARCH — Archival
Research & Cultural Heritage The Sociétas
Raffaello Sanzio w Atenach. Brata udziat
w projektach dramaturgicznych i perfor-
matywnych w Polsce i za granicg. Autorka-
-redaktorka dziatu Teatr w Culture.pl.

Komuna// Warszawa

HANA UMEDA / SADA YAKKO
rezyseria: Hana Umeda, realizacja:
Kozakiewicz / Orski / Ostrowska /
Prowalinski / Sandell / Soszynski /
SHINS-K / Umeda,

premiera: 13 lutego 2019

Ukosnik oddzielajacy wyrazy oznacza
alternatywe. Tytut performansu skia-
dajacy sig z dwoch nazwisk sugeruje,
ze po$wigcony on bedzie nie jednej
postaci, ale ich wzajemnej — zapewne
trudnej do uchwycenia i zdefiniowania
—relacji. Tozsamo$ciowa alternatywa,
jaka zwiastuje tytul, przywodzi na mysl
kwestie zwigzane z Deleuzjaniska onto-
logig stawania sig: w jej §wietle bycie
istnieje w §ladach, a relacja dwéch
tozsamosci realizuje si¢ w procesie prze-
plywu, przenikania.

Hana Umeda to artystka dwéch
ojczyzn — Polski i Japonii; performerka,
tancerka i instruktorka tanica nihun
buyo, ktérego uczyla jg mistrzyni
z Okinawy. Jej sceniczne spotkanie
z Sadg Yakko, stynng gejsza, aktorkag
i tancerkq urodzong w 1871 roku, zostalo
zapowiedziane jako préba ,przywotania
szczatkow scenicznego ciata Yakko”.

Ta pojemna metafora pozwala na sie-
gniecie do wielu performatywnych
rozwigzan bez ryzyka niespelnienia
obietnicy. Czym bowiem moze by¢
~przywolanie szczatkéw scenicznego
ciala”? Byloby to co$ na ksztalt ruchu
po osobliwej mapie, ztozonej ze sladéw
obecnosci i tozsamosci. Ruchu, co warto
podkresli¢, aleatorycznego, o trudnym
do okreslenia rytmie. I performans
Umedy poniekad tym wlasnie jest: zbio-
rem slajdow, eklektycznym i niejedno-
rodnym jak facebookowy feed. Ale to,
co artystka zbiera, nie jest szczegdlnie
odkrywecze.

Umeda w pewnym momencie wyzna-
je swoja niemoc: czyni to w sposéb
ironiczny, przepraszajac za to, ze nie
odtworzyla tanica stynnej kolezanki
po fachu. Jesli teza o niemozliwosci
odtworzenia tanczacej artystki i jej
obecnosci stanowila rdzen perfor-
mansu, to calo§¢ moze pozostawic
jednak pewien niedosyt. Az chciato-
by sie powiedzieé: to juz wiemy, co
dalej? To melancholijne (bo akcentu-
jace brak) wyznanie jawi sig nawet
jako pewien unik — oto performerka
(i pozostali twércy) zalozyli, ze jako
widzka przychodze, by obejrzeé¢ odtwo-
rzenie tanca Sady Yakko. Wyrazenie
niemocy staje sig zatem odpowiedzig

na to wyimaginowane oczekiwanie.
Drwing. Autopojetycznym rozwia-
zaniem, w ktérym wystep artystki
rozmawia sam ze sobg, konfrontu-
jac sie z pochodzacym z wewnatrz
domniemaniem. Podobny wydzwigk
ma tez sekwencja, w ktérej Umeda wraz
z Wojciechem Grudzinskim wykonuje
energiczny taniec rodem z j-popowego
teledysku. Jak gdyby artysci méwi-
li: to jest wasze, widzki i widzowie,
wyobrazenie o kulturze Japonii, tego
oczekujecie. Ta drwina jest wywazo-
na i zabawna, jednak $miech, ktéry
budzi, zastanawia. Do kogo méwig
twércy? Komu — w ten lekki, a jednak
dobitny sposéb — zarzucaja powierz-
chowne i znieksztalcajace traktowanie
japonskiej estetyki? Doprawdy, trudno
powiedzied.

Umeda, cytujac w trakcie spek-
taklu recenzje wystgpéw styn-
nej artystki w Europie i Stanach
Zjednoczonych (w 1902 roku Yakko
byta takze we Lwowie, Krakowie,
Lodzi i Warszawie), punktuje kulturo-
we przeinaczenia i podkresla nonsens
nadawanych etykiet. Yakko zachodnim
widzom jawita sig jako przedstawi-
cielka egzotycznego §wiata Orientu.
Recepcja zdawala sig rozmijac z tym,
co prezentowala artystka: wywazone,
powolne widowisko nihun buyo, bedace
polaczeniem tanca i pantomimy, zostalo
okreslone jako szalone i nieokietznane.
Na co patrzyli wéwczas widzowie? Czy
przygladali sig przybyszce jedynie przez
filtr wlasnych kulturowych wyobrazen?
Czy widzieli Sadde Yakko, czy jedynie
nieokreslong ,.egzotyke”? Wydaje sie,
ze 6wczesne, wezesnodwudziesto-
wieczne oko nie bylo niewinne, ale
umieszczalo przybylq gejsze w konkret-
nych ramach kulturowych, a co za tym
idzie, politycznych - jako ,,dzikg” obca,
osobliwg ciekawostke. Ten fakt Umeda
podkresla intonacja glosu, odczytuje
bowiem fragmenty recenzji tonem pel-
nym emfazy. Ironizuje, nadajac relacjom
6wczesnych widzéw sensacyjny, eksta-
tyczny niemal ton.

Hana Umeda w swoim performan-
sie prezentuje nihum buyo: odziana
w proste, doé¢ oszczedne kimono,
trzymajac wachlarz, wykonuje taniec
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— teoretycznie: taniec swojej wielkiej
poprzedniczki — ale czy na pewno?
Na pewno tworzy pewien ,dokument”,
prébujac — zgodnie z zapowiedzig —
przywola¢ szczatki scenicznego ciala
Yakko. Nie jest to jednak imitacja ani
reenactment. Trudno wyobrazi¢ sobie
bardziej adekwatne okreslenie na czyn-
nos$é, ktérg wykonuje na scenie, niz
»przywolywanie szczatkéw”.

Odrebna kwestig jest spornosc tezy
o ,efemerycznos$ci” tanca, czy w ogéle
sztuk performatywnych. Przywotany
na wstepie Deleuze pojawia sie ponow-
nie, tym razem jako autor motta ostat-
niego rozdziatu ksigzki Exhausting
dance André Lepeckiego: ,we have thus
confused Being with being-present”.
PomieszaliSmy Bycie z byciem-
-obecnym, byciem-terazniejszym.
Umeda ,,przeprasza”, ze nie odtworzyla
tanica Saddy Yakko — tak jakby oczeki-
wano iluzyjnego uciele$nienia, idealnej
imitacji. A jednak przywolata jej obec-
no$¢ skutecznie — wlasnie w $ladach,
strzepkach; juz w samej prébie ,,szu-
kania wspdlnoty” z japoniska tancerka
realizuje sie cel, jakim jest wytworzenie
aury ikonicznej postaci.

Umeda z tych szczatkéw tworzy
nasycony amalgamat, jakze atrakcyj-
ny wizualnie. Ze §wiatel Aleksandra
Prowalifiskiego mozna by stworzy¢
osobna, hipnotyzujaca instalacje.
Artysta zdolal okietzna¢ nietatwg prze-
strzenn Komuny// Warszawa: wyrezyse-
rowane przez niego $wiatla sg jak jego
sygnatura, pozwalajg na zdefiniowanie
jego stylu; ten za$ jest wyrazisty, ale ele-
gancki, dobrze wywazony. Scena dostaje
wlasng §wietlng architekture, wzboga-
cong o diagonalne strumienie zmysto-
wej czerwieni przechodzacej w fiolet
i blekit) i podtuzne z6tte ledy, ktére
interferujg miedzy innymi z lustrza-
na $ciang, przywodzacg na mysl sale,
gdzie aktorzy teatru né przygotowuja sie
do wystepu.

Wzrok przyciagga unoszaca sie nad
sceng aureola-stonice przypomina-
jaca te z wizerunkéw Matki Boskiej
Ostrobramskiej. Nad nig blizniacza
aureola ze §wiatel — podkreslajaca

wyjatkowo$é postaci na scenie, two-
rzaca rodzaj Swietlnej korony. Potezne
zdobne kimono, w ktérym artystka
pojawia sie na poczatku performansu,
funkcjonuje jako autonomiczna figura,
osobny byt — co$ wiecej niz rekwizyt lub
kostium. Umeda animuje je, zarazem
traktujac jako osobliwg kryjéwke — zata-
pia sie pod ciezarem materialu, znika

w nim. Relacja Umedy z przedmiotem
nosi znamiona wspolczesnej ontologii
zorientowanej na obiekt, w ktérej supre-
macja czlowieka zostaje zlagodzona,

a specyficzna sprawczo$¢ przedmiotu
zauwazona i uznana.

W pewnym momencie artystka roz-
puszcza dlugie, 1$nigce wlosy i staje
przed widownig ubrana w jednoczescio-
wy kostium kapielowy. Porusza sie juz
inaczej — mniej ,rytualnie” i rozwaz-
nie, bardziej swobodnie i zawadiacko.
Erotyzm przybiera inne oblicze: oblicze
seksbomby. Umeda rysuje w ten spo-
s6b wyrazny kontrast miedzy tym, co
podniecajace dla Wschodu i tym, co
pobudza Zachéd. Nawiazuje do réznicy
kulturowej, w obrebie ktérej inaczej
definiuje sie to, co erotyczne. Kimono
ukrywajace sylwetke, kazace sie domy-
§la¢ skrytego pod nim ciata, ujawnia-
jace drobne zwiastuny zmyslowosci
w odkrytych niewielkich fragmentach
kontra ekspozycja ciata, bezposrednie
sensualne komunikaty. To wtasnie
w tym stroju Umeda zataniczy zabawny,
popowy taniec, wykpiwajac powszech-
ne wyobrazenie o japorniskosci.

Sita tego widowiska jest jego bardzo
wspolczesna struktura: rozbita, epi-
zodyczna, przypominajaca strumien
obrazéw, ktéry przesuwa sie na naszych
—uzytkownikéw internetu — oczach.

To kontrolowany chaos, kontrapunktuje
go bowiem linia, ktéra uzna¢ mozna

za konsekwentna: artystka rozpoczyna
jako osoba-obiekt w ogromnym, bogato
zdobionym kimonie. Stopniowo pozbywa
sig tego cigzkiego kokonu, jej strdj staje
sig coraz lZzejszy. W pewnym momencie
pojawia sie w prostym stroju (duzo prost-
szym niz imponujace kimono-obiekt

z poczatku widowiska), w ktérym pre-
zentuje taniec nihun buyo. Na konicu,

z rozpuszczonymi wlosami, w czar-

nym body (czy tez jednoczeSciowym

kostiumie kapielowym lub gimnastycz-
nym) sprawia wrazenie uwolnionej spod
rygoréw, ktére wspiera sztywny stroj.

3.

Wracam do tytulu spektaklu.
Podtrzymywanie za jego pomoca fan-
tazmatu wyjatkowej jednostki dziwi
szczegblnie w kontekscie deklaracji
o kolektywnym modelu pracy nad per-
formansem. W opisie spektaklu nazwi-
ska twoércéw oddzielone sg — podobnie
— ukos$nikami, bez wyszczegdlniania
funkcji. Ale tytutl kieruje uwage na par-
tykularng postac (czy raczej relacje
dwoch poszczegdlnych tozsamosci,
zar6wno w ujeciu scenicznym, jak i kul-
turowym). A przeciez na scenie Umeda
nie pojawia sig sama — dotacza do niej
wspomniany Grudzinski, a przez wigk-
szo$¢ czasu towarzyszy jej takze odzia-
na w kimono pomocnica. Jednak calosé¢
sygnowana jest dwoma nazwiskami
— legendarnej gejszy i artystki, ktéra pra-
gnie skonfrontowacé sie ze swoim pocho-
dzeniem i dziedzictwem kulturowym,
jakie otrzymata w schedzie po ojcu
Japoniczyku.

Co istotne, tancerz zostaje przedsta-
wiony na scenie z nazwiska, a ,niema
pomocnica” — nie. Z kolofonu spektaklu
trudno wytuska¢, jak nazywa sie wyste-
pujaca razem z Umeda kobieta. Mozna
by oczywiscie dociekaé, pytac u zrédla —
jednak ten brak, ta cisza jest znamienna
w kontekscie widzialnosci. To prawdo-
podobnie zabieg celowy, bo charakte-
rystyczny dla japoniskich widowisk:
asystentka jest nie tylko niema, ale i nie-
widzialna, zaréwno dla publicznosci,
jak i dla aktorki. Pytanie tylko, czy nie
byloby ciekawe (i zasadne) sprébowac
przekroczy¢ te anachroniczne praktyki
podrzednosci i podkresli¢ podmiotowosé
kazdej osoby wspéltworzacej dzielo sztu-
ki. Jest rok 2019 — wiele rezyserek i rezy-
seréw prébuje uczynic¢ proces teatralny
czyms$ demokratycznym i egalitarnym,
znoszac dominacje utrwalonej w kultu-
rze figury artysty demiurga (lub, zdecy-
dowanie rzadziej, artystki demiurzki).
Zmienia sig praktyka tworzenia plakatéw
i afiszy: coraz cze$ciej widniejg na nich
nazwiska wszystkich artystéw pracuja-
cych nad przedstawieniem, w ukladzie
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horyzontalnym — bez hierarchii i bez
wyszczegblnionych funkcji. Tworzenie
w kolektywach ma by¢ odpowiedzig

na przemoc i naduzycia, sprzeciwem
wobec koncentrowania sig na partyku-
larnej postaci gérujacej — symbolicznie
i materialnie — nad innymi. Takg pro-
demokratyczna prébg bylo takze wpi-
sanie do kolofonu nazwisk w ukladzie
cigglym, oddzielonych ukosnikami.

A jednak intencja spotyka sig z praktyka
— ta za$ petryfikuje wcigz obraz hierar-
chiczny, w ktérym wywiadéw praso-
wych i radiowych udziela frontwoman,
a calo$¢ sygnowana jest jej nazwiskiem.
Obraz solowego performansu zderza sie
z materialng realnos$cig, w ktérej nad
intymnym widowiskiem (w wywiadzie
dla ,,Gazety Wyborczej” Umeda nazywa
go ,,szalenie osobistym”) pracuje wiele
0s6b.

4.

Dwie tozsamo$ci spotykajg sie w nie-
zdefiniowanej relacji: japoniska gejsza
urodzona w XIX wieku, i corka Polki
iJaponiczyka, urodzona w XX stuleciu
w Polsce. Tozsamo$ciowa alternatywa
zapowiedziana w tytule pokazana zosta-
je w spos6b dos¢ pobiezny, co wiecej
— dzialania skonkludowane sg saty-
rycznymi ,przeprosinami” za nieudang
prébe odegrania tanica Sady Yakko. Tak
jakby ,stawanie sig” oznaczato transfor-
macje jednej postaci w druga, przebranie
sie i imitacje. A przeciez ten performa-
tywny dialog méglby by¢ fascynujacym
stapaniem po §ladach, pozbawionym
tak silnych kontrastéw i binarnego fil-
tra, ktéry oddziela to, co ,wschodnie”
od tego, co ,,zachodnie”; wyimaginowa-
ne spojrzenie na japonska kulture od jej
»prawdziwego”, dawnego oblicza.

Postac artystki taczy w sobie ciato
japonskie i cialo polskie (jak sama moéwi,
w trakcie nauki nihun buyo zrozumiata,
ze jest ,wielkg Europejka” i musi swoje
cialo przystosowac do ruchéw natural-
nych dla japonskiej motoryki). Umeda
pokazuje, co wazne, ze to w ciele rezydu-
je pamiec; to cialo jest rodzajem szcze-
g6lnego repozytorium — w ktérym tacza
sig wlasne wspomnienia i do§wiadcze-
nia z zakodowang genetycznie chore-
ografig przodkéw i przodkin. |

NATALIA BRAJNER

LA VIE SANATORIENNE

Natalia Brajner — doktorantka na Wydziale
Polonistyki UJ.

Teatr im. Juliusza Stowackiego

w Krakowie

TURNUS MIJA, A JA NICZYJA.
OPERETKA SANATORYJNA
rezyseria: Cezary Tomaszewski, tekst
i dramaturgia: Iga Ganczarczyk, Daria
Kubisiak, opracowanie muzyczne:
Cezary Tomaszewski, kierownictwo
muzyczne: Weronika Kréwka,
scenografia i kostiumy: Bracia
(Agnieszka Klepacka, Maciej Chorazy),
Swiatla: Jedrzej Jecikowski,

premiera: 12 kwietnia 2019

urnus mija, a ja niczyja

to opowies¢ o desperackim

poszukiwaniu milosci

i namigtno$ci. Bohaterowie
probuja odnalez¢ wielkie uczucie
lub cho¢by jego namiastke w dosé
osobliwych warunkach. Miejscem,
w ktérym moga znalez¢ szczescie, jest
sanatorium, kojarzace si¢ niewtajem-
niczonym z dlugotrwalym leczeniem,
cierpieniem, utomnoscig. W rzeczy-
wisto$ci za murami uzdrowiska,
jakby w rownoleglej czasoprzestrzeni,
trwaja nieustajace zaloty i rywalizacja
gotowych na wszystko bohateréw,
pragnacych jedynie chwili zapomnie-
nia w milosnym upojeniu. Zmagania
kuracjuszy w sanatorium zdrojowym
profesora Jézefa Dietla zostaly ujete
w forme operetki, ktéra tym samym
rowniez dostaje szanse na przezycie
drugiej mtodosci.

Przedstawienie sktada sie z dwéch

gléwnych czesci, podzielonych
na mniejsze, wyraznie wyodrebnio-
ne jednostki porzadkujace spektakl,
m.in. wedlug kryterium czasu i miej-
sca akcji. W pierwszej z nich obser-
wujemy wizyte szostki inwestorow
rozwazajacych ulokowanie kapitatow

w rozwdj uzdrowiska. Aby szczegoé-
fowo rozeznaé¢ wartos$¢ inwestycyjna
sanatorium, przyjmuja role pacjentow
i pod okiem wszechwtladnej siostry
Wandy (Katarzyna Zawi$lak-Dolny)
zazywajg leczniczych zabiegow,
m.in. kapieli borowinowych, krio-
terapii czy picia wéd zdrojowych.
Wyizolowana od reszty §wiata grupa
bohateré6w do$wiadcza mentalnej
metamorfozy. Przy nieco onirycznym
szumie wody w fontannie, ustawionej
w honorowym miejscu na proscenium,
zdystansowani, kierujacy sie finan-
sowymi kalkulacjami ludzie interesu
stopniowo pozostawiaja za sobg racjo-
nalny $wiat, porzucaja samokontrole
i dokonuja uczuciowego coming outu.
,To nic, ja mam melancholig”, ,,Czuje
oddech $mierci na plecach” — wyzna-
ja sobie wzajemnie, licytujac sie, jak
na pacjentéw przystalo, kto ma gorze;j.
Obnazajg sie w swoich stabosciach,
a takze uswiadamiaja sobie samotnos$é
i potrzebe bliskosci. Dobieraja sie
wiec w pary i bez skrepowania oddaja
czulo$ciom. Pierwsza cze$¢ konczy
sig interwencja siostry Wandy, ktéra
zaprasza na ,Cwiczenia z geriatrii”.
Inwestorzy przebierajg sie za senio-
row (wktadaja nijakie ubrania, peruki
i duze okulary) i tworzg chér starcéw,
typowych pacjentéw zdrojowych.
Druga cze$¢ przedstawienia sku-
piona jest woko6t mitosnych perypetii
kuracjuszy. Rozpoczyna ja wyliczanka
rzeczy, ktére nalezy zabra¢ do sanato-
rium — kazdy recytuje liste, po czym,
pod wplywem przypominajgcego
uderzenia w klawisze pianina, dodaje
jeszcze co$ od siebie. Ostatnia osoba
wszystko miesza, tworzac, celowo
lub nie, prze$miewczg alternatywe
dla przygotowujacych sie do turnusu.
Gosci w uzdrowisku wita profesor
Dietl (Rafat Szumera) — do tej pory
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przemykat w tle w biatym kitlu niczym
duch, podkreslajac aure tajemniczo-
$ci i niezwyklosci tego zawieszonego
w bezczasie miejsca. Doktor powitalng
mowg otwiera réwniez sezon na prza-
$ne zarty o zabarwieniu erotycznym,
zyczac kuracjuszom, ,,aby w nocy stato,
a w dzien wisiato”. Dietl przejmuje
funkcje narratora, niczym gospodarz
telewizyjnego programu dokonuje
prezentacji poszczegélnych uczest-
nikéw: Jézefiny (Lidia Bogaczéwna),
Mieszka (Antoni Milancej), Jana (Daniel
Malchar), Stefana (Karol Kubasiewicz),
Magdaleny (Pola Blasik) i Stotwinki
(Agnieszka Koscielniak). Okazuje sie,
ze niemal wszyscy to sanatoryjni stali
,zdrojowi birbanci”. Chetnie wracaja,
poniewaz turnus jest dla nich obietnica
wyjatkowego czasu — nieograniczonego
poszukiwania milosci i wyzwolenia
seksualnego. Uzdrowisko to eliksir
na samotno$¢. Kwestie zdrowotne nato-
miast chodzg na dalszy plan, a choroba
staje sig przezroczysta. Zadne niedo-
skonatosci cielesne nie maja bowiem
wigkszego znaczenia na sanatoryjnym
rykowisku — przestajg by¢ czyms wyjat-
kowym, bo sg powszechne. W tym uni-
wersum Eros wypiera Tanatosa, u steru
stawiajac melodramat. W szalonym
tempie rodzg sie nowe zauroczenia,
zawigzujg sojusze, rywalizacja o czyjes$
wzgledy, zazdros$¢, zdrada czy zemsta.
Waznym leitmotivem pojawiajacym
sie w operetce sanatoryjnej sg usta —
cze$¢ ciata, ktéra poprzez pocatunki
staje sie obietnica bezpiecznej namiet-
noéci mogacej wcigz miescic sig w gra-
nicach przyzwoitosci okreslanych przez
moralne normy. Znamienng jest scena
»adoracji ust”, inspirowana adoracjg
krzyza wywodzaca sie z tradycji kato-
lickiej — profesor Dietl i siostra Wanda

podtrzymuja za rozpostarte rece jednego

z kuracjuszy, wywyzszonego na krzesle,
a pozostali uczestnicy turnusu podcho-
dzg i calujg go w usta. Dbajaca o higiene
siostra Wanda pospiesznie przeciera
calowane usta chusteczka, aby przygo-
towac obiekt dla kolejnej osoby.

Motyw ust wyraznie wybrzmiewa
réwniez w §piewanej przez Stotwinke
arii Kto me usta catuje ten sni...

z Giuditty Franza Lehdra. Utwor

przykuwa uwage jednak z innego
powodu. Pomimo komediowego rodo-
wodu, wyczuwa sie w tej partii smutek
bohaterki, a linia melodyczna pelna
jest melancholii. ,Dlaczego kazdy

z was, / gdy mnie zobaczy pierwszy
raz, / gdy tylko spojrzy w oczy me,

/ gdy czuje milo$¢ ma, / calowac
dlonie chce? / Dlaczego mezczyzn

réj / podziwia ciggle taniec méj? /
Dlaczego wiedzie¢ chce, / czy kocham
go, czy moze dzisiaj jeszcze nie?” —
styszymy. W ten sposéb, na marginesie
uzdrowiskowych mitosnych przygéd,
tworcy dyskretnie podejmujg réwniez
kwestie pozycji kobiet w operetce,
gatunku okreslanym przeciez mianem
»podkasanej muzy”. W spektaklu

do$¢ mocno zostala zaznaczona
stereotypowos¢ kobiecych postaci,
ich uprzedmiotowienie jako nagrod

od niej dystansujg, np. poprzez auto-
tematyczne, odwolujgce sie do historii
gatunku, metakomentarze wyswietlane
w tle z projektora. Wszystko balansuje
na granicy kiczu, ale tej granicy nie
przekracza. Pod wzgledem muzycznym
przedstawienie mozna okresli¢ jako sen-
tymentalng sktadanke hitéw — pojawiaja
sie kompozycje Wagnera, Offenbacha,
Bacha czy Verdiego. Szczegélnie oddzia-
tujg na widza niesmiertelne utwory

z polskiej tradycji m.in.: Dziewczyny

z Barcelony, Brunetki, blondynki, Co si¢
dzieje, oszaleje czy finalowy Uplywa
szybko czas. Muzycznym momentem
kulminacyjnym w iScie polskim stylu
jest jednak scena wieczornego dancin-
gu w poetyce biesiadno-discopolowej

i zapowiadany szumnie przez Dietla
,stynny pasodoble”, czyli popisowy
wystep Stanistawa.

jeste§ nizli dzien
i dajesz cien

w meskiej rywalizacji czy ograniczenie
racjonalnego osgdu na rzecz
emocjonalnosci.

Rzadzacy sie wlasng logika Swiat
ciekawie rezonuje z jego warstwa for-
malng. Tworcy intensywnie eksploatuja
formute operetki, zarazem jednak sig

Ostatecznie lekka operetkowa kon-
wencja okazuje sie zgubna — porywa
widza §piewem, niesfornymi zartami
czy urokiem komicznych, przeryso-
wanych postaci, a wszystko po to,
by na koncu z calag mocg uwydatnic
samotno$c¢, przed ktérg tak uciekali

fot. Monika Stolarska
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bohaterowie. Czar operetki, podobnie
jak milosny czar sanatorium, dziata
tylko w momencie bezposrednie-
go do$wiadczania. Kiedy kurtyna
opada, a turnus sig konczy, trzeba
wréci¢ do surowej rzeczywistosci,
gdzie chwile namietnego uniesienia
obecne sg juz tylko w mglistych
wspomnieniach. ,,Uplywa szyb-
ko zycie, / Jak potok plynie czas, /
Zarok, / Za dzien, za chwile / Razem
nie bedzie nas. / A nasze mlode lata
/ Popltyng szybko w dal, / A w sercu
pozostanie / Tesknota, smutek, zal” —
$piewa w finale spektaklu J6zefina,
z trudem artykulujac slowa, jakby
przez braki werbalizacji chciata
zniszczyc jej wyimaginowang per-
formatywnos¢, a w konsekwencji
zatrzymac czas.

,Uwielbiam operetke za jej nie-
bianska skleroze i boski idiotyzm”
— twierdzil Witold Gombrowicz,
wielokrotnie cytowany przy oka-
zji premiery operetki sanatoryj-
nej. W przypadku przedstawienia
wyrezyserowanego przez Cezarego
Tomaszewskiego owa ,,niebian-
ska skleroza i boski idiotyzm”
stajg sig katalizatorem refleksji
na temat kondyc;ji starszych lub
chorych ludzi, ich codziennego
funkcjonowania, a w szczegdlnosci
— zycia uczuciowego i seksualnego.
Kuracjusze, cho¢ teoretycznie zostali
skierowani do uzdrowisk ze wzgledu
na stan ciala, przyjezdzaja do sana-
toriow, by uleczy¢ sie z samotnosci
lub cho¢ na chwile o niej zapomniec.
Pragng przez moment zy¢ w réwno-
legtym uniwersum, gdzie wszystko
jest mozliwe, a przede wszystkim
mozliwa jest mito$é. Majag jednak
$wiadomos¢, ze nic nie trwa wiecz-
nie, turnus nieubtaganie mija, prze-
pelniona samotnos$cia rzeczywistosé
uderzy ze dwojong sila, wiec operet-
ka sanatoryjna nigdy nie bedzie cal-
kiem wesola. |

OLGA KATAFIASZ

PRAWIE
JAK W KINIE,
CZYLI JAK SIE
ZABIC I ZJESC
POPCORN

Olga Katafiasz — teatrolog i filmoznaw-
ca. W latach 1995-2008 w redakcji
,Didaskaliéw”. Pracuje na Wydziale Rezyserii
Dramatu krakowskiej AST. Opublikowata
m.in. Préby wrazliwosci. Szekspirowskie
ekranizacje Laurence’a Oliviera i Kennetha
Branagha (2005), Krzysztof Globisz. Notatki
o skubaniu roli (2010), Shakespeare i kino
(2012).

Studio teatrgaleria w Warszawie
William Szekspir

ROMEO I JULIA

scenariusz i rezyseria: Michal Zadara,
opracowanie scenograficzne: Robert
Rumas, kostiumy: Henriette Mueller,
rezyseria wideo, zdjecia: Michat
Januszaniec, rezyseria §wiatel, zdjecia:
Artur Siennicki, kierownik planu
(wideo): Magdalena Knapczynska,
opieka kaskaderska: Dawid Fajer,
premiera: 7 czerwca 2019

ektura programu
do najnowszego spektaklu
Michata Zadary przynosi
zrazu zaskoczenie: obok
nazwisk autora tragedii i rezysera
nie znajdujemy nazwiska tlumacza.
Ale juz na kolejnej stronie sprawa sie
wyjasnia — tworcy przedstawienia
pisza, ze w opracowaniu scenariusza
korzystali z dwéch wydan sztuki
z czasow Szekspira (Q1 i Q2), zas
dialogi polskie oparli na dwéch
przekladach: Jé6zefa Paszkowskiego
z 1857 roku oraz Jana Kasprowicza
z 1924 roku. Tlumaczenia polskie
w zestawieniu z angielskim orygi-
nalem ,poddawane byly pod dys-
kusje, w wyniku ktérej wybér padt
na stowa jak najblizsze autorowi
lub takie, ktére lepiej oddaja istote

poszczegblnych scen”. Poza jedna
sceng, ,wszystkie inne stowa pocho-
dzg od Shakespeare’a”.

Przyznam, ze te deklaracje wzbudzi-
Iy we mnie lekki niepokéj. Co bowiem
ZNnaczy, ze umieszczone w scenariuszu
slowa sg najblizsze autorowi? Albo
ze lepiej oddajg istote poszczegdlnych
scen? Lepiej — to znaczy: autor scena-
riusza zrozumiatl intencje Szekspira
celniej i trafniej, niz tamten zamy-
§lit? Pomijajac nawet zniuansowane
réznice pomiedzy przywolywanymi
angielskimi wydaniami dramatu
irozumiejac, ze praca z tekstem ory-
ginalnym zawsze moze przyniescé
niespodzianki, przekonanie o jedynie
slusznej interpretacji Romea i Julii
uznatam jednak za naduzycie. Zadara
przed premierg mowil: ,Jak chyba
zawsze w przypadku moich produkcji
— jest to totalnie wierna inscenizacja
dramatu Szekspira”. Niestety, z drama-
tu Szekspira rozpoznatam w niej jedy-
nie kilka postaci i, nieco zmieniony,
zarys fabuly.

Akcja przedstawienia rozgrywa sie
w Warszawie, w roku 2019. Julie gra
czternastoletnia Julia Leszkiewicz,
Romea - niespelna szesnastoletni
Julian Zbudniewek. Z Leszkiewicz
Michal Zadara wspotpracowatl juz
wczeéniej, Zbudniewek zostal wybra-
ny do roli mtodego kochanka w castin-
gu. Juz te decyzje obsadowe sklaniajg
do postawienia pytania o ,wiernos¢”
Szekspirowi. O ile bowiem przed kilku
wiekami wydawanie czternastoletniej
dziewczynki za maz bylo normalne,

o tyle dzi$ jest niezgodne z prawem.
Nawet mafioso z Powisla, czyli

Pan Kapulet (wystepujacy wylacz-

nie w nagraniu Wojciech Malajkat)

o tym wie, stad jego uktad z Parysem
(Sebastian Figat — réwniez wylacznie
na nagraniu) wydaje sie nieco dziwny.
Z jednej strony zatem Zadara stawia
na realizm, z drugiej — wpada we wla-
sne sidla, bo o realizmie mowy by¢
nie moze. Nie chce opisywac kolej-
nych niekonsekwencji wynikajacych
z decyzji obsadowej przy osadzeniu
akcji we wspélczesnosci; jeden przy-
ktad wystarczy, by przedstawic zasade
tego mechanizmu.
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Na scenie ustawiono bialg $§cianke —

to na niej prezentowane beda nagrania
wideo — ale dominujacym elementem
jest rampa, stuzagca Romeowi i jego
przyjaciolom (Benwolia grajg Natalia
Rybicka, Mateusz Smolifiski, Robert
Wasiewicz, Feliks Ziomecki, Merkucja
— Marcin Pempus) do deskorolko-
wych akrobacji. Deskorolka urasta

w przedstawieniu Zadary do metafory
stanu milosnego uniesienia; jak méwit
w wywiadach rezyser, nie ma by¢
gadzetem nastolatka, ale znakiem ist-
nienia ,silniejszego niz kiedykolwiek”,
bo podczas jazdy nie mozna mysleé, ale
trzeba dziataé. Przyznam, Ze ta metafo-
ra mlodzienczej milosci pozostala dla
mnie niezrozumiala.

Co jednak istotniejsze, trudno uwie-
rzy¢ w mito$¢ Romea i Julii. Nie tylko
dlatego, ze nastoletni aktorzy nie
sg w stanie udzwigna¢ Szekspirowskich
postaci ani jezyka. Julia w wykonaniu
Leszkiewicz ma duzo wdzieku, ale
nie gra zdeterminowanej, zakocha-
nej i odczuwajgcej pozadanie, jakiego
dotad nie znata, mtodej kobiety. Raczej
nieszczesliwg nastolatke (rodzice
sg naprawde niesympatyczni, o czym
za chwile), zauroczong spotkanym chto-
pakiem. Romeo Zbudniewka pozostaje
tak beznamietny, ze widzowi trudno
dostrzec jego jakiekolwiek uczuciowe
zaangazowanie.

Jednym z podstawowych zalozen
$wiata przedstawienia jest jego podwdj-
nos$é: cze$¢ wydarzen rozgrywa sie
na scenie, cze$¢ zostaje wyswietlona

na wspomnianej $ciance. To filmy
nagrane telefonem komérkowym

albo zrzuty kamerki na YouTube,
wyjasnia rezyser. Istotnie, ich jakos¢
pozostawia wiele do zyczenia, ale nie
to decyduje o niepowodzeniu pomy-
shu. Jedynie na nagraniach pojawia sig
polowa postaci z dramatu Szekspira:
Pani Kapulet (Barbara Wysocka), Pan
Kapulet, Aptekarz (Stanistaw Brudny),
Ksigdz (Bartosz Porczyk), Parys, Tybalt
(Michat Kruk), mtoda Julia (Milena
Leszkiewicz), Rozalinda (Agata Krdl)

i muzykanci (Michat Zadara, Sean
Palmer, Mateusz Olszewski). Na sce-
nie, poza wspomnianymi juz bohate-
rami, widzimy Piastunke (Dominika
Ostatowska), Panig Monteki (Monika
Switaj), Pana Monteki (Krzysztof
Struzycki). Na poczatku przedstawienia
miatam nadzieje, Zze zderzenie podob-
nych do siebie (w ekspresji i kostiumie)
przyjaciél Romea (co podkreslone
zostalo réwniez przez zmultiplikowanie
postaci Benwolia) i wyrazi$cie zindywi-
dualizowanych rodzicéw Julii skompli-
kuje obraz swiata albo Ze ta dwoistos¢
mediéw okaze sig znaczaca, a gra
projekcji i akcji scenicznej zbuduje
napiecia. Ale nie — ogladamy kolejne
odslony zycia Kapuletéw (réwniez
przemoc domowa) jak przypisy do tego,
co dzieje sie w zywym planie, albo, co
gorsza, jako czes¢ akcji, ktéra z powo-
déw technicznych lub budzetowych
nie moze by¢ zagrana na scenie przez
zywych aktoréow. Niekiedy efekt jest
wrecz komiczny, jak podczas rozmowy
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Piastunki z Ksiedzem: Marta trzyma
w reku telefon komérkowy, a obraz
wideo polaczenia wyswietlany jest
na $ciance tak, by i widz poznatl tresé¢
ich ustalen.

Filmowo-teatralny jest réwniez finat:
na nagraniu dziewczyna popelnia
samobdjstwo, na ekranie widzimy roz-
pacz znajdujacych jej ciato rodzicéw.
Julia, stojac z boku sceny, do mikrofonu
wypowiada teksty bohateréw. Po samo-
béjstwie Romea oboje schodzg ze sceny,
siadaja z popcornem na widowni i ogla-
daja, wraz z publicznoscia, koncowe
sceny przedstawienia.

Jesli ostatnie sekwencje spektaklu
mialy sprowokowac pytanie o przyczy-
ny nieszczesliwego rozwoju wypadkéw,
to zamiar sig nie powiéd!. Wprowadzity
one raczej interpretacyjny zamet: nie
wiem, czy samobdjstwo Julii i Romea
mialo miejsce, czy tez bylo jedynie
nastoletnig fantazja. Jesli bohatero-
wie umarli, ich obecno$¢ na widowni
nie ma sensu — Zadara nie buduje
$wiata ,,po”, nie sugeruje, ze duchy
kochankéw spogladajg na tych, ktérzy
wyrzadzili im krzywde. Jesli za$ zyja,

a my ogladamy mlodzieicze wyobra-
zenie o Szekspirowskim micie, sens
traci ukazanie wczesniejszych zdarzen
w nadanym im przez rezysera ksztalcie.

W programie zamieszczono réwniez
interesujacy tekst Halszki Witkowskiej
Mtodosc¢ ku $mierci, poruszajacy temat
samobdjstw mlodych ludzi i ,efektu
Wertera”. Moze esej mial naprowadzic¢
widza na interpretacje Szekspirowskiej
tragedii, jakiej dokonat rezyser? Tez
nie bardzo, bo w spektaklu naczelnym
tematem zdaje sig wyobrazenie czlowie-
ka dorostego o emocjonalnosci i ekspre-
sji nastolatkéw, a nie $§mier¢ z wyboru.
W Romeo i Julii Zadary nie pojawia sie
pytanie o mozliwo$¢ tragedii na poczat-
ku XXI wieku. Z prostego powodu: aby
zaistniala tragedia, trzeba (poza wszyst-
kim innym, rzecz jasna) wyraziscie
i zrozumiale poprowadzi¢ akcje przed-
stawienia. |

fot. Krzysztof Bielinski
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NATALIA JAKUBOWA

MODA NA HAENDLA: TYLKO ,DLA SPORTU"?

Natalia Jakubowa — pracownik naukowy Dzialu Sztuki Krajow
Srodkowoeuropejskich Instytutu Sztuki w Moskwie, obecnie Lise
Meitner Fellow na Uniwersytecie Muzyki i Sztuk Performatywnych
w Wiedniu. Opublikowala ksigzki: O Witkacym (2010); Teatr epochi
pieriemien w Wiengrii, Polsze i Rossii (2014).

Festiwal Aix-en-Provence i Teatr Bolszoj w Moskwie
Georg Friedrich Haendel

ALCYNA (ALCINA)

kierownictwo muzyczne: Andrea Marcon, rezyseria: Katie
Mitchell, scenografia: Chloe Lampford, kostiumy: Laura
Hopkins, §wiatlo: James Farncombe,

premiera: 18 pazdziernika 2017 w Teatrze Bolszoj

Theater an der Wien w Wiedniu

Georg Friedrich Haendel

SAUL

kierownictwo muzyczne: Laurence Cummings, rezyseria:
Claus Guth, scenografia: Christian Schmidt, §wiatto: Bernd
Purkrabek, premiera: 16 lutego 2018

Stare kobiety wysiaduja

Alcyna wyrezyserowana przez Katie Mitchell jest niezwy-
ktym eksperymentem inscenizacyjnym, nakazujagcym widzie¢
w niej spadkobierczynie cudéw teatru wiktorianskiego.
Podczas calego spektaklu wielokrotnie mlode $piewaczki,
wystepujace w rolach Alcyny i Morgany (Heather Engebretson
i Anna Aglatowa), wszedlszy przez boczne drzwi gléwnej
przestrzeni gry (jasna, ol$niewajaca sala w pigknym XVIII-
-wiecznym patacu), wychodzg jako staruszki (Swiettana
Brejkina i Natalia Korczagina) do pokojéw bocznych, gdzie
wszystko jest wyblakle, zapuszczone, ciemne, i wedrujg
po strychu, gdzie ukryte jest narzedzie ich zbrodni i ich
ofiary: maszyna przerabiajaca kochankéw w wypchane ptaki
i zwierzeta oraz same okazy taksydermiczne. To wlasnie
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Festiwal Aix-en-Provence i Teatr Bolszoj w Moskwie, Alcyna;
fot. Patrick Berger



OPERA /101

wiedza o tych zakulisowych okropieiistwach ma nam otwo-
rzy¢ wlasciwa perspektywe na to, co dzieje sie w ,,operze
wlasciwej” (skoncentrowanej w centralnej sali). Innymi stowy,
walke o kochankdéw, ktéra jest gtéwnym watkiem fabuty,
pokazuje si¢ nam przez pryzmat sytuacji starzejacych sie
kobiet i tym wlasnie ttumaczy wszystkie ekscesy, jakich sie
dopuszczajg. Mitchell nie szuka zadnego racjonalnego wyja-
$nienia tricku, dzieki ktéremu stare kobiety, przeszedlszy
przez drzwi, wygladajag modo — to po prostu czarownice,
obdarzone takg moca. Rezyserka bardzo sig starata, by przed-
stawi¢ szereg sytuacji, wywolujacych odraze wobec takiego
oszustwa. Ostatecznym rezultatem bedzie jednak, zgodnie

z przewidywaniami, nasza sympatia wobec loséw wyblaktych
dam, zwlaszcza gdy ich konfrontacja z mtodymi kochankami
stanie sie nieunikniona, a one zmuszone beda zaja¢ miej-

sca muzealnych eksponatéw. W finale wypchane zwierzeta
irosliny ozdabiajace patac usuwane sg ze szklanych gablot,
w ktérych je dotad trzymano, a w dwéch takich gablotach
umieszczone zostajg gtéwne bohaterki... Alcyna — gléwny
,czarny charakter” — zajmuje swoje miejsce w wiecznosci,
dumnie prostujac plecy, zas§ Morgana zastyga za szklem, wpa-
trujac sie w audytorium z wyrazem rozpaczy...

Opera Haendla opowiada o pewnym kraju, ktérym rza-
dzg kobiety: wiedZma Alcyna i jej siostra Morgana, wabigce
ku sobie rycerzy, niewolace ich swojg mitoscia, a nastepnie
zamieniajace ich w preparaty przyrodnicze — zwierze-
ta, rosliny, a nawet kamienie... Jesli sig zastanowié, opera
maluje obraz sytuacji doktadnie odwrotnej do tej, jakiej
do$wiadczat (cho¢ czy faktycznie do§wiadczat, skoro
uwazal jg za naturalna?) czlowiek w spoleczenstwie, czyli
sytuacji, w ktérej wladza nad §wiatem nalezy do mezczyzny,
a kobiety jako przedmiot pozadania sa wybierane, a nie
wybierajg same, w ktérej wreszcie wszystko to jest nie tylko
legalne, ale takze sprawiedliwe, poniewaz w dychotomiach:
ysumyst — uczucie” i ,kultura — natura” pierwszy element
(nacechowany bezdyskusyjng wyzszoscia) odpowiada
pierwiastkowi meskiemu, a drugi — zenskiemu... Czyli:
kobieta jest tym ,,obiektem przyrodniczym”, dla ktérego
najlepszym miejscem jest gablota pod kluczem... Przewaga,
jaka patriarchalne spoleczenstwo przyznaje pierwszemu
elementowi tych dychotomii, wcale nie oznacza, ze dazy ono
do pelnej anihilacji drugiego elementu — nie, jego obecnosé¢
jest uznawana za nieuchronny bolesny element istnienia,
wpisany juz cho¢by w koniecznos¢ przedtuzenia rodzaju
ludzkiego. Mgzczyzna jako podmiot kultury réwniez nie
jest wolny od tego zywiolu, ale powinien by¢ §wiadomy
tych dychotomii i dazy¢ do absolutnej dominacji pierwszego
pierwiastka. Z uznania koniecznosci ,wywlaszczenia
pierwiastka zenskiego”, jak przekonujaco dowodzi niejedna
teoria, narodzit sie teatr — grecki dramat, poprzez ktéry
czlonek spoleczenstwa (pamietamy, kogo za takowego
uznawano?) mégl nie tylko przezyé¢, ale i wyzby¢ sig tego, co
w nim zwigzane z natura, kobiece.

Podobnie jak $wiat greckiego dramatu, §wiat Alcyny
jest ostrzezeniem: ,,co by bylo, gdyby...”. Co by byto, gdyby

kobiety, ktére i tak ,kreca mezczyznami, jak chea”, rzeczy-
wiscie przejely wladze. Jakze czesto sita ujawnia, ze ,w sta-
bosci sita”, jakze czesto ci, za ktérymi stoi sita, wykrzykuja,
ze jesli sie teraz nie zmobilizuja, tamci inni ich pokonaja.
Uzyte w Alcynie swego rodzaju niewiarygodne przerysowanie
pozwala przede wszystkim pokazag, jak czarowne, urokli-
we moga byc¢ silne kobiety, po czym zesta¢ na nie szaleficze,
piekne cierpienie i ujawnié, ze s one mimo wszystko ,tylko”
stabymi kobietami. To dzieto rozbraja widza wspélczuciem
dla bohaterek, by zarazem nieustannie przypominac¢ o ich
przestepstwach i karac je, jak na to zastuzyly. W Alcynie roz-
grywa sie wazny agon w dynamice kultury-natury, meskiego-
-zenskiego, pozwalajac wypartemu elementowi wybuchnag,
wypali¢ sie i pozostawi¢ po sobie popioly pokonanego.

Czy rezyser/ka moze dzisiaj, wystawiajac Alcyne, nie zda-
wac sobie sprawy z tego, ze jesli w jakis spos6b nie odniesie
sig do wpisanego w ten utwoér wyzwania, wpadnie w pulapke,
jako ze dzieto nieuchronnie bedzie opowiadac te swoja domi-
nujacy historie, niezaleznie od préb opowiedzenia czego$
innego, podejmowanych przez interpretatoréw?

Jossi Wieler (Stuttgart, 1998) zdekonstruowat Alcyne jako
»szkote meskosci”, Adrian Noble (Wieden, 2010) — jako ,,wen-
tyl bezpieczenstwa” dla kobiecej podmiotowosci (a inspiracjg
dla jego spektaklu bylty biografie kobiet XVIII wieku).

Mozna zrozumie¢ Katie Mitchell, ktéra nie chce w §lad
za tymi o§wieconymi mezczyznami po prostu la¢ wody
na mtyn feminizmu i powraca do opowiesci o kobietach
zwodnicach, kobietach czarownicach. Mozna w tym wyczué
odcien protestu, podobnie jak w tym nurcie dzisiejszego femi-
nizmu, ktéry, przywracajac sprawczo$¢ kobiet w historii, nie
chce zarazem milcze¢ o kobietach, ktére byly w tejze historii
czynnymi wspottwérczyniami zta.

Tu jednak mowa jest o kobietach, ktére przyznatly sobie
prawo do dziatania w rzeczywistym $wiecie. Kobiety Katie
Mitchell to dwie staruchy, ktére mozna postrzegac tylko
i wylacznie jako istoty seksualne, catkowicie pograzone
w rozpamietywaniu faktu, ze ich kondycja fizyczna nie
pozwala im juz na serio rywalizowa¢ o mlodych kochankow.
Po wyjsciu z sali, gdzie dopiero co byly mtode i dominujace
w grze milosnej, gleboko przezywaja, ze to wszystko moze dla
nich by¢ juz przemijajaca gra i lwia cze$¢ swojego istnienia
zmuszone beda przesiedzie¢ za kulisami. Dochodzac do siebie
po tym, co wtaénie zainscenizowaly, przygryzaja usta watpiac
w poprawno$¢ obranego kursu, melancholijnie wspominajac
bytych kochankéw (porzadkowanie wypchanych ptakéw),
czytajac ksiazke, palac... Blizej konica coraz bardziej dreczone
wyrzutami sumienia, coraz czesciej sie ze soba naradzaja,
uspokajajac sie nawzajem. Gdyby tego nie bylo, zobaczyliby-
$my tylko wybryki egocentrycznych wariatek, ktére z jakiegos
powodu dysponuja Srodkami na utrzymywanie calego teatru
mitosnych uciech. Fantazmatyczne widmo przesladujace
patriarchalng kulture: silna, ,,demoniczna” kobieta wynisz-
czajaca mezczyzne nienasyceniem swoich erotycznych apety-
téw, jawi sig tu w calej okazatosci.
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Zabawne, Ze o ile otoczenie basniowej wyspy i basniowego
palacu (oczywiscie bajecznie bogatej) czarownicy w oryginale
bylo tylko konwencjonalnym operowym anturazem, traktowa-
nym naprawde czysto umownie — o tyle w spektaklu Mitchell
srodki strwonione na aranzacje ,teatru uciech” bija w oczy.
Przede wszystkim jest to zatrudnienie wyszkolonego perso-
nelu. Jego czynnosci podczas Scielenia 16zka, ktére zajmuje
centralne miejsce w sali, oraz wszelkich innych ,zmian deko-
racji” bawig publiczno$¢ podczas instrumentalnych interlu-
diéw. W trakcie samej ,,akcji”, czesto pochylajac glowy, w ten
czy inny sposoéb zmuszajg tych, ktérzy w danej chwili pelnig
role bohateré6w-kochankéw, do dziatania zgodnie ze scenariu-
szem, jesli trzeba, powstrzymujac ich ruchy, a kiedy indziej
podpowiadajac im je...

Gléwna atrakcja sceniczna (obliczona na zaszokowanie
widowni) pojawia sig juz na samym poczatku spektaklu
— podczas pierwszej arii Alcyny. Tradycyjnie ta scena wpro-
wadzala postacie dwojga kochankéw pochtonietych sobg
nawzajem — i tak, Ruggiero, do ktérego Alcyna kieruje stowa
mitoSci, nawet nie zauwaza, ze obok znajduje sie wtedy
osoba, podobna jak dwie krople wody do porzuconej przez
niego kobiety. Pani domu zaprasza tu dostownie wszystkich
— zar6wno domownikéw, jak i nieproszonych gosci — do dzie-
lenia z nig milosnego szalenstwa.

Dydaktyczna misja takiej opery, jaka jest Alcyna, zawsze
polegata na tym, by najpierw dac¢ sie¢ omami¢, wraz z bohate-
rem rozpuscic¢ sie w ,,pierwiastku zenskim”, a dopiero potem
otrzezwie¢. Natomiast Mitchell odkrywa karty od razu: cho-
dzi o dominacje — nie o zaproszenie, lecz o zaakcentowanie
wlasnej pozycji. Ruggiero (Dawid Hansen) zostanie rozcig-
gniety na ozu, a Alcina wejdzie na niego i bedzie wykonywac
swojg niekonczacy sig arig w rytm ruchéw kopulacyjnych.
Kiedy Ruggiero, raz tylko, zechce przejawic¢ aktywnosc¢ i pod-
niesie ku niej rece — pokojéwka zaraz mu je opusci, a on nie
bedzie juz wiegcej sie wyrywac.

Szok, jakiego doswiadcza w tym momencie publicznosc,
zastanawiajac sie, czy bylo warto? czy ta muzyka jest napraw-
de ilustracyjna? czy rzeczywiscie warto wigzac ja bezpo-
srednio z aktem seksualnym, a nie, na przyktad, z mitosnym
wyczerpaniem kochankdéw, ze snem i fantazja? a jesli jednak
warto ja wigzad, to z jakim aktem? czy to $mialtos¢, ujawnia-
jaca, ze ,wysoka kultura” co$ eufemistycznie zaslania, czy
moze przeciwnie: niewrazliwoé¢ na to, co odstania? — ten
szok odzwierciedla sig réwniez w szoku obserwatordéw, kto-
rzy w tym momencie otaczajg loze. Sg to przede wszystkim
gos$cie — umundurowani zolnierze Melisso (Grigory Shkarupa)
i Riccardo (Katarina Bradic), ktérzy wtargneli tu jako ,oddziat
szturmowy”, ale natychmiast zostali rozbrojeni przez goscin-
ne gospodynie — teraz sg widzami, najwyrazniej niezbednymi
dla tej sceny jako dodatkowe zrédlo podniecenia. My moze-
my jeszcze nie wiedzie¢, ze Riccardo to przebrana ukochana
Ruggiera imieniem Bradamante, ale obrzydzenie na twarzach
,~wojakéw” najprawdopodobniej spowodowane jest nie tylko
faktem, ze Bradamante musi patrze¢ na intymna bliskos¢
swojego narzeczonego z inng kobietg. W tym zbliZzeniu

mezczyznie nie tylko odebrano aktywno$é¢ przypisana

mu przez dychotomie patriarchalnego spoleczenstwa, ktéra

z kolei kobiecie narzuca pasywno$é. Odebrano mu nawet
prawo do okazania wzajemnosci. Takg funkcje mozna spetnic
jedynie za oplatg — i to niedwuznacznie sugerujg Ruggierowi
goscie, zostawszy z nim sam na sam, a jego wyzywajaca odpo-
wiedz nie prébuje nawet, jak sie zdaje, temu zaprzeczac.

Ofiarg Morgany padnie nawet sam Riccardo — stuzebne
wktadajg mu/jej do rak rézge, kieruja jego/jej dtorimi... Krétko
moéwiac, Morgana to masochistka. Na twarzy Riccarda znéw
maluje sie obrzydzenie.

Oprawmy ten obrazek w ramy tego, co sie dzieje za kuli-
sami. Jeszcze przed rozpoczeciem akcji widzimy, ze okryte
celofanem cialo poprzedniego kochanka zostaje wywiezione
na korytarz (jak p6zniej zrozumiemy, do przerébki). To wiele
wyjasnia. Na przyklad to, ze Morgana nie traci czasu na to,
by przyjrzec sie Riccardowi, tak wiec ,naglego wybuchu mito-
$ci” nikt tu nawet nie pozoruje. Kobiety sa naprawde stare —

i dlatego nie bojg sie, kiedy Melisso i Ruggiero mierza do nich
z pistoletéw. C6z maja do stracenia? Koniec i tak jest bliski.
Podobnie objasnia sie ,ekscentrycznos¢” ich seksualnosci.
Tak wlasnie na (nieosiggalnym) horyzoncie otaczajacym $wiat
przedstawiony pojawia sie ,utracony raj” normy seksualne;j.
Niestety jednak, jesli nie leje sie wody na mtyn feminizmu,

to zaczyna sie jg la¢ na mtyn patriarchalnej normatywnosci —
nie ma na to rady. Typowy dla 6wczesnej opery motyw pokusy
egoistycznie bezplodnej milosci i jej przetamania na korzysé
,normy seksualnej” (matzenistwo Ruggiera z Bradamante)

w spektaklu Mitchell miat sie¢ prawdopodobnie przeksztalcic
w motyw rehabilitacji seksualnosci pewnej grupy wiekowej
(patrz: ,walka z ageizmem”), ale stalo sig raczej odwrotnie.
Podczas ostatniego spotkania z Ruggierem Alcyna na proz-
no bedzie wskazywac swéj brzuch — niczego w nim nie

ma i by¢ nie moze. Ruggiero, ktéry widziat juz Alcyne w jej
prawdziwej, starczej postaci, nie moze w to watpic... ale sam
gest niespodziewanie ujawnia wage alternatywy — uspra-
wiedliwienie erotycznej namietno$ci, je$li ma ona na celu
podtrzymanie gatunku. O ile, na przyklad, produkcja Jossi
Wielera udowodnita, ze nawet opere taka jak Alcyna mozna
wystawi¢ tak, by prawo gtéwnej bohaterki do , nienormayw-
nosci” jej pragnienia wydawaly sie absolutnie uzasadnione,

o tyle Mitchell w nakres§lonym przez siebie ukladzie wspol-
rzednych pozbawita sig takiej mozliwosci. Jesli na horyzoncie
majaczy ,,mitos¢ dla prokreacji” jako norma i usprawiedliwie-
nie, to starsze panie z gory skazane sg na przegrana. Za tym
wariantem milosci, ktéry patriarchalna kultura zawsze pote-
piata jako ,egoistyczny”, nie stoi wyboér bohaterek Alcyny; one
go nie maja, poniewaz ,norma” nie jest juz dla nich osiggalna.
Jeszcze troche i zaczniemy méwié, ze brak im tak zwanych
zdrowych instynktéw i wszystko, na co moga liczy¢ (jesli
sprébuja wzbudzi¢ w nas wspélczucie, a sprébuja), to nasza
pobtazliwa, ,tolerancyjna” wyrozumialos¢.

Kulisy objasniaja wreszcie to, co sig dzieje, przez przywota-
nie stereotypu ,bogatej starszej kobiety”, ktéra kochankéw juz
sobie tylko wynajmuje...
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Mozna tylko pochwali¢ Mitchell za to, ze, tak nakres§liw-
szy sytuacje wyjsciowa, zdotala wybrna¢ z niej z godnoscia.
Jej koncepcja wynikta prawdopodobnie stad, ze bohaterki
sg wprawdzie ,,silnymi kobietami”, ale najwazniejsze miejsce
w operze zajmuja arie, ktére mozna nazwac , performansem
stabosci”. Objasnienie tej niespodziewanej stabosci rezyser-
ka znalazla w zaawansowanym wieku swoich bohaterek.
Chociaz w spektaklu Mitchell od poczatku daje nam do zro-
zumienia, ze gospodynie patacu konsumujg kochankéw seryj-
nie, to znajac wiek tych kobiet i ich zaleznos¢ od zawodnego
magicznego ziela, zaczynamy i tak dostrzegac ich napady roz-
paczliwej melancholii jako sygnat odej$cia mitosci ostatnie;j.
W §lad za oryginalem, Mitchell kontrastuje bezwarunkowo
egocentryczng i dominujaca Alcyne z ,, migkka” Morgana.

Jej kochanek (Oronte — Fabio Triimpy) jest wtajemniczony
w sekret starszych pan, a najbardziej poruszajgcy moment
spektaklu to ten, gdy patrzy on na Morgane w jej ,prawdzi-
wym” wcieleniu.

W finale Oronte jest peten wspélczucia dla tej, ktérej miej-
sce bedzie teraz w szklanej gablocie. Lejac tzy, mimo wszystko
ja tam umieszcza. Wydaje sie, ze widz opuszcza sale z row-
nie sentymentalnym uczuciem, wywotanym empatig wobec
starosci.

Theater an der Wien w Wiedniu, Saul; fot. Monika Rittershaus

Saul jako choroba

W historii Saula Haendla pociagata, oczywiscie, oso-
bowosé tytutowego bohatera — cztowieka w kazdym calu
przyzwoitego, ale niepotrafigcego poradzi¢ sobie z zazdro-
$cig i ulegajacego napadom zlosci. Zazdros¢ wobec Dawida
go niszczy — maniakalnie poszukuje sposobéw unicestwienia
czlowieka, ktéry ocalit jego kraj i jego samego, a ktéry nazna-
czony jest wyraznym pietnem wyjatkowosci. Dydaktyczny
sens dziela polegal na tym, by pokaza¢, ze nawet w wyjatko-
wo cnotliwej rodzinie (jaka jest rodzina Saula) pojedyncza
przywara moze mie¢ katastrofalne konsekwencje. Jednakze
to ,,cnotliwe tlo” jest tu bardzo istotne: i bezwarunkowa
akceptacja Dawida przez Mikal i Jonatana, i przetamanie
przez Dawida poczatkowych uprzedzen ze strony Merab,
i moralny autorytet Arcykaplana, nieustanne czuwajace-
go nad wszystkimi wydarzeniami, wreszcie cnoty samego
Saula. Te ostatnie przedstawiono moze zbyt deklaratywnie,
ale wspomina o nich jednoznacznie sam Dawid, wybucha-
jacy gniewem na stowa postanica Amalekity, ktéry wyznal,
ze zlagodzil cierpienia rannego Saula, dobijajac go na jego
wlasng prosbe. Saul jest pomazanicem Bozym i nikt nie
moze podnieé¢ na niego reki — wola Dawid, przeklinajac
Amalekite, a zaraz po nim odzywa sie chér, wychwalajacy
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cnoty Saula i Jonatana, ktérzy zginegli w walce o swoja ojczy-
zng (chociaz ze stéw postanca jasno wynika, ze Saul popel-
nit samobéjstwo).

W spektaklu Clausa Gutha wszystko, oczywiscie, wyglada
inaczej. O ile dla Haendla sytuacja wyj$ciowa (zwyciestwo
Dawida nad Goliatem) jest raczej abstrakcyjnym pretekstem,
dzigki ktéremu przybysz Dawid znajdzie si¢ w rodzinie Saula,
o tyle tutaj akcja rozpocznie sig efektowng sceng: widzimy
powalonego Goliata, chér §piewa nad nim piesn triumfalng.
Nagle zza glowy Goliata wysuwa sig inna, znacznie mniej-
sza — to Dawid. Lezace cialo nalezy do niego, a glowe-trofeum
omdlaly z wycienczenia bohater po prostu trzymat przed
soba. Ten Dawid (Jake Arditti) wyraZnie raniony w bitwie, nie
moze dojs$¢ do siebie, a glowe [Goliata] niestosownie umiesci
na tacy, przeznaczonej pod waze na uroczystg kolacje w domu
Saula.

Podobnie konicowa reakcja Dawida na doniesienie
Amalekity o §mierci Saula nie jest abstrakcyjnym powodem
do wys$piewania wdzigcznosci dla zmarlego pomazanca —
to eksplozja gniewu, poréwnywanego z gniewem Saula, co
sklania do podejrzen, ze Dawida neka podobna choroba...

Choroba — to stowo bedzie tu okresla¢ nie tylko gléwnego
bohatera, ale prawie wszystkich. Moze jedynie Arcykaplan
nie jest chory, tylko po prostu obtudny (zabawny jest sposéb,
w jaki prébuje wplyngé na swoich wiernych, wykonujac
okrezne ruchy nad ich glowami, a kiedy na jednego to nie
dziala, przechodzi do kolejnego). Owszem, choroba Dawida
ujawnia sie dopiero na koiicu, ale na przyklad chorobe Mikal
wida¢ juz na poczatku, kiedy zaczyna ona nerwowo drapac
lewaq reke przy najmniejszym podejrzeniu, ze ,,co$ poszlo nie
tak” (gest ten powtarza sig wielokrotnie podczas spektaklu).
Merab, ktéra najpierw wydaje sie po prostu urazona (uwage
Dawida zaprzata jej mlodsza siostra), w pewnym momencie
takze zdradza nawyk stosowania znanych juz sposobéw
na uspokojenie: padajac na krzesto, nerwowo wodzi rekami
po podiokietnikach, a jej brat i siostra od razu wiedza, co
nalezy robi¢ — trzeba jej trzymac dlonie, ale trzeba tez trzy-
mac nogi, wiec na pomoc zostaje wezwany Arcykapltan... Nie
ma potrzeby dodawac, ze wszystko to znakomicie wpisuje sie
w maniakalng powtarzalno$¢ barokowych arii, podobnie jak
w finalowe anielskie ztagodzenie, uspokojenie. Generalnie
rzecz biorac, forme barokowego oratorium, cigzaca ku statycz-
nej kontemplacji, Guth traktuje jako wyzwanie dla rezysera,
postanawiajac ja ozywic na scenie: w jego spektaklu, jakby
na przekor, wszystko nieustannie si¢ porusza, podczas arii
lub partii chéru miejsce akcji moze zmienic sig kilkakrotnie
(na obrotowej scenie przesuwaja sie: pusta przestrzen medyta-
cyjna wylozona biatymi kafelkami; wielka jadalnia ze szkar-
fatnymi obiciami; zamglony ciemny horyzont ,pola bitwy”,
geometrycznie nakreslona ,,ciemna uliczka” albo moze mrocz-
ny ,patacowy korytarz”). Co jednak najwazniejsze, w tym
czasie i nastrdj bohatera (niekoniecznie tego, ktéry wilasnie
$piewa) moze radykalnie sig¢ zmieni¢. Dobrym przykladem sa,
oczywiscie, wystepujace u Dawida pod koniec oznaki szalen-
stwa — naturalnie, na tle ,niczego nie sugerujacej” muzyki.

Jeszcze wiecej takich scen odnosi sig jednak do tytutowej
postaci — Saula (Florian Boesch).

Tak wlasnie przedstawia sie on podczas partii dziwnie
spokojnego choru, ktéra koniczy druga czes¢ oratorium.
Przypomnijmy sytuacje: Saul wlasnie rzucit wiécznig w swo-
jego syna Jonatana, po czym — zgodnie z didaskaliami — obaj
oddalajg sie, a chér miarowo wys$piewuje pouczenie. W spek-
taklu nic, rzecz jasna, nie przebiega w ten sposéb: to Jonatan,
daleki od tagodnosci, jako pierwszy grozil ojcu nozem, a ten
zrobil to, co podpowiadal mu instynkt i nagle rozdraznienie
— dzgnal buntownika. Na jego twarzy jeszcze przez dluz-
szg chwile, juz przy pierwszych dZzwiekach chéru, maluje
sig stuszny gniew i satysfakcja, ze dopiat swego. Dopdki
nie przyjdzie opamietanie... Wtedy obok chwytajacego sie
za gltowe kréla przeplywajg postacie w biatych szatach, jakby
byt w sali szpitalnej, gdzie juz nie jest sadzony tak jak sadzi
sig zdrowych na umysle — tam, gdzie jego udziatem staje sie
litos¢ dla nieuleczalnie chorych.

Saula Clausa Gutha oglada sie z zainteresowaniem — ale
to zainteresowanie ma w sobie co$ z kibicowania zawodowm
sportowym. Z jednej strony rozumiemy, jakiego wyrafinowa-
nia wymagato przeksztalcenie oratorium — nawet jesli wyraz-
nie udramatyzowanego — w widowisko o zwartej akcji, i co
jaki$ czas zdumiewamy sig, jak Guth pokonuje stojace na jego
drodze przeszkody; jego wykonawcy dokonujg cudéw wokalu
i gry dramatyczne;j: czy to Saul, lezacy na boku wraz ze swym
tronem, czy to Dawid, obalony na ziemie, oblepiony swoimi
wielbicielami (siostry i brat Jonatan). Wiele tu tez ironii; Guth
nie wstrzymuje sie przed niczym, bez skruputéw pokazujac,
na przyklad, Jonatana jako kryptogeja, ktéry uzywa wszelkich
mozliwych §rodkéw w walce o obiekt swego pozadania. Ten
jest hipokryta, 6w po prostu obawia sig wlasnych namietnosci
— cale otoczenie Saula jest przyttoczone przez jego despotycz-
ne porzadki. Z drugiej znéw strony — trudno tu z kimkolwiek
sig utozsamic i praktycznie nikt nie wzbudza sympatii.
Rezyser przyprawil catos¢ zbyt duzag porcja sarkazmu, wiec
cokolwiek sie dzieje, w kazdym razie ,,nie jest o nas”.

Obydwa przedstawienia odzwierciedlaja panujaca dzis
mode na Haendla, co rodzi jednak pytanie: do czego jest
on nam dzi$ tak naprawde potrzebny, czy nie stal sie po pro-
stu polem, rywalizacji na pomysty. Tajemnicza muzyka baro-
ku wytrzymuje wpisywanie rozmaitych senséw, pigtrzenie
r6znych obrazéw. Rezyserzy jednak czesto buduja swoje efek-
ty w opozycji wobec oryginatu (ktéry byt ,fadny”, ,uroczy-
sty”, ,eufemiczny”, o ile nie ,tautologiczny”) oraz na wilasnej
,nowoczesnosci” i ,odwadze”, ktére same w sobie staja sie
warto$ciami. W rezultacie odczytujemy to jednak nie tyle jako
efekt prawdziwej odwagi, ile chtodnego wyrafinowania. |

Tlumaczenie: Malgorzata Jablonska
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Maryla Zielinska — absolwentka krakowskiej teatrologii, pracowata
w Starym Teatrze, Teatrze Narodowym i Wroctawskim Teatrze
Wspolczesnym, ,Didaskaliach”, ,Gazecie Wyborcze;j”.

Teatr Wielki — Opera Narodowa w Warszawie

Giacomo Puccini

TOSCA

libretto: Luigi Illica i Giuseppe Giacosa wg sztuki Victoriena
Sardou La Tosca, dyrygent: Tadeusz Kozlowski, rezyseria:
Barbara Wysocka, scenografia: Barbara Hanicka, kostiumy:
Julia Kornacka, choreografia: Jacek Przybylowicz, rezyseria
$wiatta: Marc Heinz, premiera: 23 lutego 2019

arbara Wysocka w kilku ostatnich realizacjach

stosuje podobny zabieg inscenizacyjny — wprowa-

dza od pierwszej sceny dominante scenograficzna,

ktora wyraziscie tematyzuje spektakl. W Juliuszu
Cezarze byla to niebezpiecznie stroma widownia-trybuna-
-agora, w Sprawie Dantona wielopoziomowo pomys$lana giloty-
na, w konstrukgji ktérej kryly sie wszystkie plany akcji, w 1984
ogromna Sciana, klinem wcinajaca si¢ w widownig, na ktérej
jak memento widniata data-tytul. To tylez maszyny do grania,
ile metafory §wiata, o ktérym opowiadata. W dwéch pierw-
szych premierach scenografie przygotowala Barbara Hanicka,
w trzeciej — Robert Rumas. Nie mozna im byto odméwi¢ pomy-
slowosci, widowiskowosci, uzytecznosci, niemniej uwierato
tautologiczne myslenie rezyserki o inscenizacji. Taka strategia
bardziej zamyka niz otwiera interpretacje tekstu i przedsta-
wienia, stawia wyrazng krope nad ,,i” juz po przyslowiowym
odstonieciu kurtyny, a potem polega na wypelnianiu barwa
zbyt wyraznych konturéw.

Tak tez jest i w Tosce wystawionej wraz z Barbarg Hanicka
w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej. W pierwszej scenie
libretta, ktéra nalezy do uciekajacego z Zamku §w. Aniola wieznia
politycznego Cesare Angelottiego, otrzymujemy obraz Rzymu.
Scene wypelniajg dwie masywne budowle-walce: fragment
muréw Zamku i fragment kolumnady, ktérej pétkolistosé przy-
pomina te z placu §w. Piotra (watykanskie obiekty wspomniane
sa w didaskaliach, dzielo Berniniego widzimy w zwiastunie
przedstawienia). To pier$cienie wtadzy, ktére niczym tryby
miazdzg wolnomys$lng jednostke, czlowiek raz w nie schwytany
nie ma szans na ucieczke. Proporcja sylwetki aktora w stosunku
do dekoracji wyraznie to podkresla, takze jasny chtéd scian wypa-
lonych stoficem, przerazliwa pustka wypelnionej masg kamienia
nieludzkiej przestrzeni. Pierwsze uruchomienie obrotéwki, ktéra
za chwilg przeniesie akcje do wnetrza kosciola $w. Andrzeja della
Valle, jest ruchem podkreslajacym bezwzglednosé losu rodem
z antycznej tragedii (librecisci, adaptujac sztuke Victoriena Sardou
La Tosca, zachowali jedno$¢ czasu i akcji, a w zasadzie i miejsca,
jesli uznaé, ze tym miejscem jest Rzym). Dokonalo sie, to tylko
kwestia czasu, to, co pézniej zobaczymy, to ilustracja, eksplikacja,
tautologia — a nie dramaturgia.

Jest to chwyt na pozér hitchcockowski, ze trzgsienie ziemi
na poczatku, a potem napiecie tylko ro$nie. Owszem, w muzyce
Giacomo Pucciniego tak jest, ale nie w inscenizacji. Zabiegi, kto-
rymi Barbara Wysocka stara sie ,udramatyzowac” kolejne sceny,
wybrzmiewajg niejako w pustce, stajg sie mniej lub bardziej
grubymi inscenizacyjnymi chwytami. Poczynajac od przeniesie-
nia akcji w lata siedemdziesigte XX wieku, w czasy krwawych
politycznych porachunkéw we Wloszech miedzy lewicowy-
mi i neofaszystowskimi terrorystami a chadecka wladzg. To,
ze aktorzy nosza stylizowane na te lata kostiumy, ze w antrakcie
w oknie sceny wy$wietlane sg zdjecia z zamieszek ulicznych,
ze czarno-bialy odbiornik telewizyjny w pokoju prefekta poli-
cji transmituje panstwowe wydarzenia, a na drugim planie
widzimy krwawe przestuchanie, stabo przenosi sie na tem-
perature przezy¢ Toski, Cavaradossiego i Scarpii. Losy pary
artystéw-kochankow, §piewaczki Florii Toski i malarza Mario
Cavaradossiego, sg juz na trwale wpisane w Rzym (Tosca ma swa
kaplice u $w. Andrzeja). Powiekszenia twarzy wykonawcow

fot. Krzysztof Bielinski
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ich r6l wyswietlane na dekoracji tworza niejako kolejny fresk
na murach Wiecznego Miasta. Ale czemu dzieje sie to tak
mechanicznie?! Czyzby rezyserka obawiala sie, ze oko widza
bedzie sig nudzi¢ w czasie arii? Decyzja Barbary Wysockiej,
by wybrane frazy z arii wy$wietla¢ na murach Zamku (czasem
wczesniej, niz je uslyszymy), $wiadczy chyba o fatalizmie mito-
$ci wolnych ludzi w politycznych czasach. No bo czyz nie jest
to wywrotowe graffiti? Slowa Cavaradossiego z poczatku aktu
III: , Nigdy jeszcze tak mocno nie kochatem zycia!” czy Toski

z przedostatniej sceny: ,,Az znikniemy podlaczeni do sfer nie-
bieskich jak lekkie chmury, zawieszone wysoko nad morzem”
albo: ,,Zamkne ci oczy tysigcem pocalunkéw i tysigc wypo-
wiem ci imion mitosci”.

Moéwi sig ,,operowy efekt”, ale nawet w operze moze zgrzy-
ta¢ nadmiar patosu i znaczenia. Tak odbieram domkniecie
czarnych oczu Toski w finalowej projekcji, po analogicznym
do poczatku przesunieciu dekoracji (los sie domyka), czy poja-
wienie sig na scenie niemej, dodanej przez Wysocka, postaci
zwiastujacej zgon kolejnego bohatera. Aniot Smierci krazy jak
sep i niczym spojler, zdradza wydarzenia. Podrzucenie przez
wyrostka w scenie przestuchania czerwonego sztandaru, kté-
rym kawaler Cavaradossi ,uznaczni” swéj bunt, tez sie nie
sktada z tym, co opowiadajg librecisci i kompozytor. Pomysly
te sa jak ptaszcze nakladane na cudowny obraz Madonny (Tosca
zdobi je kamieniami). Bo Tosca jest takim cudownym dzietem.
Barbara Wysocka ma, oczywiscie, tego Swiadomo$¢. Zanim
Cavaradossi pojawi sie w kosciele, na $cianie z malowanym
przez niego freskiem Marii Magdaleny-markizy Attavanti,
wys$wietlany jest napis ,TOSCA”. Ogladamy dzielo wziete
w cudzystéw. Otrzymujemy zachwycajaca muzyke Giacomo
Pucciniego, doskonate (i w lekturze) libretto Luigiego Illiki
i Giuseppe Giacosy w tlumaczeniu Anny Wasilewskiej — tego nie
da sie zmieni¢ — ale, by zrozumie¢ prowokacyjny wymiar opery
w czasie jej premiery w 1900 roku, inscenizacja musi przettu-
maczy¢ ja na swdj artystyczny sposéb. To jest ten cudzystéw.

Trudno do solistéw (dotyczy to dwdch obsad) mie¢ preten-
sje, ze byli nieco obok uwspélczesniajacych zabiegéw. Nie
chodzi o ich aktorstwo, przeciwnie — wypadli moze nie bly-
skotliwie, ale przekonujaco. Z pewnoscia takze dzieki nim
najwazniejsza pozostala muzyka. Potezne partie chéralne
w porywajgcym wykonaniu Chéru i Orkiestry Teatru Wielkiego
— Opery Narodowej i Chéru Dziecigcego Artos im. Wiadystawa
Skoraczewskiego, nie poddaty sie aktualizacji. Nie mam nic
przeciwko przenoszeniu czasu czy miejsca akcji w inne oko-
licznosci. Nie zaspiewam z Zakrystianem refrenu: ,Nie szargac
$wietosci!”. Tosca moze zabi¢ Scarpie nozyczkami i popelnic¢
samobdjstwo strzalem z pistoletu, a nie skokiem w przepasé,
baron moze prébowac przekupic jg futrem, gwalcié¢ na biur-
ku. Ale pomyst, ze Wiochy lat siedemdziesiatych bedg nam
emocjonalnie blizsze niz Wlochy z czerwca 1800 roku (gdy
Napoleon walczyt z Austriakami pod Marengo, a duch jakobin-
skiej republiki $cierat sig z rojalizmem i papiestwem), co wiecej,
ze Wlochy ,,dekady otowiu” bedg rezonowa¢ nam z politycznym
,tu i teraz”, to materiat na promocje spektaklu, na bardzo ambit-
ny program teatralny, ale nie na emocjonujace widowisko. |

MICHAEL KURKOWSKI

HISTORIA PISANA
CZERWIENIA

Michal Kurkowski — ukonczyl WRD (specjalizacja dramaturgiczna)
na PWST w Krakowie. Jest doktorantem w IKP UW i czlonkiem PTBT.
Pracuje jako dramaturg w Teatrze Wybrzeze w Gdansku.

Opéra National de Paris

Dymitr Szostakowicz

LADY MAKBET Z MCENSKIEGOD POWIATU
kierownictwo muzyczne: Ingo Metzmacher, rezyseria:
Krzysztof Warlikowski, scenografia i kostiumy:
Malgorzata Szczeéniak, rezyseria §wiatla: Felice Ross,
wideo: Denis Guéguin, animacje: Kamil Polak,
choregrafia: Claude Bardouil, dramaturg: Christian
Longchamp, kierownik chéru: José Luis Basso,
premiera: 6 kwietnia 2019

o szczegblny sezon dla Opéra de Paris, §wig-
tujacej w tym roku podwéjne urodziny — mija
trzysta piecdziesiat lat od jej zalozenia przez
Ludwika XIV, a trzydziesci od inauguracji
Opéra Bastille. W jubileuszowych wywiadach dyrektor
opery Stephan Lissner méwil o Bastillle jako teatrze
wspoltczesnym, w ktérym poszukuje sie kontaktu z dzi-
siejszym widzem. Dziwi nieco wystawiony klasycznie
Otello Andreia Serbana w scenografii Petera Pabsta
z fenomenalng Aleksandra Kurzak w roli Desdemong oraz
mniej przekonujacym Roberto Alagnim jako Otellem.
Sa to jednak $piewacy, ktérzy zawsze przyciagna widow-
nie (w Bastille jest ponad dwa tysigce siedemset miejsc),
nadajgc inscenizacji odpowiedni prestiz, choéby za deko-
racje sluzyl XIX-wieczny horyzont.

Préby Lady Makbet z mceriskiego powiatu Dymitra
Szostakowicza w rezyserii Krzysztofa Warlikowskiego
zaczely sig w ostatnich dniach lutego (premiere zaplano-
wano na 6 kwietnia). Po do§wiadczeniu trzech produk-
cji operowych w Polsce, dopiero tutaj przekonatem sie,
ze przygotowanie dwugodzinnego przedstawienia, w kt6-
rym na scenie stoi nawet sto oséb, nie musi by¢ wyczy-
nem poréwnywalnym z zimowym zdobyciem Broad Peak.

Niestety, spéznitem sie na pierwsza prébe Lady Makbet.
Kiedy wszedlem na sale préb (odbywaty sie w lewej
kieszeni sceny), oprécz grupy $piewakéw, zespotu reali-
zatoréw oraz ekipy technicznej wraz z inspicjentami
i garderobiang, zobaczylem gotowa dekoracje. Mozliwo$é
ustawiania sytuacji w docelowej przestrzeni jest absolut-
nie nie do przeceniania, zwltaszcza wobec czasu trwa-
nia préb — maksymalnie okolo péttora miesigca — oraz
liczby os6b zaangazowanych w kazde przedstawienie:
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z orkiestra to najmniej dwiescie oséb. Daje to szczegélny
komfort, zwlaszcza takiemu rezyserowi, jakim jest Krzysztof
Warlikowski. Jego asystent, ktéry wspélpracuje takze m.in.

z Kasperem Holtenem, powiedzial mi, ze w sposobie pracy
jest on o wiele blizej teatru niz klasycznie rozumianej rezy-
serii operowej, w ktorej kazdy gest czy krok ustawia sie co
do sekundy czasu muzycznego. Warlikowski, cho¢ przygo-
towany i majacy wizje poszczegélnych scen, wiele sytuacji
prébuje otwierac¢ na kilka sposob6w, a ostatecznego wyboru

dokonuje dopiero, gdy widzi dalszy cigg. Taki styl pracy

a zarazem szalona i odpychajgca. To ofiara, ktdra staje sie
katem, i kat, ktéry jest ofiarg. Réwniez w warstwie muzycznej
Ausriné Stundyté nie pozostawia niedosytu. Jej glos skrywa
w sobie ogromng sile dzigki calej gamie emocji, jakie artystka
wyspiewuje w réznych czesciach swojej partii, uwaznie poda-
zajac za postacia. Nie jest to jednak sita wynikajgca z wladzy,
lecz z gotowosci do walki i checi przetrwania za wszelka cene.
Kiedy 9 kwietnia (na pierwszym popremierowym spektaklu)
Ausriné po pierwszym akcie ulegla kontuzji, w operze poja-
wilo sie z pewnoscia pytanie: co bedzie, jezeli Litwinka nie

wymaga szczegblnego typu wykonawcy — otwartego na impro-
wizacje i szybko zapamigtujacego zmiany, §piewaka, ktéry
moze sobie pozwoli¢ na granie, §piewaka-performera, potrafia-
cego czasem zapomnie¢ o tym, ze §piewa, bo zaczyna dziatac.
Widac to na przyktadzie postaci Kateriny Lwowny, tytulo-
wej Lady Makbet, granej przez Litwinke Ausriné Stundyte
—znang w Polsce z Ognistego aniola w rezyserii Mariusza
Trelinskiego. W wywiadzie promujacym spektakl deklarowa-
Ia, jak wazne jest w jej praktyce scenicznej aktorstwo: ,,[...]
kocham grac i dlatego uwazam, Ze opera naprawde powinna
by¢ miksem wszystkich rodzajéow sztuki bez faworyzowania
ktérejkolwiek. Na to pozwala Lady Makbet, gdzie muzyka
bardzo dokladnie podaza za wydarzeniami fabularnymi”.
Rola tytulowej bohaterki to absolutnie najjasniejszy punkt tej
inscenizacji. Oscyluje ona miedzy skrajnosSciami — silq i stabo-
$cig, wrazliwoscia i wladczoscig, jest pociagajaca i zmystowa,

bedzie w stanie gra¢ w kolejnych dniach? Nie wydaje mi sie
mozliwe, zeby jakakolwiek zastepczyni mogla osiggna¢ taki
poziom réznorodnosci, jakiego wymaga ta niezwykle inten-
sywna rola. Na szcze$cie dla inscenizacji, kolejne przedsta-
wienia odbyly sie bez wigkszych probleméw.

Lady Makbet z mceriskiego powiatu to legendarna opera;
prapremiera odbyla sig 22 stycznia 1934 roku w Leningradzie
(24 stycznia w Moskwie), a po dwéch latach — mimo ogrom-
nego sukcesu (w ciggu tego czasu zagrano jg prawie dwiescie
razy) — zostala zakazana przez Stalina ze wzgledéw estetycz-
nych! i obyczajowych. Milosnikowi Verdiego, Beethovena
i Czajkowskiego nie mogtlo sig podoba¢ pulsujace tempe-
ramentem nagromadzenie erotyki i szokujacych zabéjstw.
Poza tym byt to okres, w ktérym planowano w Zwigzku
Radzieckim wprowadzenie zakazu aborcji oraz uchwalenie
nowego kodeksu rodzinnego w celu umocnienia sowieckiej

fot. Bernd Uhlig
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rodziny (zob.: Wotkow, 20086, s. 135). Tymczasem opera
Szostakowicza to kwintesencja walki o wolnos¢ — byta to jed-
nak rewolucja, na ktéra, z jednej strony, byto juz za pézno,

z drugiej zas, wydaje sie, nieco za wczesnie. Kompozytor

w kilku scenach bardzo wyraznie rozpisuje konflikt miedzy
burzuazjg a proletariatem oraz podkresla hierarchicznosé

i rozwarstwienie spoleczne. Na poczatku chciat zreszta
stworzy¢ opere satyryczno-tragiczna, demaskujaca opresje
zycia srodowiska kupieckiego. GI6wnym tematem wydaje sie
jednak dramat kobiety zniewolonej w patriarchalnym §wie-
cie (w calym utworze wystepuja tylko cztery glosy zenskie),
ktéra decyduje sie na sprzeciw w imie seksualnej wolnosci,
co moze czynic z niej wyrazicielke XX-wiecznych dazen
feministycznych. Opowies¢ o Katerinie Lwownie kompozytor
zaczerpnal z glosnej noweli Nikotaja Leskowa, opublikowanej
w 1865 roku. Opowiadanie pozostaje w dos¢ luznym zwigzku
z watkiem Szekspirowskiej tragedii, tytut ma jednak sugero-
wac szekspirowski koloryt ukazanych w noweli namigtnosci
ludzkich. Leskow, zachowujac dystans, przedstawia opetanie
szatem mitosnym kobiety, pragngcej wyzwolenia z krepuja-
cych pet spolecznych. O ile jednak u Leskowa jestesmy goto-
wi potepi¢ Katering za jej czyny, o tyle do Kateriny z opery
Szostakowicza zywimy pozytywne uczucia, nawet kibicuje-
my jej, cho¢ popelnia zbrodnie z rozbrajajaca bezczelnoscia.
Te rozbrajajacq bezczelno$¢ Ausriné rozgrywa arcydzielnie,
zwlaszcza w scenie pogrzebu Borysa. Ubrana na czarno,

stoi z reka przytknieta do czola i ze zbolalg ming przyjmuje
zalobnikéw, przy czym niemal wida¢ na jej twarzy krwawy
uémiech blazna.

To prosta historia: pochodzaca z ubogiej rodziny Katerina
Lwowna zostaje wydana za znaczenie od siebie starszego
kupca, Zinowieja Izmajltowa (znakomity John Daszak). W mal-
zenstwie jest zaniedbywana i nieszczesliwa, gdyz Izmajlow
nie zwraca na nig uwagi, az wreszcie pewnego dnia wyjezdza
z domu na miejsce wypadku, jaki zdarzyl sie w odlegtym
majatku. Wkrotce Katerina zakochuje sie w niedawno przyje-
tym robotniku, Siergieju (Pavel Cernoch), za ktérym ciagnie
sig stawa lamacza kobiecych serc, jak ja ostrzega Aksinia
(interesujaca Sofija Petrovic). Jednego z upojnych wieczo-
réw na gorgcym uczynku przylapuje ich ojciec Zinowieja,
Borys (fenomenalny Dmitrij Ulianow), ktéry surowo karze
Siergieja i zostaje w odwecie otruty grzybami przez Katerine.
Wkrétce do domu powraca maz i jeszcze tego samego wie-
czoru zostanie zamordowany przez Katerine i jej kochanka,
ktérzy ukryja cialo w piwnicy. Swiezo owdowiata Katerina
ponownie wychodzi za maz (§lubu, podobnie jak wczesniej
wiatyku Borysowi, udziela pop; w tej roli Krzysztof Baczyk),
ale w trakcie wesela policjanci odnajdujg zwloki Zinowieja.
W czwartym akcie mordercy sa w drodze na Syberig. Siergiej
z nienawiécig i pretensjami porzuca Katerine i szybko znajdu-
je sobie nowy obiekt milosci, Sonieczke (Oksana Wotkowa).
Katerina, prébuje ja zepchna¢ ze skaly, razem ze swa ofiarg
spada w przepa$c.

Niemiecki dyrygent Ingo Metzmacher doskonale czuje
warstwe fabularng tej opery. Pod jego kierownictwem

orkiestra buduje precyzyjne i barwne obrazy, w sposéb nie-
narzucajacy sie nadaje atmosfere wydarzeniom scenicznym,
jest liryczna, pelna opanowania, a kiedy trzeba, ujawnia
SwWo0jg moc.

Psychiczny bdl jest cielesny, jak bél zwierzat mordowa-
nych w rzezni, w ktérej Warlikowski umieszcza akcje opery.
Wzdtuz lewej §ciany na hakach zwisaja §winskie tusze
— to nie ofiary Lady Makbet, lecz ofiary tych, ktérzy stang
sig jej ofiarami. System ma pozbawia¢ emocji, ma sprowa-
dza¢ ludzi do funkcji maszyn pozbawionych pragnien, lecz
uczestniczacych w zbrodni kastrowania z uczué bez znie-
czulenia. W programie do spektaklu znajduje sie fragment
jeszcze niepublikowanej w Polsce ksigzki Coetzeego Rzeznia
ze szkla — mozemy tam przeczytac: ,Kastracja bez znieczu-
lenia jest zdecydowanie bardziej bolesna od poderznigcia
gardla, poniewaz bdl ustepuje o wiele dluzej, a jednak nikt
nie skomponowat piosenki, albo tanca na jej temat. Zatem,
co jest dla nas tak nieakceptowalnego w bolesnej §mierci?”.
Smieré to przeciez §mier¢, niewazne jak zadana. W sprawia-
niu bélu system jest niezwykle sprawny — rzeznicy klada
na st6! Aksinie i dokonujg na niej zbiorowego gwattu, ktéry
przerywa Katerina, zeby po chwili ulec silniejszemu fizycznie
Siergiejowi. Wtedy w tlumie zjawia sie stary kupiec, Borys.
Siergiej moglby zostac¢ ukarany, lecz juz zdobyt kobiete, a ona
ochroni go przed swoim surowym tesciem.

Walka o wladze rozgrywa sig na wielu poziomach.
Warlikowski reinterpretuje posta¢ Aksinii — w jego insce-
nizacji staje sig ona niemal cieniem Kateriny, niezno$nym
sobowtérem, ktéry pragnie jg zniszczyc¢. Najpierw jako
kochanka Borysa, a po jego $mierci jako partnerka ofice-
ra policji (Aleksander Cymbaliuk), odkrywajacego zwtoki
Zinowieja. W ten spos6b Aksinia bierze odwet na Katerinie
za odebranie zycia jej ukochanemu. Jest ona zarazem przy-
ktadem kobiety z tatwoscia wchodzacej w patriarchalng
strukture dominacji, zaprzeczeniem tego, co reprezentuje
tytutowa bohaterka. W inscenizacji pojawia sie jeszcze jeden
sobowtér Lady Makbet, trudniejszy do rozpoznania, poniewaz
niewystepujacy w libretcie opery. To hotentocka tancerka,
ktorg pierwszy raz widzimy na weselu Kateriny i Siergieja
jako egzotyczng atrakcje. Najpierw tanczy w mundurze jakby
rodem z Nocnego portiera Liliany Cavani, zeby po krétkiej
chwili odstoni¢ skapy, jednoczesciowy kostium w panterke.
Po wykonaniu show kobieta staje twarza do widowni i zaczep-
nie spoglada w jej strone, jako jedyna na scenie posta¢ §wiado-
ma naszej obecnosci. W kolejnej odstonie widzimy ja w mniej
zartobliwym charakterze — jest jedna z pieciorga brutalnych
straznikéw, ktérzy w IV akcie stojg z patkami i pilnujg wiez-
niéw wychodzacych z bydlecego wagonu (nasuwajacego
na my$l prace Mirostawa Batki How It Is); wéréd nich jest
takze Katerina. Tym prostym zabiegiem Warlikowski obnaza
postkolonialny konflikt miedzy kultura dominujaca a kulturg
podporzadkowana, kiedy, w wyniku dziatania resentymentu,
kultura podporzadkowana bierze odwet za doznane krzywdy.
Hotentotce, podobnie jak Lady Makbet, patriarchalny system
zadal bdl, wykorzystuje wiec szanse na ukaranie tych, ktorzy
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reprezentuja winnych jej cierpienia. W przeciwienstwie
do Kateriny, uzywa do tego systemu.

Przez dwa pierwsze akty na scenie znajduje si¢ wagon (poza
$ciang z drzwiami z tytu oraz sufitem, jest niezabudowany),
przedstawiajacy pokéj w domu —raz jest to salon, pézniej
sypialnia. Wagon znika w trzecim akcie na czas wesela
(powraca w IV akcie), kiedy wokoé! sceny zawisa czerwona
kurtyna — to zreszta kolor obecny w calym spektaklu na rézne
sposoby: czerwone sg buty Kateriny, ale takze fartuchy
rzeznicze. W swoich scenografiach Malgorzata Szczgsniak
zawsze bardzo konsekwentnie przeprowadza wybrang przez
siebie barwe, ktéra calej inscenizacji nadaje rytm i energie.
Czerwien nie niesie jednoznacznych konotacji — to z jednej
strony kolor tryumfu, z drugiej — cierpienia. Weselne szcze-
$cie Kateriny jest okupione zbrodniami, za ktére zostanie uka-
rana — kiedy wyjda na jaw, na ucieczke bedzie juz za pézno.

U Warlikowskiego w ostatniej chwili fotograf zrobi jeszcze
zdjecie, a my zobaczymy je wyswietlone na kurtynie, ktéra
opadnie tuz przed finalem. Wszyscy wydaja sie na nim lekko
zmieszani, lecz zastygli w swoich pozach. Jedynie Lady
Makbet wyrywa sie z uscisku policji jak wyciaggnieta na brzeg
ryba, tapigca ostatni oddech, albo tonacy cztowiek, ktéry

za wszelka cene prébuje sie ratowad.

To kolejny lejtmotyw tego przedstawienia — kobieta tongca
w zalanym budynku, z ktérego nie moze sie wydostaé, ponie-
waz wszedzie sg kraty. To prawdopodobnie sen Kateriny,
ktéry ogladamy w réznych momentach jej historii i sktadamy
sami jak puzzle. Na koncu tego snu widzimy dwa wpadajace
do wody ciala — jej i Sonieczki. Warlikowskiego interesuje
wewnetrzna droga gléwnej bohaterki. Umieszcza kilka waz-
nych dla postaci Kateriny scen we wnetrzu wagonu. W otwie-
rajacej arii, w ktdrej gtéwna bohaterka wyspiewuje swojg nude
oraz poczucie bezuzytecznosci, znajduje sie w jego wnetrzu
zupelnie sama. W jej glosie styszymy bél. Umiera ze zniewo-
lenia. Po chwili pojawia sig Borys i prosi o obiad — grzyby.
Czy juz wtedy w umysle Kateriny pojawia sig pomyst otru-
cia go grzybami? W kolejnej waznej scenie, niedtugo przed
pierwszym spotkaniem z Siergiejem, Katerina kleka na t6zku,
skierowana twarza do widowni, a precyzyjne §wiatto odklada
sig na $cianie z tylu w taki sposéb, ze odnosimy wrazenie,
jakby znajdowata sie w wieziennej celi. Katerina onanizu-
je sie na naszych oczach - to jej ostatni bastion wolnosci.
Absolutnie wstrzgsajaca jest scena wychodzenia Kateriny
z wagonu w czwartym akcie, juz jako wigzniarki. W tej arii
$piewa o tym wszystkim, co stracila, i cho¢ wymienia wygody
poprzedniego zycia, najbardziej boli jg brak Siergieja u boku.
Widzimy stabos¢ ciata Lady Makbet, ktéra tamie sie, ledwo
stoi na nogach, chyba placze. (Kiedy pierwszy raz obserwo-
walem préby do tej sceny, nagralem jg kilka razy z rzedu.
Ausriné $piewata to calym cialem, a przez moje ciato przecho-
dzily dreszcze.) Zaraz po tej scenie Siergiej zawigzuje nowy
romans, wkrétce potem za$ dochodzi do dwdch ostatnich
zabéjstw. Czy Lady Makbet z mceniskiego powiatu w interpre-
tacji Warlikowskiego to opowies¢ o niedokonanej zbrodni,
ktora jest przesladujacym nas pragnieniem? Pragnieniem

ttumionym ze strachu przed konsekwencjami, lecz kuszacym,
bo oznaczajacym wolnos$¢?

Tylko raz udato mi sig zlapaé rezysera i chwile z nim poroz-
mawiac o inscenizacji. Odkad przeczytatem libretto, mysla-
lem, Ze to opera pisana jakby dla niego: porusza watki obecne
zaréwno w jego spektaklach dramatycznych (ogladajac przed-
stawienie, wychwytywalem znane juz obrazy), jak operowych
(np. Zamek Sinobrodego/Glos ludzki czy Ifigenia na Taurydzie).
Tymczasem Warlikowski przyznal mi sie, ze z Lady Makbet
wyjatkowo dlugo sie zmagal. By¢ moze ze wzgledu na zawarty
w tej opowies$ci naturalizm... Wydaje mi sie jednak, ze nie
wiedzial réwniez, w ktérym miejscu naruszy¢ jej strukture
tak, zeby dokona¢ wyrazistej interpretacji.

W ciagu ostatnich kilku lat siggneto po to dzieto kilku
znakomitych rezyser6w: Dmitrij Czerniakow (Opera National
de Lyon, 2016), Calixto Bieito (Vlaamse Opera w Antwerpii,
2014) — u obu w roli Kateriny takze wystgpita Studynte —
czy Martin Kusej (De Nederlandse Opera w Amsterdamie,
2006). Decyzja Stephana Lissnera o wystawieniu tej opery
wpisuje sie w kontekst obchodéw trzydziestolecia Opéra
Bastille. To wlasnie tutaj, w 1992 roku, powstata legendarna
inscenizacja francuskiego rezysera André Engela — na pod-
stawie zdje¢ przypuszczam, ze byto to przedstawienie silnie
wyestetyzowane. Przegladajac recenzje pozostatych trzech
spektakli, jedynie w tych, ktére opisuja najnowsza wersje,
zauwazam wyrazne przesunigcie akcentu na subwersyw-
ny wymiar utworu Szostakowicza. Recenzenci dostrzegaja
tez, ze Warlikowski nie epatuje przemoca ani seksem, lecz
umiejetnie wykorzystuje przemoc i seks do budowania napie-
cia. Na pierwszej probie generalnej, na ktérej obecna byta
dyrekcja Opéra de Paris, jeden z dyrektoréw, widzac sceng
masturbacji, szepnat: ,z tym bedziemy mieli problem”. I cho¢
(francuska) widownia operowa nalezy do pruderyjnych, nie
widziatem wielu oséb opuszczajacych sale. Paryska krytyka
jest zgodna: Warlikowskiemu udato sie podbi¢ serca publicz-
nosci (podczas premiery dalo sig nawet styszec: ,Le Grand
Warlikowski”), dotad raczej nieprzychylnej, a na pewno
podzielonej na zagorzatych entuzjastéw i réwnie zagorzalych
przeciwnikow. |

1 Nazajutrz po wizycie Stalina w Teatrze Bolszoj, ukazal sig

w ,,Prawdzie” wstepniak zatytulowany Loskot zamiast muzyki, w kto-
rym autor (by¢ moze sam Stalin) pisal: ,Niebezpieczenstwo takiego
kierunku w muzyce nie ulega watpliwosci. Lewacka szpetota w ope-
rze pochodzi z tego samego Zrodla co lewacka szpetota w malarstwie,
w poezji, w pedagogice, w nauce. Drobnomieszczanskie nowator-
stwo prowadzi do odejscia od prawdziwej sztuki [...]”. Tak mocna
krytyka byta potrzebna ze wzgledu na wzmocnienie panowania
realizmu socjalistycznego, ktérego hasto Gorki rzucit dwa lat wcze-
$niej. Artykul w ,Prawdzie” oburza sig réwniez na wulgarne obyczaje

Kateriny, ktére zyskaty aplauz publiki zachodnie;j.

Bibliografia:
Wolkow, Solomon, Szostakowicz i Stalin, przel. M. Putrament,

Wydawnictwo Ksigzkowe Twéj Styl, Warszawa 2006.
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PIOTR HILDT

WOJNA WYBIJA RYTM GRY,
czyli Romeo i Julia w Kurdystanie

Piotr Hildt — magister wiedzy o teatrze UJ. Wspélpracownik Instytutu
Kulturoznawstwa UWr. Stypendysta na uniwersytetach w Wiedniu
i Klagenfurcie. Praktykant w Volkstheater Wien i przy goscinnych
spektaklach Burgtheater w Warszawie. Asystent Rolfa Almego przy
spektaklu Acid Snow w Teatrze Polskim we Wroctawiu. Absolwent
studium aktorskiego. Publikowal w ,Teatrze” i ,Scenie”. Interesuje
sig zagadnieniami krytyki wspdélczesnego teatru i przemian stylistyk
rezyserskich.

Volkstheater w Wiedniu

Ibrahim Amir

ROJAVA

rezyseria: Sandy Lopici¢, dramaturgia: Veronika Maurer,
scenografia: Vibeke Andersen, premiera: 28 lutego 2019
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laudia Sabitzer wstaje i zwraca sig do siedzacych
w pierwszym rzedzie widzéw stowami, ktére
powtarza kilka razy: ,Dobrze wam tu?”. Ale o co jej
chodzi?

* kK

Niecale siedem lat temu, w czasie wojny w Syrii, na obsza-
rze opanowanym przez Kurdéw powstata autonomiczna
federacja pod nazwa Rozawa (Rojava)', co w dostownym
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tlumaczeniu oznacza ,,zachéd stonica”. Nazwa w odniesieniu
do polozenia geograficznego w zachodniej czesci Syrii jest
wymowna. Kurdyjski ruch wolnosciowy od czterdziestu lat
nie pozwala jednak zaj$¢ stoiicu nad kraing Rozawy. Na tere-
nie wyzwolonym spod wplywu Panistwa Islamskiego zaczgto
wprowadzaé europejskie idee demokracji, réwnosci plci

i ekologii. Decydujaca sile w walce z rezimem zdobyl ruch
kobiet, ktéry od trzech lat intensywnie pracuje nad utwo-
rzeniem w Rozawie systemu nazwanego konfederalizmem
demokratycznym. Natychmiast zrodzily sie w §wiecie
nadzieje na zaprowadzenie porzadku w tej czesci kraju.
Roéwnolegle wywolalo to zaniepokojenie prezydenta Turcji,
ktéry w bojownikach Rozawy zobaczyl zagrozenie dla pro-
pagowanej przez siebie idei silnego panstwa narodowego.

W mniemaniu Recepa Erdogana, Kurdowie sg terrorystami.

Historie walczgcej o autonomie Rozawy postanowit
opowiedzie¢ Ibrahim Amir, urodzony w 1984 roku autor
pochodzacy z kurdyjskiej rodziny z Aleppo. Od siedemna-
stu lat mieszka w stolicy Austrii, gdzie pracuje jako lekarz.
Na poczatku ubieglego roku wiedenski Volkstheater wysta-
wil jego tekst noszacy tytul Heimwdrts (W drodze do domu)
poruszajacy temat nieudanego zamachu stanu w Turcji
w 2016 roku. Spektakl wyrezyserowala Pinar Karabulut,
trzydziestoletnia niemiecka rezyserka o korzeniach turec-
kich. Amir przedstawia sig zatem europejskiej publicznosci
jako autor teatru politycznego. Interesujg go tematy aktualne
i bliskie jemu samemu ze wzgledu na okres dziecifistwa
i dorastania — przynalezno$¢ do rodzimego Kurdystanu.

Rezyserii Rojavy wystawionej wlasnie na duzej scenie
Volkstheater w Wiedniu podjat sie Sandy Lopicié, rezyser
i muzyk zwigzany od kilkunastu lat ze scenami w Austrii
i Niemczech. Zwigzki Kurdystanu i Austrii w tekscie
Ibrahima Amira sg tak samo nieprzypadkowe jak histo-
ria jego zycia. Gléwnym bohaterem sztuki jest wiedeniski
student Michael, ktéry postanawia wyjecha¢ do Syrii, aby
wspomoc kurdyjskich bojownikéw w walce o polityczna
autonomieg. Doskonale w tej roli sprawdza sie grajacy go Peter
Fasching, mlody wychowanek szkoly teatralnej Falckenberga
w Niemczech, ktéry niedawno otrzymat prestizowsg austriac-
ka nagrode teatralng Nestroya w kategorii ,mlody aktor”.
Delikatna fizjonomia Faschinga i jego poltudniowoniemiecka
wymowa czynig z jego postaci bohatera z krwi i kosci. Mlody
austriacki aktor z wyczuwalnym miejscowym akcentem,
grajacy wattego wiedeniskiego studenta wrzuconego w wir
wojny — czyli w istocie ,,grajacy siebie” — jest niezwykle
wiarygodny.

Michaelem kierujg dwie pobudki. Fascynacja ideg poli-
tyczna, a wigc chec reprezentowania europejskich ideatéw
na Bliskim Wschodzie, oraz mlodzieficze pragnienie uczest-
nictwa w prawdziwej wojnie. Jak inaczej student z Europy
moze sobie dzi§ wyobrazac realng walke o idealy wolnosci,
réwnosci i braterstwa? Nie dziwi wiec, ze obie te pobud-
ki mieszaja sie w glowie wiedenczyka, ktéry na co dzien
pogodnie zerka na pomnik cesarzowej Marii Teresy stojacy
nieopodal Heldenplatz. Po przybyciu do Rozawy chlopak

poznaje swojego rowiesnika Alana (w tej roli Luka Vlatkovic)
— Kurda, ktéry otwarcie przyznaje, ze ma juz dosy¢ wojny

i nie widzi w Syrii jakichkolwiek szans na przysztosé.
Marzy o wyjezdzie do cywilizowanej Europy. Proponuje
Michaelowi transfer — w zamian za ulatwienie kontak-

téw z rewolucjonistami chce dostaé od wiedenczyka jego
paszport.

Autor Rojavy proponuje zatem swoim bohaterom zamianeg
tozsamoéci, a co za tym idzie, zamiane kultur. W tej sytu-
acji jest to rodzaj transferu politycznego. Dzieki wymianie,
na ktérg, pomimo poczatkowych oporéw, zgadza sie Michael,
obaj mezczyzni moga urzeczywistni¢ wlasne ambicje: Alan
jedzie do Wiednia, gdzie zaczyna szukaé pracy, a Michael
zostaje w Rozawie i uczy sig obchodzenia z bronig. Postacia,
ktéra wigze historie obu chtopakéw, jest matka Michaela
(Claudia Sabitzer). Potaczenie historii Alana i Michaela
dokonuje sie, kiedy Kurd odwiedza matke Austriaka w jej
wiedenskim mieszkaniu. Uwolniony spod ochronnego domo-
wego parasola Michael obiecuje mamie, ze bedzie gotowat
kolegom z wojska Wiener Griefinockerl, czyli kluski z kaszy
— specjal austriackiej kuchni. Bez ogrédek jednak przynaje,
ze ich nie lubi. Ibrahim Amir swobodnie taczy w spekta-
klu kulturowe watki, wplatajac w trudny polityczny temat
elementy humorystyczne, ktérymi zjednuje sobie widzow.

W jednej ze scen Kurdowie zastanawiajg sig, co w ogéle
potrafia powiedzie¢ o Wiedniu. Michael odpowiada im, zeby
nie przejmowali sig tym, bo na §wiecie niewiele wiadomo

o Austrii.

Obok tematu wojny autor wprowadza motyw milosny.

Na zagranicznej misji Michael zakochuje sie w Hevin
(Isabella Knoll), mlodej kurdyjskiej cztonkini grupy
walczacych kobiet. Zostaje nazwany przez kolegéw Mem, co
dla tutejszych brzmi tak samo jak dla Europejczykéw imig
Romeo. Uczucie spotyka sie ze sprzeciwem bojowniczki,
ktéra wie, ze wchodzenie w bliskie relacje w szeregach
wojska jest zabronione. Historia Romea i Julii w Rozawie
staje sig jeszcze bardziej wyjatkowa, kiedy u§wiadamiamy
sobie, ze Ibrahim Amir wprowadzit w te relacje watek
genderowy. Michael jest bowiem grzeczny, peten ogtady

i szczery, podczas gdy kurdyjska Julia to zdecydowana, silna,
trzymajaca dystans kobieta. Bynajmniej jednak nie z natury,
ale z konieczno$ci wojennej. Wojna ubrata ja przeciez w woj-
skowe buty i wyposazyta w katasznikow. Mito§¢ Michaela
do Hevin jest nieszczesliwa. Ich zwigzek jest niemozliwy nie
tylko z praktycznego punktu widzenia, ale i z powodu réznic
kulturowych miedzy Zachodem i Wschodem. Perspektywa
genderowa jest tym ciekawsza, ze kulturowe role Michaela

i Hevin, ugruntowane na bazie mentalnosci narodowych

i stereotypow plciowych, sa nieoczywiste. Wydawac

by sie moglo, ze zachodnie idee feministyczne poszerzyty
samo$wiadomo$¢ Europejek i to one majg wiecej odwagi

na drodze samostanowienia. Tymczasem w sztuce Amira

to Kurdyjka Hevin silniej manifestuje feminizm.

Starannie przemyslana konstrukcja tekstu, stanowia-
cego podstawe inscenizacji, taczy rzeczywisto$é wojenng
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i historie konkretnych oséb. Medialny temat staje sie opo-
wiescia, za ktérg chcemy podgzaé¢. Pomimo przeskokéw
chronologicznych i geograficznych, dramaturgia Rojavy jest
poprowadzona sprawnie i czytelnie, a dwugodzinne przed-
stawienie ma Swietny rytm i jest lekkie. Wraz z biegiem
akcji polityczny temat przechodzi w konwencje tragikomedii
ze sporym potencjatem dowcipu. Spektakl ma tez w sobie
rodzaj poetyckosci, ktorej brakuje w politycznych przedsta-
wieniach czolowych przedstawicieli niemieckojezycznego
teatru. Ze wzgledu na muzyczne wyksztalcenie i muzyczna
aktywnos$¢ Sandiego Lopici¢a znalazly sig tu réwniez ele-
menty musicalu.

Orkiestra umieszczona w tylnej czesci sceny gra na zywo
przez caly czas trwania przedstawienia. Muzyczny band
dodaje aktorom wigoru i komentuje zdarzenia, przygry-
wajac na flecie, wiolonczeli, $piewajac i tannczac. W jednej
ze scen, gdy Michael i jego kurdyjska przyjaciétka Derya
graja na gitarach, grupa bojowniczek przytupuje i wybija
rytm na prowizorycznych bebnach. Gestniejaca atmosfera
muzycznej improwizacji pochlania wszystkich: to wojna
wybija tu rytm, wiec wysokie miesza sig z niskim, patos
z lekkoscia, a walka z muzyka. Gdy w sali rozbrzmiewa
glos teheranskiej wokalistki Golnar Shahyar, §miato mozna
powiedzieé, ze Rojava staje sig wieczorem muzycznym.
(wychowany w Sarajewie) dobrze wie, kiedy podczas tego
wieczoru podnie$¢ temperature, a kiedy ukoi¢ emocje widza.

Scenografia jest symboliczna. Pochodzacg z Norwegii
Vibeke Andersen wykorzystuje sceng obrotows, ktéra kreci
sig niczym wir syryjskiej wojny. Na niej znajduje sie jesz-
cze druga obracajaca sig cze$¢, ktora stuzy do szybkich
zmian scenerii: dzieki niej przemieszczamy sie miedzy
okopami Rozawy a wiedefiskim domem matki Michaela.
Najwazniejszymi rekwizytami obok katasznikowoéw sg duze
poduszki do siedzenia — symbol wygody i stabilnosci.

Po wyjezdzie syna matka przeklada je nerwowo z miejsca
na miejsce. Scenografia utrzymana jest w wojskowych sza-
roSciach, zieleniach i bezach. Michael przez caly czas nosi
zielony T-shirt.

Niemiecki rezyser uzywa tez konwencji teatru epickiego,
ktéra w politycznym spektaklu o wojnie dobrze sig spraw-
dza. Bohaterowie zwracajg sie w strong publiczno$ci niczym
zolnierze wypatrujacy wroga, rzadko wchodzac miedzy sobag
w bezposrednie interakcje twarza w twarz. Co, oczywiscie,
nie oznacza, ze nie wchodzg w nie wcale.

Spektakl czyta sie jako spéjny takze na plaszczyznach:
tekst — scenografia, scenografia — kostium. Mozna przy tym
rozpoznac¢ elementy estetyki charakterystycznej dla wielu
przedstawien Volkstheater. W czasie trwajacej od czterech
lat dyrekcji Anny Badory wypracowano tu poetyke opiera-
jaca sie na kilku dominantach. Pierwsza z nich to skupienie
na zywym aktorstwie, przy powsciggliwym uzyciu cyfro-
wych mediéw i nowych technologii. Druga — to oszczedne
w $rodkach, czasem wrecz ascetyczne scenografie, w kto-
rych przewazaja formy geometryczne. Raczej sygnalizuja tto

zdarzen niz ilustrujg $wiat przedstawiony, stawiajac aktora
niemal w sytuacji ogolocenia. Trzecia wyrazista dominanta
to kolorystyka przestrzeni i kostiumdw, utrzymana w odcie-
niach pastelowych i pélcieniach.

Wiedenski Volkstheater od kilku lat bardzo chetnie sigga
do watkéw interkulturowych i politycznych. Zaprasza
do wspbéipracy twoércéw z calego obszaru niemieckojezycz-
nego i Europy, a przedstawienia opatruje napisami w obcych
jezykach: angielskim, ale takze polskim, tureckim, serbsko-
-chorwackim czy, jak w przypadku Rojavy, kurdyjskim.
Waznag role w wiedenskim teatrze odgrywajg dzis resenty-
menty pojugostowianskie, te zwigzane z historig monarchii
austro-wegierskiej i odnoszace sie do dyplomatycznych kon-
taktow z sgsiadami Austrii. Rojava polagczyla prace syryjsko-
-austriackiego autora, niemieckiego rezysera i austriackiej
dramaturg. Nieobce twércom Volkstheater idee teatru publi-
cystycznego przejawily sie w Rojavie jako najlepszy przyktad
scenicznego zetknigcia z aktualnym, glosnym i drazliwym
tematem, a zarazem artystyczne wydarzenie o charakterze
dyplomatycznym. Na premierze nie zabraklo ani autora, ani
przedstawicieli wiadz kurdyjskich.

Europa z uwaga $ledzi walki o wprowadzenie demokra-
tycznego modelu wtadzy w Rozawie. Michael ze sztuki
Amira uosabia ten ,,symboliczny wklad”. Do zrealizowania
gruntownej zmiany spotecznej potrzeba jednak czasu i cier-
pliwosci — méwia bojowniczki Rozawy, utwierdzajac swoja
gotowos¢ prowadzenia dlugotrwatej walki o quasi-wolnosc
i porzadek tam, gdzie toczy sie wojna niezrozumiala dla
zachodniej Europy. Sygnalem niezrozumienia problemu jest
podréz Michaela, ktéry wiezie ze soba do Rozawy najnowszy
tablet.

Niemiecki rezyser pamieta, ze w teatrze nie wszystko musi
by¢ utrzymane w tonie serio, wiec nawet jesli idzie o sprawe
wielkiej wagi, warto przeklu¢ balon patosu. Tamtego wie-
czoru scena Volkstheater obracata sie w rytmach Bliskiego
Wschodu, a ciepty zefir Rozawy tagodzit wyobrazenie o woj-
nie. Tak, jak chce tego ptawigca sie w dobrostanie Europa.

1 Stosuje w tekscie oryginalng pisownie ,,Rojava” jako tytul
przedstawienia oraz ,Rozawa” jako nazwe geograficzng w wersji

spolszczonej
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KATARZYNA TORZ

ZA MUREM

Katarzyna Térz — absolwentka filozofii UW. Od 2008 programerka Malta
Festival Poznan, pomystodawczyni tematycznego nurtu Malta — Idiomy.
Redaktorka i wspélredaktorka ksigzek: Polityka wyobrazni — scena
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aniec i teatr w Palestynie sg zarazem widzialne
i niewidzialne, obecne i nieobecne. Ta podwoj-

nos¢ zdaje sig przenikac tamtejsza rzeczywistosé
we wszystkich aspektach. Juz sama wyprawa

na Zachodni Brzeg obarczona jest znakiem zapytania. Cho¢
celem mojej podrézy byla Palestyna, podczas rozméw z pra-
cownikami izraelskich stuzb granicznych nie mogtam tego
powiedzie¢ otwarcie. Organizatorzy showcaseu, w ktérym
bratam udziatl jako programerka Festiwalu Malta, udzielili
pragmatycznej rady: zeby kontrola na lotnisku przebiegta
mozliwie gladko, nalezy uzywac¢ nazw miast: Betlejem

R IR R - Tl




i Ramallah, nigdy stowa ,Palestyna”. Szybko przekonatam sie,

ze negowanie prawa do istnienia panstwa palestynskiego jest
performowane w izraelskiej rzeczywisto$ci na wiele sposo-
b6éw — w sytuacjach formalnych (rutynowych ,procedurach
bezpieczenstwa” — wywiadach z podrézujacymi, trwajacymi
czesto wiele godzin, obejmujgcymi kontrole osobista i prze-
szukiwanie bagazu), ale tez w narracji soft power (jednym
z pierwszych bilbordéw witajagcych mnie w drodze z lotniska
Ben Gurion do Ramallah, zanim przekroczytam punkt kon-
trolny, byta reklama EL-AL, panstwowych linii lotniczych
Izraela, gloszaca: ,Witamy w naszym domu”). Palestyna jako
suwerenne panstwo nie istnieje. Ten podstawowy fakt ksztal-
tuje rzeczywistosé¢ kilkumilionowej palestynskiej spoteczno-
$ci, ale takze wdziera sie wszelkimi szczelinami w twdérczosé
pracujacych tam (a takze poza granicami Palestyny) artystow.
Od tego nie da sig uciec. Podobnie jak zyjac w wiezieniu, nie
da sie uciec od faktu, Ze nie jest sie wolnym.

Historia wspolczesnego teatru, muzyki i tanca w Palestynie
zaczyna sie po 1948 roku. Bedac tam, nietrudno odczug,
ze ta data nie jest odleglg historig, ale catkiem niedawnym
wydarzeniem, ktére wcigz realnie wplywa na zycie kolejnych
pokolen. Nakba, oznaczajaca w jezyku arabskim katastrofe,

byla efektem wojny o terytoria palestynskie, wygranej przez
syjonistéw i zwieniczonej zalozeniem panstwa Izrael. W jej
wyniku ponad siedemset tysigcy Palestynczykéw zosta-
o wygnanych z wlasnych domostw. Szacuje sig, ze ludzie
ci oraz ich potomkowie zyjacy na terytoriach okupowanych
(Zachodni Brzeg Jordanu), w obozach dla uchodzcéw (m.in.
w Jordanii, Syrii i Libanie), w Strefie Gazy oraz w diasporze
rozsianej po calym $wiecie to siedem do o$miu milionéw
os6b. Trauma Nakby rezonuje do dzi$ — nie tylko wsréd tych,
ktérzy byli swiadkami tamtych wydarzen, ale takze wsréd
ludzi bardzo mtodych. Nawet kilkuletnie dzieci mieszkajgce
w obozie dla uchodzcéw Al-Amari, zapytane o adres, podajg
nazwe miejsca, z ktérego wypedzeni zostali przed dekada-
mi ich przodkowie. Waznym symbolem oporu sg tez klucze
do zawlaszczonych doméw, nadal przechowywane przez
bylych wlascicieli. Palestynczycy uwazaja, ze Izraelczycy
ukradli nie tylko ich kraj, ale takze tradycje i tozsamos¢ kul-
turowa. Dlatego kazda aktywno$¢ — polityczna, obywatelska
czy artystyczna — jest podporzadkowana prébie zachowania
pamigci i godnosci, pomimo trwajacej od dekad okupacji.
Showcase zostal przygotowany przez PPAM — The
Palestinian Performing Arts Network. Zwigzek ten zostal
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zalozony w 2015 roku, aby skonsolidowac¢ i rozwija¢ znaj-
dujacy sie w bardzo trudnej sytuacji sektor. Jego gléwnym
celem jest wspélpraca z organizacjami pozarzadowymi, dzia-
lajacymi na terenach objetych szczegdélng marginalizacja,
promowanie poprzez kulture tozsamosci palestynskiej, praw
czlowieka — przede wszystkim wolnosci stowa i twoérczosci -
jednym stowem wzmacnianie spoleczenstwa obywatelskiego.
To na nim opiera si¢ funkcjonowanie wielu sfer zycia, w nor-
malnej rzeczywistosci koordynowanych i utrzymywanych
przez panstwo. Kultura, stuzba zdrowia, edukacja, wspét-
praca z organizacjami migdzynarodowymi — wszystko to,

z koniecznosci, opiera sig na oddolnych inicjatywach i samo-
pomocy. Wazna role w tym kontekscie odgrywa diaspora
palestyniska — wspiera inicjatywy lokalne, funduje stypendia.
Swietne wyksztalcenie to, zdaniem Palestynczykéw, najlep-
sze narzedzie do utrzymania oporu. Ze wzgledu na sytuacje
polityczna, teatr w Palestynie nie funkcjonuje w ksztalcie
instytucjonalnym, do jakiego przyzwyczajeni jesteSmy

w Europie, obejmujacym formy artystyczne, eksperymentalne
czy rozrywke. Mecenat publiczny i strukturalne wsparcie nie
istnieje. Zywa jest natomiast ciggta potrzeba wypowiadania
sie poprzez widowisko na temat otaczajgcej rzeczywistosci.
Byto to widoczne w kazdym z ogladanych podczas kilku

dni razem z grupa miedzynarodowych gosci przedsta-

wien. Przemieszczali$my sig po terytorium o powierzchni
kilkudziesieciu kilometréw kwadratowych, oddzielonym

od terytoriéw izraelskich murem. Dawalo to poczucie bycia
w klaustrofobicznym labiryncie.

Organizatorzy podkreslali, Ze Palestynczycy sg dumni ze
swojego teatru i tanca. Jego specyfika jest to, ze dynamicznie
sig rozwija i pomimo trudnej sytuacji stale szuka nowych
form wyrazu. Kreatywno$¢, cheé profesjonalizacji, samo-
organizacja to, ich zdaniem, cechy wyrézniajace skromna
ale ambitng rzeczywisto$¢ tamtejszego sektora sztuk perfor-
matywnych. Oczywiscie, jest to rozw6j ograniczony, oparty
na taskawosci darczyncéw — prywatnych fundacji, rozsianej
po $wiecie palestynskiej emigracji, sSrodkéw unijnych oraz
na wsparciu konkretnych krajéw pomagajacych Palestynie
od dawna, na przykltad Norwegii czy Belgii. Mapa donato-
réow pokrywa sie z dynamikg polityki migedzynarodowe;j.

W Betlejem odwiedzilis$my, na przyktad, imponujgce rozma-
chem Centrum im. Wladimira Putina - skupiajace w nowo-

czesnym, wystawnym kompleksie cele kulturalne, sportowe
i biznesowe. Cho¢ dla wielu z nas byt to szok, nieco zawsty-
dzeni Palestynczycy tlumaczyli, Ze centrum jest niezalezne
programowo, dziala na rzecz lokalnej spolecznosci i byt

to prezent nienegocjowalny.

Program showcaseu zostal skonstruowany w oparciu
o nadeslane zgloszenia. Ogladanie kilku przedstawien dzien-
nie okazalo sie wyczerpujace percepcyjnie i emocjonalnie.
Tak jakby organizatorzy nie chcieli zmarnowac ani jednej
minuty. Siedzac na widowni kolejnych teatréow (czasem byly
to mikroskopijne sceny mieszczace kilkadziesiat oséb), mia-
fam wrazenie, ze bdl wszyty jest w niemal kazdy spektakl.
Jest go za duzo, zeby starczylo miejsca na co$ innego. Pomimo

réznorodnosci form (od monodramu, poprzez spektakle oparte

na tekscie, taniec tradycyjny i wspoélczesny) szybko stalo sie
jasne, ze realia polityczne wplywajg decydujaco na estetyke,
umieszczajac w centrum uwagi historie non-fiction i takze
formalnie ograniczajac pole artystycznego eksperymentu.

Z kilkunastu obejrzanych produkcji wylonit sie obraz teatru
operujacego skromnymi, amatorskimi srodkami — konwen-
cjonalnymi rozwigzaniami scenograficznymi, kostiumami

i o$wietleniem bazujacymi na tym, co jest dostepne. Mate
produkcje czasem byly udanymi etiudami, obiecujacym wste-
pem do dalszej pracy, czasem przypominaly szkolny teatr,
gdzie sceniczng rzeczywisto$¢ buduje przystowiowa walizka.
Jesli miaty wiekszy rozmach, to najczesciej operowaty dosé
dostownymi metaforami, pozostawiajac malo miejsca na nie-
dopowiedzenie, abstrakcje. Czesto tez — jesli, na przyklad,
mowa o tancu — nie przekraczaly formuly tradycyjnego wido-
wiska opartego na skodyfikowanej choreografii i symbolice.
Trudno o kwestionowanie takich rozwigzan i poglebiong
prace konceptualng w sytuacji podstawowych strukturalnych
probleméw, z jakimi zmaga sie sektor, braku rozwinigtej edu-
kacji artystycznej i rzadkich okazji do wymiany eksperckiej

i artystycznej z innymi krajami.
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Opowiesci o okupacji, ucieczce, segregacji, prébie normal-
nego zycia (w Palestynie lub na emigracji) byly na scenie naj-
czesciej méwione, rzadziej wyrazane poprzez obrazy i ruch.
Ogladalismy, migdzy innymi, Sarab, zrealizowany przez
twércow zrzeszonych woké! Palestynskiej Szkoty Cyrkowej —
opowies¢ o bezcelowosci tutaczki i ztudnych wyobrazeniach,
towarzyszacych marzeniu o dotarciu do wlasnego domu;
Ansar z teatru Tantoura w Ramallah — spektakl na podsta-
wie sztuki napisanej przed trzydziestu laty, zainspirowanej
wspomnieniami wigznia obozu dla uchodZcéw w Negew,
bedacy hotdem dla wszystkich osadzonych w niewoli
Palestynczykow; Return to Palestine, znanego takze w Polsce
(miedzy innymi za sprawg filmu Joanny Rajkowskiej Camping
Jenin, 2008) The Freedom Theatre z DZeninu — tragikomiczna
historie urodzonego w Stanach Zjednoczonych Palestynczyka,
ktéry postanawia powrécic¢ do ojczyzny, i zastaje tam rze-
czywisto$¢ dalekq jej obrazu przedstawianego w mediach;
czy monodram TAHA — napisany i wykonany przez Amera
Hlehela, w ktérym opowiada on historig Taha Muhammada
Aliego, palestynskiego poety oddajacego w swojej tworczosci
doswiadczenie uchodzctwa.

Jednym ze spektakli, ktéry wyréznial sig odwaga w szu-
kaniu srodkéw ekspresji, byt Hip Hop Geez grupy Stereo 48
z Nablus, skupiajacej spotecznosé break danceréw. Poprzez
taniec chcg oni zbudowaé wlasng, osobistag wolnos¢ w rze-
czywisto$ci okupacyjnej. Szeécioro performeréw, nawigzujac
do hip-hopu, muzyki wyrazajgcej autentycznosé, badato rela-
cje panujace w grupie oséb zyjacych ze sobg na matym teryto-
rium. Pytali o to, jak cialo reaguje na ograniczenia polityczne,
spoleczne i kulturowe. Cho¢ jezyk teatralny Hip Hop Geez byl
nieco amatorski, wéréd innych spektakli — bardzo dostownie
komentujacych otaczajaca rzeczywistos$¢ — intrygowat poszu-
kiwaniem pozawerbalnych form, czulo si¢ w nim §wiadomosé
nowych mediéw i globalnej popkulturowej estetyki. Inne spoj-
rzenie na palestyniskg codzienno$é pokazal tez Ahmed Tobasi
z Dzeninu. And Here I Am w rezyserii Zoe Delemere Lafferty
to pelna zwrotéw akcji i humoru, zrealizowana w konwencji
ironicznego stand-up opowiesé¢ o zyciu bylego palestynskiego
bojéwkarza, ktéry wyemigrowat do Norwegii, i zyjac jako
uchodZca, stal sie artysta.

Wybor spektakli z koniecznosci nie mégl stworzy¢ pelnego
obrazu sztuk performatywnych w Palestynie. W przerwach
miedzy pokazami zastanawialiSmy sie, czego w nim brakuje.
Rozmawiatam o tym z Reham Isaak, artystka tworzaca pro-
jekty na pograniczu muzyki, instalacji i performansu. Choé¢
rozumie potrzebe artystow mierzenia sig z trauma okupac;ji,
nie identyfikuje sie ona z teatrem skupionym na figurze ofia-
ry, stawiajagcym widzéw w polozeniu niepozostawiajacym
wyboru — kazac im odczuwaé wspédlczucie i szok. Jej zdaniem,
to bledne i niebezpieczne dla sztuki oczekiwanie. Ona sama
interesuje sie bardziej uniwersalnymi tematami, uwazajac,
ze to, co egzystencjalne, moze by¢ réwniez polityczne. Isaak
dyplom magisterski obronita w Goldsmiths w Londynie
i w rozmowie z nig czulam inng, zewnetrzng perspektywe.
Artystka swoje spektakle produkuje niezaleznie — aplikuje

o mikrogranty, niekiedy z sukcesem. Szuka rezydencji, projek-
téw. Mieszka i pracuje czeSciowo w Betlejem, cze$ciowo poza
nim, jak wiekszo$¢ tych, ktérym raz udalo sie wyjechac i zbu-
dowac sie¢ kontaktéw za granica.

Wielkim, strukturalnym problemem palestynskich twor-
c6w jest ograniczona mobilnoéé. Na terytorium podzielonym
murami przemieszczanie sig jest uzaleznione od skompliko-
wanego systemu punktéw kontrolnych. Palestyniczycy, ktérzy
nie mieszkaja w Jerozolimie, nie mogg nawet pomysle¢ o wylo-
cie z Tel Awiwu. Skomplikowana (o wiele dtuzsza i drozsza)
jest takze podroéz przez Jordanie. Nigdy nie ma bowiem pew-
nosci, czy jeden z check pointéw nie zostanie nagle zamknig-
ty. Bardzo trudno zdoby¢ wizy. Paralizuje to wspdélprace
miedzynarodowa, cho¢ sg przykiady na to, ze przy wielkiej
determinacji jest ona mozliwa — warto wspomnie¢, na przy-
ktad, o projekcie At Home in Gaza and London, zrealizowa-
nym przez Station House Opera, w ktérym artysci z Londynu
i Gazy za pomocg nowych technologii stworzyli wspélng
przestrzen pracy'. W wielu palestynskich teatrach pracuje sig
po godzinach albo w trybie wolontariatu. Profesjonalizacja
zawodow artystycznych jest wcigz bardzo niewielka, wyma-
ga bowiem podstawowej stabilnosci panstwowych struktur.
Jednak oprécz przeszkéd zewnetrznych — obiektywnych,
wynikajacych z sytuacji politycznej — spoleczenstwo pale-
stynskie zmaga sie tez z problemami wewnetrznymi, cho-
ciazby konserwatywnag plemienng mentalnos$cia, generujaca
na tak matym obszarze liczne mikrokonflikty.

Tematem powracajacym w oficjalnych i nieoficjalnych roz-
mowach byla wspélpraca miedzy artystami palestynskimi
i izraelskimi. Istniata ona od 1993 (po podpisaniu porozumie-
nia w Oslo, dajacego nadzieje na trwate zakonczenie konflik-
tu) do 2000 roku (wybuchu Drugiej Intifady — palestyniskiego
powstania). Pokd6j okazat sie, niestety, iluzja. Zadane podczas
jednego z paneli pytanie o izraelsko-palestyniskie relacje
jedna z organizatorek uznala za niestosowne i pretensjonalne.
Jakakolwiek wspélpraca z Izraelem (oznacza to takze przyjmo-
wanie pieniedzy od organizacji nawet posrednio wspieranych
przez rzad) uwazana jest przez Palestynczykéw za zdrade.
Nazywaja ja ,wielkim klamstwem kolaboracji” i jednoznacznie
podsumowuja: ,,ofiara nie moze tanczy¢ ze sprawca”. Uwazaja,
ze kazda, takze ta powodowana szlachetnymi pobudkami,
kooperacja jest liskiem figowym dla Izraela, pozwalaja-
cym mu méwic: ,,zobaczcie, wspétpracujemy, wszystko jest
w porzadku”, podczas gdy tak naprawde Palestyna pograza sie
w niebycie. W ich przekonaniu, sztuka nie moze umacniac sta-
tus quo — okupaciji i systemowej nier6wnosci.

Na poczatku trudno byto mi to zrozumieé¢. Wydawato
mi sie, ze sztuka zawsze powinna by¢ w stanie przezwyciezyc
polityczne, etniczne czy religijne podzialy. Wszak Europa
wcigz wierzy w dialog i dyplomacje, a codzienna rzeczywi-
stos¢ wspélpracy migdzynarodowej, zwlaszcza w obrebie Unii
Europejskiej, sprawia, ze niemal zapomnieli$my juz, czym
sg granice. Jednak po paru dniach chloniecia napietej atmos-
fery zaczetam mimowolnie rejestrowac uktad sit i panujaca
tam hierarchie, ktéra deformuje idealistyczne nastawienie.
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Realno$¢ wymaga tu uruchomienia innej wrazliwosci, jesli
nie chcemy zadowoli¢ sie uproszczonym obrazem sytuacji.
Wyobrazitam sobie, Ze jako Palestynka miatabym spotka¢

na check poincie kolegg-artyste z Izraela, pelnigcego akurat
rutynowa, obowigzkows stuzbe. Ze musialabym mu sie pod-
porzadkowaé, a on moégtby w imie prawa zastosowac wobec
mnie upokarzajace procedury. Uswiadomilam sobie, ze, nawet
jesli wspotpraca kulturalna nie jest technicznie i organiza-
cyjnie niemozliwa, nie zmienia to faktu, ze pod koniec dnia
kazdy powraca do swojej realnosci. Izraelczyk moze planowacd
swojg przysztosc i korzystaé¢ z wolnosci, Palestyniczyk trwa

w nieustannej terazniejszosci, bez prawa do stanowienia

o sobie. Nie da si¢ nad tym przej$¢ do porzadku dziennego.

Z tego przekonania wyrasta tez ruch BDS (Boycott,
Divestment, Sanctions — Bojkot, wycofanie inwestycji, sank-
cje), ktéry ma swoich cztonkéw i zwolennikéw w wielu
krajach (w Polsce temat ten w powszechnej §wiadomosci
zupelnie nie istnieje). W Belgii, gdzie mieszkam, wiele orga-
nizacji kulturalnych oraz kolektywoéw i indywidualnych
artystéw podpisalo oficjalng deklaracje o bojkocie. Istnieje tez
silne poparcie spoteczne dla sprawy palestynskiej; w tutej-
szych teatrach bardzo trudno zobaczy¢ projekty artystéw
izraelskich, chyba ze mieszkajg poza swoim panstwem,
co jest jasna polityczng deklaracja i czestym przypadkiem
— zwlaszcza w Brukseli. Z kolei wielu artystéw stad, sprze-
ciwiajac sie okupacji Palestyny, nie przyjmuje zaproszen
do wystgpowania w Izraelu i nie wlacza sig¢ w inicjatywy
finansowane przez izraelski rzad. Jedna z najbardziej znanych
os6b kojarzonych z BDS jest Alain Platel. Choreograf wspiera
bojkot od 2004 roku?, jego zespot Les Ballet C de la B po raz
ostatni wystapil w Izraelu w roku 1999, a od 2001 regular-
nie wspélpracuje z palestynskimi artystami. Platel uwaza,
ze im wiecej krajéw uzna istnienie panstwa palestynskiego,
tym wigksza szansa na zakonczenie okupacji. Jednoczesnie
deklaruje, ze daleki jest od radykalizacji wlasnego stanowi-
ska, zastrzega, ze cho¢ popiera bojkot, nie jest aktywnym
czlonkiem ruchu BDS i przyznaje sobie prawo do interpreto-
wania kazdej sytuacji odrebnie, ma tez przyjaciot artystéw
po obu stronach muru®. Bojkot, jak w czarnej skrzynce, zbiera
wszystkie problemy konfliktu bliskowschodniego (o kt6-
rym nawet niegdysiejsi optymisci zaczynajq coraz czesciej
mowié jako o nierozwigzywalnym) — ukazuje jego reperkusje
w kontekscie lokalnych realiéw krajéw bojkotujacych (lub nie)
iich historii. Co innego oznacza bojkot w Norwegii, Belgii czy
Wielkiej Brytanii, a co innego w Polsce albo Niemczech, gdzie
akt ten fatwo mylony jest z antysemityzmem. Zupelnie inaczej
jest tez w tak r6znych kontekstach wykorzystywany. Chyba
to wlasnie jest najtrudniejsze. Instrumentalizacja faktéw, opi-
nii i odczué. Jakiekolwiek stanowisko przyjmiemy (a sytuacja
pelna jest odcieni szarosci), istnieje duze prawdopodobien-
stwo, ze nasza opinia zostanie natychmiast oceniona i sklasy-
fikowana na rzecz ktorej$ z agend.

W Palestynie wzrasta ostatnio liczba samobéjstw.
Szczegblnie dramatyczna sytuacja panuje w Strefie Gazy.
Polowa mieszkajgcych tam dzieci deklaruje brak checi

zycia. Coraz gorzej funkcjonuja tez artysci. Z powodéw dzia-
tan ekstremistéw pomoc ekonomiczna (zar6wno ze strony
zagranicznych fundac;ji, jak i indywidualnych podmiotow)
jest utrudniona, czasem wstrzymywana. Palestyficzycy roz-
darci sg miedzy zmeczeniem dekadami okupacji, pragnie-
niem suwerennosci (ktére manifestuje sie w rézny sposéb
— od codziennej, organicznej pracy w matej spotecznosci
na rzecz konstruktywnego zycia, po pelne przemocy formy
skupione na wymierzonym w Izraelczykéw odwecie) i prébag
normalnego funkcjonowania.

Dlatego tak wazny jest teatr. Ludzie zyjacy od pokoleni
w niewoli dzieki niemu mogg wyrazi¢ siebie, opowiedzie¢
wlasng historie w pierwszej osobie, odzyska¢ podmiotowosé,
a takze zyskac narzedzia do krytycznego spojrzenia na rze-
czywisto$é, w mniej czarno-biaty sposéb. Twércy Popular
Theatre dzialajagcego w obozie dla uchodzcéw w Al-Amari
podkreslali, ze angazuja w swojg dziatalno$¢ mlodych, zeby
da¢ im inng perspektywe niz walka. Palestynczycy zyja
w rzeczywisto$ci podporzadkowanej przemocy i segrega-
cji: mniejszo$¢ mieszkajgca na terytorium Izraela ma inne
dowody osobiste niz ci — nizszych kategorii — z Zachodniego
Brzegu lub Strefy Gazy. Wielu artystéw z Ramallah nigdy nie
bylo w Jerozolimie, cho¢ miasta te oddalone sg od siebie tylko
o dwadziescia kilometréw. Kazdy dzien jest walkg o widzial-
nos¢ i kontynuacje, po to, zeby w przyszlosci stworzyc¢ silne
panstwo — Palestyne. Pragnienie to przez lata przeobrazilo sig
w mit. Coraz trudniej wyobrazi¢ sobie, jak mialoby w prakty-
ce wygladac i funkcjonowad, jak w pokojowy sposéb polaczyé
ze sobg poszatkowane przez Izrael terytorium Autonomii
Palestyniskiej. Poza tym, czy innym jest pragnienie suwe-
renno$ci panstwowej, a czym innym nacjonalizm. Paistwo
nie musi opiera¢ swojego istnienia i dobrostanu na ideologii
nacjonalistycznej, nie musi segregowac obywateli wedlug
przynaleznosci etnicznej i pogladéw religijnych. Wreszcie,
nie musi uwazac sig za lepsze od innych panstw. Czy mozliwe
jest unikniecie tych putapek w szkicowaniu alternatywnych
planéw rozejmu? Niektorzy z palestynskich artystow méwili
mi, ze jedynym wyjSciem byloby podwdéjne panstwo, istnieja-
ce na jednym terytorium. Ale to plan catkowicie utopijny, nie
do przyjecia dla wiekszosci po obu stronach muru.

Z Palestyny wyjezdzatam zaczadzona. Towarzyszylo
mi poczucie destabilizacji: zanim zdazytam cokolwiek
nazwac i opatrze¢ solidnymi kategoriami poznawczymi, obra-
calo sie to w pyl. Ale moze nie da sie inaczej pojac grozy tej
sytuacji? |

Thttp://www.artsadmin.co.uk/projects/at-home-in-gaza-and-london
[dostep: 13 IV 2019].

2Przed kilkoma laty Alain Platel opublikowat tez list otwarty w tej
sprawie: http://www.pacbi.org/etemplate.php?id=2752 [dostep:

13 IV 2019]

3 Shalev, Dana, A Belgian Choreographer Navigates the Israel-Palestine
Conflict, ,Hyperallergic” 17 II 2016. https:/hyperallergic.com/275004/
a-belgian-choreographer-navigates-the-israel-palestine-conflict/
[dostep: 13 IV 2019].
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Pamela Bosak — doktorantka na Wydziale Polonistyki U]J.

Show and tell, Centrum w Ruchu, Fundacja Burdag,
23-24 marca 2019

dniach 23-24 marca w Wawerskim Centrum
Kultury odbyto sie wydarzenie Show and
tell, organizowane przez Centrum w Ruchu
i Fundacje Burdag. ArtysSci zrzeszeni
w Centrum w Ruchu obchodzili w tym roku széste urodziny
Centrum i zaprosili widzéw, krytykéw, tancerzy, choreogra-
fow do wspdlnego swigtowania. Z tej okazji w ciggu dwoch
dni pokazali jedenascie projektéw work-in-progress. Niektére
z tych spektakli mialty juz premiery, inne z roboczymi tytu-
fami sg dopiero poczatkiem poszukiwan ruchowych i teore-
tycznych. Kilka z nich warszawska publiczno$¢ miala okazje
oglada¢ w ramach programu Centrum w Procesie lub w innych
oérodkach. W tekscie kuratorskim projektu Show and tell
czytamy:

Juz od szesciu lat arty$ci zrzeszeni w Centrum w Ruchu
swoja tworczoscia zwiekszajg widoczno$cé i obecnosc tanica
i sztuk performatywnych w zyciu kulturalnym miasta.

To miejsce, tworzone i zarzadzane prze samych artystow —
budowane z potrzeby, pozbawione scentralizowanej wtadzy,
oparte o horyzontalna, demokratyczng strukture. Centrum

w Ruchu bylo i jest naszg reakcja na zastang sytuacje: na brak

osrodkéw, w ktérych mozna rozwija¢ swojg prace, tworzy¢
spektakle, poglebiac¢ praktyki, prowadzi¢ warsztaty. 6. uro-
dziny Centrum w Ruchu sg okazja do refleksji nad nowymi
modelami wspélpracy, alternatywnymi wobec tradycyjnych
instytucji. To moment na podsumowanie, jak dziatanie

w kolektywie ksztaltuje indywidualne $ciezki tworcze.

Jako pierwszy zaprezentowal fragmenty swojej pracy
Karol Tyminiski — absolwent Warszawskiej Szkoty Baletowej
i Performing Arts Research and Training Studios (P.A.R.T.S.)
w Brukseli. Artysta ,w swoich pracach przedstawia ideg
performera, jako naczynia, ktére moze by¢ wypelnione
kazda ideg lub historig”!. Podczas Show and Tell zapre-
zentowat instalacje Ogrodnik i wyklad performatywny,

a nastepnie fragmenty wideo ze spektaklu. W lecture per-
formance Tyminski przybliza znaczenia stéw ,,ogrodnik”

i watersports. Ogrodnik (ang. gardener) nie jest juz tylko
opiekunem ogrodu, kwiatéw, a — w rozumieniu Tyminskiego
— staje sie kolonizatorem naturalnego srodowiska, tym, kto
decyduje o egzystencji konkretnych roslin. Wybiera sobie
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te, ktérymi chce sie opiekowag, i te, ktére nalezy usunagg,
wyplewié, wyrwaé, zniszczy¢, wyeliminowaé. Wszystko

to oczywiscie ,,pisane” gruba kreskg i z przymruzeniem oka.
Metafora ogrodnika jest niejako odpowiedzig Tyminskiego
na ,agresywna interwencje¢” czlowieka w ekologig, zycie
roslin i zwierzat; czlowieka, ktéry uzurpuje sobie prawo
decydowania o innych istnieniach. W swojej pracy artysta
chce wprowadzi¢ tad i przywrécié réwnowage, jaka powinna
panowac migdzy czlowiekiem i jego ciatem, a otaczajacym
go $rodowiskiem. W lecture performance Tyminski zamie-
nia pojecie antropocentryzmu na konsumentocentryzm.
Prébuje zakléci¢ stan ,réwnowagi” i zaburzy¢ obecny model
,wspoélfunkcjonowania” czlowieka i otoczenia. Tyminski
wykorzystuje instalacje, ktéra przedstawia ,,zeskalowany
model oceanu” jako sextoy?, tzw. wodny ogréd zamkniety

w pojemnikach napelnionych r6znymi ptynami: woda, mle-
kiem, sztuczna krwia itd. Tyminski traktuje ciato czlowieka
jako obiekt, tkanke. Wchodzi w relacje z innymi przedmiota-
mi (pojemnikami z ptynami, stanowigcymi metafore oceanu)
budujac (nie)materialng erotyke migdzy sobg (swoim ciatem-
-obiektem), a innymi obiektami. Zastanawia go i interesuje
pojecie ,milosci niemozliwej”, mitosci miedzy czlowiekiem
a obiektem, ktéra jest przez wigkszos$¢ nieakceptowana.

W jaki$ sposéb wracamy tu do ogrodnika, ktéry decyduje

o ,normatywnos$ci” ogrodu i rosngcych w nim roslin, podob-
nie jak cztowiek decyduje o ,normatywnos$ci i normalnosci”
milosci i zasad, w jakich musi sig ona miesci¢. Tyminski
opowiada o trudnosciach, z jakimi zmagaja sie osoby bedace
w zwigzkach z obiektami publicznymi, np. z wiezg Eiffla,
kiedy mnéstwo ludzi ,pojawia si¢ dziennie na ich partne-
rze”. Wspomina o robieniu miniatur tychze przedmiotéw,

z ktérymi zakochani mogg przebywac. Stad tez inspiracja
do stworzenia modelu oceanu. Wyzej wspomniany termin
watersports, do ktérego odnosi si¢ Tyminski, ma w jezyku
angielskim dwa znaczenia: jedno z nich to sporty wodne,
drugie natomiast okresla seksualng aktywnos¢ zwigza-

ng z oddawaniem uryny?®. Wiaze sie to z wizjg wejécia

do wody, aktu tonigcia, oddania zycia, perwersyjnego kon-
taktu z woda. Kiedy Tyminski pokazuje fragment swojego
solo z obiektami wodnymi, wszystkie tematy zaczynajg sie
nakladac i do siebie nawzajem pasowaé. Tancerz porusza

sig na czworakach pomigdzy elementami instalacji, bardzo
ostroznie i uwaznie, aby jej nie zniszczy¢. Wszystko sig roz-
wija, kwitnie tez relacja Tyminskiego z obiektami, staje sig
coraz bardziej intymna. Z poczatku artysta skrada sie, pod-
chodzi i chwyta w zeby wodne obiekty. Wiruje z nimi wokét
wlasnej osi, tak ze wcigz utrzymuja w sobie wode. Z jednej
strony wyglada to agresywnie, z drugiej perwersyjnie, dzia-
lania stajq sig coraz szybsze, ale nie oznacza to, ze Tyminski
traci uwazno$¢ — wrecz przeciwnie: mozna odnie$¢ wraze-
nie, ze wie doktadnie, gdzie znajduje sie kazdy z obiektow.
Artysta przyjmuje pozycje, w ktérej moze wygodnie zmie-
nia¢ ustawienie wysokos$ci swojej miednicy, i trgca kroczem
obiekty, ktére podskakuja, §lizgajq sig do przodu pod wpty-
wem dotknigcia. Te gesty powtarza kilka razy, wytwarzajac

pomiedzy soba a obiektem czysto fizyczny kontakt o zabar-
wieniu seksualnym.

Jako druga zaprezentowata sie Magdalena Ptasznik, cho-
reografka i performerka, absolwentka School for New Dance
Development w Amsterdamie i socjologii na Uniwersytecie
Warszawskim. ,W choreografii interesuje ja tworzenie warun-
kéw, ram, ograniczen umozliwiajacych zaistnienie unikalnym
kompozycjom cial oraz ich postrzeganie i do§wiadczanie™.
Zaprezentowata fragment swojego projektu badawczego
Climat Fiction (cli-fi)°. Kazdy z widz6w dostat od artystki
podziekowanie i opis ,badawczego projektu choreograficzne-
go”, w ktérym sprawdza ona mozliwosci choreografii obiek-
téw, wprowadzajac do rzeczywistosci fikcje i Srodowisko
materialne (czyli, wedlug artystki, takie, ktére manifestuje
sig w materii). Artystka wychodzi przed widzéw prowadzona
przez Olg Osowicz; kazdy element jej ciata, w tym réwniez
twarz, jest zaslonigty, obwigzany ubraniami. Ptasznik cigzko
i glosno oddycha, wykrzykuje ,jestem”, potem lekko melo-
dyzujac, za kazdym razem dodaje inng koncéwke zdania,
np. ,jestem skamieling; jestem powietrzem; jestem twoimi
wyrzutami sumienia”. Pozostaje omotana tkaninami, co bar-
dzo utrudnia jej swobodne poruszanie sig. W trakcie pracy
Ptasznik zamierza wykorzysta¢ wizualizacje, wiedze doty-
czacy Srodowiska, konkretne miejsca, w ktérych zaaranzo-
wane zostang choreografie. Kolejng inspiracja do tworzenia
Climat Fiction bedzie poczucie i obserwacja przestrzeni,

a takze — jak podkreslata artystka — uczestnictwo widza,
ktéry jest wewnatrz srodowiska. Projekt nie jest nastawiony
na produkcje, aspekt badawczy odgrywa w nim zasadnicza
role. Obok niego pojawic sie moga mate wydarzenia: spacer,
oprowadzanie, intymny performans czy manifestacje
(klimatyczne?). Ptasznik spekuluje na temat potencjalnych
zmian klimatycznych, globalnego ocieplenia, rozwijajac

i zastanawiajac sig nad ich fikcyjnymi scenariuszami
irozwigzaniami. Zaprasza widzéw w glab ziemi i wlasnego
ciata, do przezycia podrézy nie tylko tu i teraz, ale i tej

z przyszlosci, nie tylko w realnosci, ale i w pewnego rodzaju
fikcjonalnosci. Biorac pod uwage kryzys srodowiska, efekt
cieplarniany i zmiany klimatyczne, Ptasznik wytwarza
choreograficznie alternatywne wersje historii, i to tej, ktéra
dzieje sie teraz lub jeszcze sig nie wydarzyla.

Iza Szostak i Tatiana Kamieniecka zaprezentowaly frag-
menty spektaklu work-in-progress, WannaBe, ktéry powstat
w kolejnej edycji projektu Centrum w Procesie. WannaBe
to ruchowy performans, w ktérym Szostak taczy wiele chore-
ograficznych i aktorskich inspiracji. Formg przekazu, oprécz
ruchu, sg dialogi artystek, ktére wcielajg sie w role, réwniez
meskie; monologi, préba rapowania tekstu. Spektakl w formu-
le work-in-progress zostal pokazany w Studio Hrdint w Pradze
we wrzesniu 2018 roku. Szostak skupia sie na imaginacji
,bogactwa”, opowiada o mafii lat dziewigédziesiatych nie
tylko w Polsce, ale i w Europie Srodkowo-Wschodniej. Szostak
i Kamieniecka to ,kobiety polskich gangsteréw, ucielesniaja-
(ce) wyobrazenia na temat kobiecej niezaleznosci i luksusu
lat 90.”°. Ubrane sg w biale kozaczki ze skéry weza, krétkie
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i opigte spddniczki, obciste kurteczki. Szostak interesuje
okres transformacji i przemian, jaki nastapil w Polsce po roku
1989, kiedy to naplyw przestepczosci doprowadzit do zrzesze-
nia przestgpcéw i powstawania gangéw, ktore przeksztalcily
sig potem w mafie. Opowiada o najbardziej znanej polskiej
mafii — pruszkowskiej, wymieniajac jej czlonkow (Kietbasa,
Stowik, Pershing, Masa). Analizuje zyciorysy gangsteréw,
skupiajgc sie nie tylko na dziatalnos$ci przestepczej, ale réw-
niez na ich kontaktach z kobietami — i na samych kobietach.
Blichtr, kicz, moda Miss Polonia lat dziewieédziesiatych stajg
sie punktem odniesienia do méwienia o procesie transfor-
macji spolecznych pragnien i marzen. Szostak wykorzystuje
zamiane rél, raz w obcislej spddniczce jest czlonkiem mafii,
rapuje, méwi obnizonym glosem, udziela wywiadu ,,na luzie”,
opowiadajac o przestepstwach i traktowaniu kobiet; innym
razem jest , kobieca”, kokietuje. Razem z Kamieniecka szukajg
ruchu, choreografii, pozycji w ciele, ktére nie tyle przypisane
sg konkretnej plci, ile te plciowos¢ zacierajg i uptynniajg gra-
nice pomiedzy tym, co meskie, a tym, co kobiece. Dziatajac
na stereotypie, pozbywajg sie go, indywidualizujg wlasne
ciata, wrzucajac w nie konkretne tematy i postaci. Wcielaja
sig w role gangsteréw, dziennikarek, Zon... Zabawa gende-
rowoscia, przekraczanie granic obyczajowych i ruchowych
bedzie stanowito punkt wyjscia i odniesienia do dalszej pracy
artystek, ktéra juz w poczatkowej fazie opiera sig na bardzo
szczegolowej pracy z materialami Zrédtowymi, ale takze nad
rozwigzaniami dramaturgicznymi, w ktérych twérczynie
jako jezyk do opowiadania (réwniez tego ruchowego) obierajg
absurd, zart i ironie.

Aleksandra Osowicz wraz z Wojtkiem Grudzinskim
podczas Show and Tell podzielili sig¢ z widzami swoimi
przemysleniami i inspiracjami dotyczacymi powstawania
Performansu miedzygatunkowego. Gtéwng czeéc¢ ich pracy
goscie mogli ogladac na zdjeciach z poprzednich odcinkéw
performansu lub na krétkich nagraniach. Osowicz rozpoczeta
prace nad Performansem miedzygatunkowym we wrzesniu
2018 roku. Nie jest to spektakl, a raczej artystyczna inter-
wencja, zakladajaca zmianeg odbiorcy, ktérym stac¢ sig majag
zwierzeta. Praktyka migdzygatunkowa poswigcona jest innym
niz czlowiek gatunkom. Artysci chcg oddac¢ sprawiedliwosé
zwierzgtom, uwolnic je od cigglego performowania, wysta-
wienia na widok (przez i dla) ludzi, da¢ im ,wolno$¢” widza/
patrzenia. Osowicz i Grudziniski potraktowali swojg prace
jako serial, ktéry podzieli na odcinki i dwa sezony. Pierwszy
sezon poSwiecony byt dzikim zwierzetom, drugi tym udo-
mowionym. ArtysSci, oferujac zwierzetom role widza, bar-
dzo mocno wchodzg w §rodowisko, upodobania i zwyczaje
konkretnych zwierzat. Zrobili, miedzy innymi, Kqpielisko
dla ptakéw jako odcinek pilotazowy, dostepny dla ludzi i dla
ptakéw. Nastepnie otworzyli Sie¢ hoteli dla owadéw i urza-
dzili przyjecie z tortem z torfu, ktéry byl jednoczesnie zdatny
do jedzenia i schronienia (dla owadéw). Jedzenie odbywato
sie w slow motion, tak, zeby ,nie urazi¢ i nie zabi¢ odbiorcow”
(stowa Osowicz). Przyjecie przeznaczone bytlo tylko dla owa-
déw, wykluczato ludzi z grona odbiorcéw. Jako trzeci odcinek

powstal Koncert punkowy dla szczuréw, ktéry odbyt sie

w opuszczonej hali, z muzyka skomponowana specjalnie dla
szczuréw. Artysci przed koncertem powyrzucali wszystkie
znalezione tapki na szczury i zakryli w miescie znaki dotycza-
ce deratyzacji. Teraz pracujg nad drugim sezonem, w ktérym
odbiorcami sg psy i koty. Osowicz skupia sie na znalezieniu
takich rozwigzan i struktur choreograficznych, ktére bedg
odpowiednie dla zwierzat, w znanym im $§rodowisku, bez
podziatu na scene i widownie, z uzyciem dramaturgii prze-
rywanej (ze wzgledu na rytm skupienia i rozproszenia uwagi
u zwierzat). Na wideo, ktére publicznoé¢ mogta zobaczy¢,
Osowicz wykonuje zestaw ,,psich ruchéw”; po czym nastepuje
natychmiastowa reakcja psa, ktéry zaczyna traktowac ja jak
jednego ze swoich, innym razem przygladajac sie jej z boku.
Twércy zastanawiaja sie, na ile to w ogéle jest mozliwe, na ile
to, co robig, jest czytelne dla zwierzat. Tym bardziej, ze pies
utrzymuje uwage nie dluzej niz trzy minuty. Artysci pracuja
ze specjalistami (znajacymi sie na konkretnych gatunkach),
ktérzy pomagaja im poszerzaé grono odbiorcéow sztuki.

Izabela Chlewinska wraz z Agata Wiedro zaprezentowaly
wyktad performatywny polaczony z fragmentem perfor-
mansu Cisza i pracy w procesie Obserwator. Sztuka jako
szczegdlne miejsce odpoczynku, wytchnienia i samoobser-
wacji’. Chlewinska wykorzystuje cialo owinigte w materiat
i delikatne, powolne poruszanie si¢ do budowania relacji
z widzem. Zadaje sobie pytanie, dlaczego relacja z widzem
tak mocno wplywa na to, jakim sig jest, co i jak sig robi, two-
rzy. Interesuje jg intymny kontakt z druga, patrzaca na nig
osobg, poréwnuje ja do relacji mitosnej. Bada uwaznos$¢ nie
tylko swoja i performujacych razem z nig, ale przede wszyst-
kim ogladajacych, obserwatoréw. Performans staje sig swego
rodzaju treningiem, réwniez uwaznosci, pracy w ciszy.

Jej poruszajace sie cialo, owinigte w elastyczny materiat,
wytwarza niezliczong liczbe abstrakcyjnych form, ktére
czasami tylko przypominajg ludzkie ksztatty. Poczatkéw
ruchu szuka w napieciu — budowaniu i pozbywaniu sig go.
Wiedro z poczatku jedynie siedziata z boku jako obserwator
co jakis czas komentujacy sytuacje. Widz nie jest tu zwy-
czajnym obserwatorem wydarzen: artystce zalezy na tym,
zeby doswiadczat wszystkiego, do§wiadczat sztuki, uczug,
mys$li, energii, otoczenia. Chlewinska chce do§wiadczac tego
razem z widzami, dlatego powoli i ostroznie wchodzi z nimi
w interakcje, a kiedy oswoja sig oni z poruszajgcym sie ciato-
-obrazem, pozwala sobie na zlapanie kontaktu. Nie od razu.
Nie ze wszystkimi. Na poczatku z jedng osoba, nie§miato sie
do niej przysuwajac, potem tulac — w tym czasie do ruchu
dolacza Agata Wiedro. Chlewinska po zakonczonym perfor-
mansie zdejmuje z siebie material i dzigkuje osobie, ktéra
pozwolila jej na kontakt. Wszystko w ciszy.

Drugi dzien §wietowania widzowie wraz z Marysig Stoktosa
rozpoczeli od parzenia i picia herbaty. Stoklosa zaprosita
widzéw do okregu, w ktérym zasiadla wraz z tréjkg swoich
wspéltowarzyszy. Pokazali fragment performansu Zaproszenie
Krélowej Wody®. Nastepnie Agnieszka Kryst zaprezentowala
widzom fragmenty swojej poprzedniej pracy, Luczniczki, tym
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samym nakreslajac bardzo wyraziécie kontekst i tematyke

swojej dziatalnosci artystycznej oraz kierunek, w jakim ona

zmierza. Jej najnowsza praca, Spirala. W dialogu z Louise

Bourgeois, odnosi sie do inspiracji ksztattem, szkicami, emo-

cjami, napigciami. Interesuje jg pojecie spirali ,jako nosnika

r6znego typu emocji i stanu nieskonczonosci”, fizycznosé

i hiperorganiczno$¢ prac Bourgeois, ktére stara sig utrzy-

macé w swojej praktyce ruchowej. Do budowania kompozycji

i strategii choreograficznych Kryst zamierza wykorzystac

,$wiadome przybieranie formy i jej porzucanie”. Jako Ze praca

jest na wczesnym etapie poszukiwan, Kryst opowiedziala

szczegotowo o swoich przemysleniach, dotyczacych spira-

li i kobieco$ci. Zaklada ona, Ze spirala jako punkt wyjscia

do ruchu, uktadania choreografii, struktur, odnosi¢ sie zaczy-

na do kobiecosci, a tym samym emocjonalno$ci zwigzanej

z kobiecoscia. Kryst wyraznie zaznaczala, juz przy poprzed-

niej pracy, ze buduje wyrazne partytury choreograficzne,

matematyczne. W przypadku Spirali méwita o wysitku bycia

w cigglym ruchu, pewnego rodzaju transformatywnosci.
Karolina Kraczkowska wystapita z Sci Fi Ceremonials,

ktére miato juz premiere, jednak performerka zaznaczyta

na samym poczatku, ze chciataby nad tym solo jeszcze popra-

cowac. Spektakl taczy w sobie muzyke na zywo, taniec, rap

— wszystko w wykonaniu Kraczkowskiej. Tematycznie odnosi

sig do czlowieka we wspolczesnym $§wiecie zawtadnietym
przez technologie (inspiracjq stat sie film Eowca androidéw).
Kraczkowska poszukuje takich struktur choreograficznych
iruchowych, ktére odnosi¢ sig beda do tego, co organiczne
inieorganiczne, cielesne i umyslowe, prawdziwe i iluzyjne,
przerywane i trwajace. Zadaje sobie pytanie o skoficzonosé

i ewolucje czlowieka wobec zmiennosci §wiata i jego nagte-
go rozwoju. O jego relacje ze srodowiskiem, naturg i innymi
ludZzmi. O konstruowanie wlasnej tozsamosci w otaczajacym
nas §wiecie. Srebrny kostium, ktéry wyglada jak kombinezon,
zakrywa cialo Kraczkowskiej, nie utrudnia jej jednak ruchu.
W jej sposobie poruszania sig znajdujemy duzo niewygodnych
i nieprzewidywalnych pozycji, z ktérych artystka znajdu-

je wyjscie do kolejnego przejécia. Z pltynnosci przechodzi

w dynamiczne, ostre ruchy, opierajac sig na zaleznosciach
miedzy nimi - obserwujemy ruch w procesie.

Nieobecna cialem Weronika Pelczynska proponuje aktywny
udziat widza, aranzuje bowiem Rozgrzewke i krétki taniec,
ktéry w imieniu artystki wykonuje Ola Osowicz. Z offu sty-
szymy glos Weroniki, ktéra przekazuje instrukcje. Proponuje
widzom celebracje ciala, poruszania sie, ale i odpoczynku,
oddechu. Udzial w rozgrzewce jest dobrowolny, mozna tez
w dowolnym momencie dolaczy¢ doiibadz zrezygnowac.
Polecenia sg proste, zrozumiale i tatwe do wykonania, kazdy

Karol Tyminski, Ogrodnik; fot. archiwum Centrum w Ruchu
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moze interpretowac je na swdj sposob, a jesli nie ma na nie
pomystu, moze patrze¢ na poruszajaca si¢ Ole Osowicz; wigk-
szo$¢ ¢wiczen dotyczy oddechu. Rozgrzewka ta zwigzana jest
z ideq budowania wspélnoty poprzez dzialanie razem.
Ramong Nagabczyniska-de Barbaro w nowym projekcie
zainteresowal temat twarzy. O twarzy (tytul roboczy) odno-
si sie do wizerunkéw kobiecych twarzy, przedstawianych
na obrazach. Autorke interesuje paralela pomiedzy obra-
zami religijnymi (i ukazanymi na nich kobiecymi twarza-
mi), jak i porno, wykwitajaca z obrazu tozsamosé¢ kobiety,
przede wszystkim za$ kobiecej twarzy, na ktérej przez wieki
malowano oddanie, emocje i poddawano jg seksualizacji.
Nagabczynska zastanawia sie nad tematem twarzy w czy-
stej formie w tanicu i performansie, ktéry, wedlug niej, jest
niewyczerpany i niewystarczajaco zglebiony. Twarz, ktéra,
by¢ moze, jest poczatkiem ruchu, wraz z oczami wytwa-
rza obecnosé. We fragmencie pokazywanym na Show and
Tell Nagabczynska zaczyna tytem do widzéw, woké! glowy
nalozone ma trzy biale maski. Artystka §wiadomie wyko-
rzystuje efekt ,trzech twarzy”, porusza sie w ciszy, powoli,
robi dtugie pauzy, nieruchomiejgc w konkretnych pozach.
Bardzo szybko dochodzi do momentu, w ktérym widzowie
nie sg w stanie wskaza¢ maski, ktéra zostala natozona bezpo-
$rednio na twarz — przéd ciala zaczyna mieszac sie z tylem
i odwrotnie. Kazda zmiana ustawienia ciala i pozyciji jest
przemyslana i niepokojaca, z jednej twarzy wylania sie druga
i trzecia, ruchomos$é¢ glowy wydaje sie wrecz niemozliwa.
Kiedy performerka zdejmuje maski, staje przodem do widzéw
i tworzy je bezposrednio ze swojej twarzy. Uruchamia mimi-
ke: oczy, usta, brwi. Zaczyna delikatnie od otwierania sze-
roko oczu, potem ust, skupia sie¢ na obnizaniu i podnoszeniu
wzroku, na pracy oczu, ktére stajg sie niezwykle ruchome.
Szuka sposobéw na pokazanie emocji, ruchomosci, pla-
stycznosci twarzy, jej obrazow, karykaturuje i wyolbrzymia
miny. W pewnym momencie skupia sie na drzeniu powiek,
powieksza zakres ruchu, mruga, przewraca Zrenicami, bada
wszystkie mozliwe ruchy gatek ocznych, zastanawia sie, ,,dla-
czego twarz, a szczegoblnie jej jedna czgsé, czyli oczy, sg onto-
logicznie oddzielane od ciata?”? Artystka testuje trwanie
w konkretnej minie i bezgtoénym oddechu, przy jednoczesnej
probie zwilZzania gardta i prawie niezauwazalnego przety-
kania $liny. Nastepnie z szeroko otwartych ust wyrywa sig
ziewanie, ktérym natychmiast zaraza widzéw, szczerzenie
sig, przy ktérym kazda zyla na szyi staje si¢ widoczna. Z tego
miejsca serwuje widzom pokaz min w slow motion, z ptyn-
nymi przejSciami pomigdzy nimi. Przekrojowo przechodzi
przez napiecia i rozluznienia twarzy, ptynne i dynamiczne
zmiany emocji (konkretnych, bardzo wyrazistych). Spektakl
podzielony na trzy czesci — pierwszg w maskach, drugg
bez - konczy trzecia: lipsync do piosenki Sinéad O’Connor
Nothing Compares 2U. Ramona powiela przed widzami tele-
dysk do tego utworu, w ktérym widoczna jest jedynie twarz
O’Connor; artystka idealnie kopiuje jej mimike i kokieteryjne
spojrzenia, pod koniec troche je ,przegrywajac”. Z idealng
doktadnoscig wie, kiedy unies¢ gtowe, kiedy spusci¢ wzrok,

spojrze¢ na wprost czy na boki. Wezuwa sie w utwor tak,
jakby to ona go $piewala — jest gwiazda.

Ostatnig prezentacjg podczas urodzin Centrum w Ruchu
jest Trylogia Renaty Piotrowskiej-Auffret i jej ostatnia, najnow-
sza cze§é Swieto! Artystka wykorzystuje w swojej pracy watek
autobiograficzny, zwigzany z jej cialem i kobiecoscig. Operuje
tematami zwigzanymi z nig bezposrednio i ma nadzieje,
ze stang sie lub sq wazne réwniez dla widzéw. Kobiece cialo
interpretuje w kontekscie spoteczno-politycznym, powigza-
nym ze $miercig i cialem za zycia, z ulokowaniem jednostki
w spoleczenistwie. Prace zaczyna od poglebienia i posze-
rzenia wiedzy na temat historii ciala, opierajac sie nie tylko
na ruchu, ale takze na tekstach. Wigcza w swe dziatania
szkielet i kosci.

Show and Tell organizowane przez Centrum w Ruchu
i Fundacje Burdag to wydarzenie nie tylko zbierajace dotych-
czasowy dorobek kolektywu, to pokaz réznorodnosci jezykow
artystycznych, tanca i performansu. Zrzeszajac artystéw,
Centrum w Ruchu daje mozliwo$¢ rezydencji réwniez innym
twoércom, a widzom — mozliwo$¢é obserwacji rozwoju tanca
wspolczesnego, podgladanie proceséow tworczych (idea poka-
zywania spektakli work-in-progress w programie Centrum
w Procesie). Wielo$¢ zjawisk kulturowych przewijajacych sie
w spektaklach opracowywana jest przez twércéw indywidual-
nie, to wielopoziomowy i doglebny research z poszukiwaniem
jezyka tworczego i praktyk choreograficznych oraz tanecz-
nych. |

1 http://centrumwruchu.pl/karol-tyminski/ [dostep: 21 IV 2019].

% Slowa Tyminskiego podczas lecture performance na Show and Tell
(23-24 marca 2019).

3 Sexual activity in which urine is involved. The presence of urine is
generally considered erotic for those indulging in the urine related
activities., definicja wyrazenie watersports w urban dictionary[w:]
https://www.urbandictionary.com/
define.php?term=water%20sports&fbclid=IwAR1dnQnS29N16gxZ
Kf—PN4JSnxTd9WaxuWnJggY VVObJuEz4m0OVGPH

iVHGVE [dostep: 21 IV 2019].

4 http://taniecpolska.pl/ludzie/215 [dostep: 21 IV 2019].

5 ,To nazwa skracana za modelem science fiction jako cli-fi, ktéra
odnosi sie do literatury zajmujacej sie zmianami klimatycznymi i glo-
balnym ociepleniem. Jej akcja rozgrywa sie w §wiecie wspélczesnym
— takim, jaki znamy — badZ w przysztosci”. https://bwa.wroc.pl/events/
rezydencja-choreograficzna-magdaleny-ptasznik/ [dostep: 21 IV 2019].
6 Fragment opisu spektaklu WannaBe znajdujacy sie w programie
wydarzenia Show and Tell.

7 Fragment opisu spektaklu Cisza Izabeli Chlewinskiej w programie
Show and Tell.

8 Performans opisany przez Karoling Wycisk w tekscie Tryb chore-
ograficznej uwaznosci (,Didaskalia” 2018 nr 148).

9 Opis spektaklu O twarzy w programie do wydarzenia Show and Tell.
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PRECZ Z ARCYDZIELAMI

Beata Guczalska — teatrolog i krytyk teatralny, absolwentka teatrologii
UJ, prorektor AST im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie. Autorka
ksiazek: Jerzy Jarocki - artysta teatru (1999), Aktorstwo polskie. Generacje
(2014), Trela (2015).

Joanna Krakowska

DEMOKRACJA. PRZEDSTAWIENIA

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego,
Instytut Sztuki PAN, Warszawa 2019

emokracja. Przedstawienia zamyka cykl wydawni-

czy, powstaly w ramach projektu ,Teatr publiczny.

Przedstawienia”?, ktérego Joanna Krakowska jest

réwniez redaktorka. Jako autorka zajeta sig pol-
skim teatrem czaséw najnowszych — w roku 2016 ukazat sig
tom jej autorstwa PRL. Przedstawienia. We wstepie do tego
tomu czytamy deklaracjg:

Interesem tej i kolejnych ksigzek Teatr publiczny.
Przedstawienia — prezentujacych historie polskiego teatru
nowoczesnego — jest komplikowanie i utrudnianie jed-
noznaczno$ci sadéw. Wynika to z rozumienia teatru jako
czynnej konfrontacji fantazmatycznych wizji, idei artystycz-
nych, aspiracji spotecznych, uwarunkowan ekonomicznych
iinstytucjonalnych. A skutkuje — przedstawieniem teatru

w szerokim kontekscie zycia publicznego, decydujacym

o jego interpretacjach i tworzacym rame historycznej narracji
(Krakowska, 2016, s. 7).

W centrum uwagi pozostaje wiec, jak w tradycyjnej teatrolo-
gii, przedstawienie — jednak nie jako rodzaj tekstu, ktéry nale-
zy najpierw precyzyjnie opisa¢, koncentrujgc sig na przebiegu
scenicznych dzialtan, a nastgpnie zinterpretowaé¢. W tym uje-
ciu jest ono

mechanizmem sensotworczym, organizujacym warunki
wypowiedzi na wlasny temat. Inaczej méwiac, przedstawie-
nie teatralne jest ustanowieniem dyskursu, ktéry wytwarzac
moze ciaggle na nowo dynamiczne narracje, zalezne od przy-
jetych zmiennych, od podmiotu méwigcego i od pozycji,

z jakiej sig méwi (tamze, s. 9).

Przypadek konkretnego przedstawienia staje sig¢ punktem
wyjscia dla ukazania szerszego problemu spolecznego — totez
najwazniejszg czynnoSciq piszacego staje sie¢ umieszczenie
spektaklu w szerokim, trafnie dobranym kontekscie, ktéry
z kolei pozwala wyobrazi¢ sobie 6w spektakl jako wydarzenie
spoleczne. I to w podwdjnej perspektywie: jako §wiadectwo
danego, minionego czasu i jako zapis r6znicy umozliwiajacej
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Demokracija

Przedstawienia

TOANNA KRAROWSHA

rozpoznanie aktualnej pozycji. Tylko kontekst umozliwia
bowiem jaka$ forme rozumienia i interpretacji, ktéra nigdy nie
jest bledna, jesli w jakiej$ wspdlnocie interpretacyjnej zostata
zaakceptowana (por.: Fish, 2002)%. Tej nasycajacej wyobraznie
tkanki woké! przedstawienia czesto w teatrologicznych anali-
zach, skupionych na dziele i intencjach twércéw, brakowato:
czy bilety byly drogie? Jak trudno bytlo je zdoby¢? Czy obejrzenie
konkretnego spektaklu byto jakas forma snobizmu? Jakie seriale
telewizyjne mialy wtedy najwiekszq widownig? W jakiej spra-
wie toczyly sie publiczne dyskusje? Co bylo zmorg codzienno-
§ci? Jakie bylo najbardziej powszechne wyobrazenie pozadanej
zmiany spolecznej? Trzeba od razu powiedzie¢, ze w obydwu
tomach Joanna Krakowska buduje owe konteksty niezwykle
sugestywnie, umozliwiajac zar6wno empatyczne zanurzenie
si¢ w atmosfere publiczng i sytuacjg widzéw sprzed lat, jak
i dostrzezenie dystansu, ktéry wiele moéwi o teraZniejszosci.
Podstawg strategii calej serii staje sig zatem wybér przedsta-
wieni: odpowiednio umotywowany, stuzacy przeprowadzeniu
autorskiej wizji teatralnej historii. Tom obejmujacy lata ostat-
nie (1989-2015) podnosi trudnos¢ takiego wyboru na wyzyny:
wiekszos¢ potencjalnych czytelnikow ksigzki uczestniczyta
w zyciu teatralnym tego okresu, widziala omawiane przed-
stawienia i jeszcze wiele innych, ma wlasng pamiec tego, co
sie wydarzylo, bardzo rézne rzeczy uwaza za istotne czy war-
tosciowe. Co innego wybieraé¢ przedstawienia z wieku XVIII,
a nawet z okresu migdzywojennego, a co innego — z terazniej-
szo$ci. Autorka podaje wiec — troche uprzedzajac zastrzezenia
— zestaw mozliwych kluczy wyboru (klucz tradycyjny, czyli
patriarchalny, klucz spektakli najbardziej popularnych i naj-
dluzej granych, klucz feministyczny itd.), ktére odrzucita,
decydujac sie na kryterium spolecznej istotnosci: wybranych
dziewiec¢ spektakli to te, ,wokoét ktérych toczyla sig debata
publiczna, ktére generowaly spory, wymuszaly refleksje,
a czasem rewizje wiedzy, przekonan czy obyczajéw”, ale
przede wszystkim okazaly sig porgczne w ukazaniu najwaz-
niejszych tematéw zycia spolecznego po 1989 roku:

transformacja ustrojowa, jej przebieg i skutki; budzenie sie wraz-
liwosci spotecznej; przemiany i konflikty obyczajowe zwigzane
z emancypacjq kobiet i os6b homoseksualnych; rewindykacje
historyczne i rozliczenia z przeszloscia; krytyka spoteczna

i sztuka krytyczna; kwestia wladzy w teatrze i poza nim; rozcza-
rowanie i kryzys ustrojowy; zltozone kwestie zwigzane z historig
Zaglady, polska i zydowska tozsamo$cia, wsp6lczesnym antyse-
mityzmem (Krakowska, 2018, s. 9-10).

didaskalia 153 /2019



124/ TEATR W KSIAZKACH

Sa to istotnie zagadnienia, ktérym zajmowal sig¢ pewien
nurt teatru, przede wszystkim jednak — zaangazowana
po stronie lewicowej i liberalnej krytyka (czy, méwiac bar-
dziej ogélnie — po stronie nowoczesnosci rozumianej jako
dazenie do spolecznej zmiany). Latwo mozna wskazaé inne
problemy nurtujace polskie spoleczenistwo (bezrobocie, emi-
gracja setek tysiecy mlodych obywateli), ktére na tej liscie sie
nie znalazly, nie o to wszak chodzi, by je wskazywaé: wybor
jest z zalozenia subiektywny i arbitralny, i musi sig bronié¢
w ramach obranych kryteriéow. Wiadomo natomiast, ze teatr
jest w tym ujeciu odzwierciedleniem zycia spolecznego i —
potencjalnie — narzedziem jego naprawy. Nieistotny jest dla
autorki jego wymiar artystyczny, wewnetrzna dynamika, aspi-
racje tworcéw — wszystko, co taczy teatr ze sztuka.

Autorka okresla pozycje, z ktérej tworzy wlasng narracje,
jako zaangazowang ,w kwestii praw kobiet i 0s6b LGBTQ,
w sprawach wykluczen i przywilejéw spolecznych, w sto-
sunku do religii, w rozumieniu tradycji, w przywiagzaniu
do wartosci europejskich, niecheci dla kultury patriarchatu
i sympatii dla r6znorodno$ci” (tamze, s. 13). (Nie przypad-
kiem na oktadkach obu ksigzek znalazly sie twarze akto-
rek w rolach stabo utrwalonych w pamieci teatru: Barbary
Krafftéwny w Iwonie, ksigzniczce Burgunda i Agnieszki

gest porzadkujacy, ktéry stanowi zarazem pewien bufor
ochronny w stosunku do ewentualnych polemik czy zarzu-
téw: nie da sie z takg narracjg dyskutowac inaczej, niz

od wewnatrz przyjetego systemu, innego rodzaju argumenty
zostang latwo odparte jako nieadekwatne.

Humanistyka zaangazowana albo emancypacyjna, upra-
wiana w Europie Zachodniej i Stanach Zjednoczonych od lat
osiemdziesigtych, w Polsce od polowy dziewiecdziesiatych,
ma zrédta w dziatalnosci myslicieli francuskich (Derrida,
Foucault, Deleuze, Lyotard, Barthes), a zwlaszcza w ich ada-
ptacji, jaka dokonata sie na uniwersytetach amerykanskich
(por.: Domanska, 2012, s. 145-160). Zaklada ona, Ze teoria jest
forma walki politycznej, a sformulowane kategorie badawcze
wplywajg na Swiadomo$¢ spoleczng i pozwalajg osiagnaé
zmiany. Te za$ winny dazy¢ do sprawiedliwej dystrybucji
débr (kulturowych i materialnych), przywilejéw spotecznych,
rownego traktowania bez wzgledu na rase, ple¢, pochodzenie
spoleczne. Wymagalo to, oczywiscie, stworzenia nowych
narracji dotyczacych przeszlosci — stad sukces narratywi-
zmu (por.: White, 2000; Ankersmit, 2004), dostarczajacego
narzedzi dla utozenia innego obrazu historycznej przeszlo-
§ci. Badania postkolonialne, genderowe, feminizm, ze swym
antyesencjonalizmem i antyfundamentalizmem, podkreslaly
swoje polityczne zaangazowanie, nie aspirujac bynajmniej
do — anachronicznego i trudnego do obrony — naukowego
obiektywizmu. Teoria i czyniona za jej pomoca diagnoza
spolteczna miatly przede wszystkim dziala¢, a nie Swiadczy¢
— zaleta staje sie wiec nie tyle trafnosc¢ analiz, ile sugestyw-
nos$¢, wplyw, retoryczna sita perswazji. To, oczywiscie, daje
nowej humanistyce moc i sprawcza site, uwalnia jg z bier-
nej pozycji bezstronnego komentatora. Ale tez rodzi pewne

niebezpieczenistwa: wiele uzywanych tu kluczowych kategorii
(inny, wykluczenie, margines, ofiara, trauma) tatwo zesli-
zguje sie w plaski stereotyp, a podporzadkowanie wywodu
wymogom ideologii moze skutkowaé polityczng manipulacja.
Detronizacja prawdy absolutnej i esencjalnego podmiotu nie
oznacza, ze — jak chcieliby niektérzy krytycy zaangazowanej
humanistyki — zadnej prawdy nie ma i mozna powiedzie¢
wszystko w dowolnym trybie. Przeciwnie, wlasnie pluralizm
relatywnych prawd wymaga szczegdlnej rzetelnosci w ukla-
daniu zréznicowanych narracji, odzwierciadlajacych zlozong
rzeczywisto$¢, do§wiadczang przez réznie usytuowane pod-
mioty. Mozna powiedzie¢, ze im bardziej prawdy absolutnej
nie ma, tym bardziej prawdziwe powinny by¢ prawdy czast-
kowe, sktadajace sig — albo niechcace sie ztozy¢ — w narracje
konstruujace obrazy przeszlosci. Do$¢ czesto sie zdarza,

ze sugestywna i pozyteczna ,nowa narracja”, odkrywajaca
wczesdniej pomijang role pewnych grup spotecznych (kobiet,
niewolnikéw, stuzacych - tych, ktérych usytuowano po pozy-
tywnej moralnie stronie wykluczonych, mniejszosci, ofiar),
dazac do spéjnosci obrazu, ucieka sig w pewnych momentach
do manipulacji, uproszczen czy przemilczen. To, w moim
odczuciu, przypadek Demokracji. Przedstawien.

Tamara, czyli pierwszy milion w bardzo sugestywny sposéb
opisuje spoteczng i polityczna, ale nade wszystko mentalna rze-
czywisto$¢ roku 1990, czyli premiery Tamary Johna Krizanca
w Teatrze Studio. Sensacja byla nie tres¢ sztuki ani warto$é
artystyczna przedstawienia (obie znikome), ale jego forma:
polski widz mdgl po raz pierwszy w teatrze z bliska doswiad-
czy¢ glamouru. Spektakl byt rozgrywany w wielu miejscach
(wykorzystywal mozliwos$ci przestrzenne teatru mieszczacego
sig w Patacu Kultury), a kazde z nich ol$niewalo scenografia,
dajaca ztudzenie przepychu willi dAnnunzia, gdzie akcja sie
rozgrywala. Widzowie znajdowali sie bardzo blisko aktoréw
(gwiazd!), podziwiajac ich wspaniale, kosztowne i stylowe
kostiumy i niemal uczestniczac w kolejnych epizodach; byli
tez czestowani wykwintnymi (jak na 6wczesne wyobrazenia)
potrawami. Komuna sig skonczyta, teraz mozecie by¢ prawdzi-
wa czescia lepszego §wiata, niedtugo bedziecie jak publicznosé
Metropolitan Opera — w ten mniej wiecej sposéb przemawiat
do widzéw spektakl, ktéry byt towarzyskim i medialnym
wydarzeniem sezonu. Krakowska kapitalnie buduje obraz §wia-
ta, z ktérego taki spektakl mogt wyrastac: od zmieniajacych
sig, zawrotnych cen biletéw (sto dwadziescia tysiecy zlotych
we wrzeéniu 1990, dwiescie tysigcy w styczniu 1991 — kto dzis
uwierzy w taka inflacje?), przez powstajace wéwczas filmy
o mltodocianych milionerach, szokujace, cho¢ nieformalne,
hasta spoteczne (zaczynal sie kapitalizm, ale nikt nie miat
kapitatu, krazylo wiec haslo wypowiedziane pono¢ przez
znanego polityka, Ze ,,pierwszy milion trzeba ukras¢”), widok
straganéw pod Patacem Kultury, nieustanne afery i kuriozalne
ekonomiczne koncepcje epoki. Swietnie tu uchwycono atmos-
fere totalnego zametu, niepewnosci, plynnej rzeczywistosci
instytucjonalnej (plany sprzedania Teatru Dramatycznego
przez Rade Miasta producentowi Metra, szemranemu biznes-
menowi) i ekonomicznej. Czytalam ten rozdziatl z klasycznie
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mieszanymi uczuciami: wstydu, sentymentu, obcosci. Czy
to mozliwe, zeby otwarcie pierwszego McDonalda byto medial-
nym wydarzeniem, zaszczyconym obecnoscia autorytetow,
odbieranym jako dowé6d zwycigstwa, ze nareszcie i u nas
bedzie troche Ameryka? Ze w tak naiwny sposéb pozwolili-
$§my na wprowadzenie dzikiego kapitalizmu, oznaczajacego
rowniez bezrobocie i wyzysk? Krakowska pozostawia czytel-
nika z pytaniem, w jakim stopniu ta swoista §lepota spoteczna
byta trudnym do unikniecia efektem lat PRL-u, a w jakim
jednak oznaczala zbyt tatwa rezygnacje chocby z postulatéw
,Solidarnosci” i zaslepienie upragnionym dobrobytem.
Podobnie sugestywnie opisuje autorka etap nastgpny:
zalamanie sie euforii momentu transformac;ji, ktérg szybko
wyparta fala zwatpienia. Teatralnym przelozeniem beznadziei
lat dziewiecédziesiatych jest spektakl Mloda smierc. Sztuka
Grzegorza Nawrockiego, reportera, wyrezyserowana przez
Anng Augustynowicz w Teatrze Wspdlczesnym w Szczecinie
w lutym 1996 roku, w serii epizodéw pokazywala morderstwa,
jakich dopuscili sie nastolatkowie z powoddéw btahych albo
wrecz bez powodu; autor deklarowal we wstepie do dramatu,
ze inspirowal si¢ wydarzeniami autentycznymi, relacjonowa-
nymi w prasie. Rozchwianie spotecznych regut i bezradnosé
nowego panstwa istotnie skutkowaly w tamtych latach ogrom-
nym wzrostem przestepczosci gospodarczej i kryminalnej,
powszechnie odczuwano brak bezpieczenistwa zycia codzien-
nego, a nawet atmosfere zagrozenia. Ten motyw stusznie
polaczyta autorka z narastajgcym zjawiskiem poszerzajacego
sie obszaru ub6stwa, degradacji spotecznej i wykluczenia
ekonomicznego coraz wiegkszych grup. Polska beznadzieje
mocniej, jej zdaniem, pokazat film — fabularny (Panna Nikt,
Czesc, Tereska), ale przede wszystkim dokumentalny: glosny
film Ewy Borzeckiej Arizona, pokazujacy rzeczywisto$¢ pope-
geerowskiej wsi, wzbudzil dyskusje dotyczaca drastycznosci
obrazu i granic ingerencji ekipy filmowej. Krakowska zauwa-
za, ze w tamtym czasie nie znajdowano odpowiednich narze-
dzi krytycznych w przedstawianiu problemu spotecznego
wykluczenia i jego skutkéw: fala beznadziei, jaka przetoczyta
sig przez polski dramat i teatr, pozostawata na poziomie kon-
statacji i efektu empatii; nie dociekano, na dobra sprawe, ani
przyczyn, ani drég wyjécia. Swietnie dobranym kontekstem
tej fali obraz6w jest rodzaca sie w Polsce filantropia: pocza-
tek dzialalnosci Jacka Kuronia, Janiny Ochojskiej, Jerzego
Owsiaka. W tych, niewatpliwie pozytywnych spotecznie,
dziataniach na poczatku nie rozpoznawano jednak mecha-
nizmoéw spolecznych — jednoczesnie z budzeniem spolecznej
solidarno$ci wobec wykluczonych wspierano wprowadzanie
zasad ostrego neoliberalizmu gospodarczego, traktujac jako
sojusznikéw sily, ktére wtasnie do owego wykluczenia naj-
mocniej sig przyczynialy. Trzeba bylo czasu, by w nastepnych
dekadach teatr krytyczny — wspierany refleksja badaczy — nieco
lepiej rozpoznal mape wpltywdw, intereséw i zrédla podzialéw.
Transfer! Jana Klaty (rozdziat 4) wywoluje inny niezwy-
kle wazny temat: uktadanie od nowa wspélczesnej historii,
tworzenie narracji i kontrnarracji, stuzacych tozsamoscio-
wym i politycznym celom. Mam wrazenie, ze w ostatnim

dwudziestoleciu to wlasciwie najwazniejsza praca zbiorowej
$wiadomoéci, a zarazem zrédlo najostrzejszych podziatéw.
Kluczowe staje sig pojecie archiwum, jeden z podstawowych
terminéw nowej humanistyki, ktére zdazylo juz obrosnaé wie-
loma znaczeniami i eksplikacjami. Krakowska przywoluje roz-
maite archiwa: od dokumentacji zgromadzonych w Instytucie
Pamieci Narodowej, przez rozmaite sensacyjne politycznie listy
(lista Macierewicza, lista Wildsteina), przez prywatne archiwa
dokumentujace, na przyklad, dziatalnos¢ ruchu homoseksual-
nego w PRL-u, po archiwa lokalne, zaswiadczajace o dziejach
malej wspdlnoty. Takze archiwa ustne, zbierane po latach,
przywolujace do istnienia zjawiska wyparte czy zapomniane.
Ustanowienie archiwum - jak pokazuje autorka — jest aktem
zalozycielskim pisania historii, a zarazem okresleniem swoich
celéw. Lekcja narratywizmu okazuje sig niezwykle przydat-
na: fatwiej nam interpretowac splatane i sprzeczne narracje

ze $wiadomoscia, ze nie odnosza sie one do przesztosci, lecz

sg proba uzasadnienia wtasnych tez, najczesciej stuzaca bezpo-
srednio terazniejszosci. Przy okazji, nieco marginalnie, zostaje
tu uruchomiony motyw ofiary, rozwijany, cho¢ nie wprost,

w kolejnych rozdziatach. W polskich narracjach historycznych
jest to jeden z gtéwnych punktéw zapalnych: bez konca dysku-
tuje sie wszak, kto byt czyja ofiara, kto ponidst ofiary wieksze,
kto mniejsze, wylaniajg sig nowi poszkodowani... Licytacja
trwa w najlepsze, polityka obecnych wtadz ma swoich fawo-
rytéw. Te spory zywo odzwierciedlaja dyskusije, jakie tocza sig
na poziomie badawczym: kto ma prawo nadawac osobie albo
grupie spoteczne;j status ofiary? Co zrobi¢ z ofiarami, ktére

w innej relacji sg oprawcami? A co z tymi, ktére 6w status
odrzucajg, nie chcac wpisywac sie w martyrologiczng narracje?
Polskie dyskusje o przeszlosci, toczone w debacie publicznej

i sztuce, wspierajace decyzje wladzy, pokazuja, jak bardzo owa
kategoria zostata upolityczniona — do tego stopnia, ze wydaje
sig coraz mniej przejrzysta i przydatna.

Dwa rozdzialy — ktérych watki snuja sig zreszta w obrebie
calej ksigzki — dotyczace kluczowych probleméw zaangazo-
wanej humanistyki, czyli feminizmu i wladzy, budza méj
opor. Przede wszystkim zwrotem konstrukcyjnym, ktéry
wydaje mi sie niesp6jny wobec reszty. Dotad kontekstem,

z ktérego wynurzaly sie omawiane przedstawienia, byta rze-
czywisto$¢ zewnetrzna: §wiat spoleczny, polityka, procesy
ekonomiczne, inne sztuki (film, sztuka krytyczna). Te obszary
stanowily dla teatru zrédlo inspiracji albo oporu, a zarazem,
w samozwrotny niejako sposéb ukazywatly teatr jako zjawisko
osadzone przede wszystkim w zyciu polskiego spoleczenstwa,
bedace jego przejawem i obrazem. W rozdziatach 6 (,,Jackie.
Smier¢ i ksiezniczka, czyli gender”) i 7 (,Biata bluzka/Persona.
Marilyn, czyli wladza”) tym podstawowym kontekstem staje
sie sam teatr, jego spektakle i praktyki wewnatrz srodowiska.
Latwo sig domysli¢, ze stuzy to przede wszystkim krytyce jego
funkcjonowania i demaskacji nagannych zjawisk — co, rzecz
jasna, jest postawa godna poparcia, niepodlegajaca dyskusji.
Nie intencja zatem, lecz spos6b argumentowania wywotuje
moj sprzeciw: zbyt czesto schodzi do poziomu nieznosnej ide-
ologicznej manipulacji.
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W rozdziale po§wigconym gender autorka wybiera jako
emblematyczny spektakl Jackie. Smierc i ksiezniczka Elfriede
Jelinek w rezyserii Weroniki Szczawinskiej. Inaczej niz
dotad, kiedy przykladami byly przedstawienia glosne,
wywolujace spoleczny rezonans. Tym razem jest to przedsta-
wienie znane raczej w kregach wyrafinowanych mitosnikéw
teatru, ktére nie osiggneto rozgtosu podobnego poprzednim
przyktadom, jak Oczyszczeni czy Transfer!. Premiera odbyla
sig w Teatrze Jaracza w Olsztynie, na scenie Margines — co
jest dla autorki symptomatyczne: w ten sposéb moze poka-
zaé, ze najbardziej wyrazisty teatr feministyczny egzystuje
na marginesie zycia teatralnego, nierozpoznany wlasciwie
i niedoceniony. Dalszy wywdd dotyczy powodéw, dla kté-
rych ten feministyczny teatr nie moze w pelni zaistnie¢
-1 tu okazuje sie, ze gtéwng przeszkoda nie jest bynajmniej
polska obyczajowos$¢ (pomijam fakt, ze prezentowanie
Jacqueline Kennedy jako ofiary patriarchalnego systemu
jest w polskim kontekscie mocno dyskusyjne), dziatalnosé
Kosciola, edukacija, polityka spoteczna. Przeszkodg jest teatr
homoseksualny.

Czy zreszta mozna mowic o wyksztalceniu sig w teatrze
nowego kobiecego podmiotu, skoro zdazyliémy juz powat-
piewac w skutecznos$é emancypacyjng kobiecego glosu?
Szczegblnie nurtuje mnie to pytanie w odniesieniu do teatru
Krystiana Lupy i Krzysztofa Warlikowskiego. Z tym, ze Lupa
nie ukrywa swych mizoginicznych inklinacji, a Warlikowski
z kolei nie ukrywa instrumentalnosci w traktowaniu kobiet.
[...] Staty klopot z teatrem homoseksualnym polega niestety
na jego nazbyt esencjonalnym przywigzaniu do kategorii plci
przy jednoczesnym swobodnym traktowaniu jej kulturowych
reprezentacji (Krakowska, 2019, s. 337).

Trzeba by sobie odpowiedzie¢ na pytanie migdzy podmioto-
wosciq a pozadaniem. Jest bowiem miedzy nimi paradoksalny
zwigzek. Z jednej strony bowiem uprzywilejowanie pozadania
prowadzi na ogét do zamiany podmiotu w przedmiot pozadania
—jak w teatrze z tradycyjnym podzialem genderowym. Z drugiej
strony, podmiotowo$¢ zderzona z obojgtnoscia i brakiem poza-
dania staje si¢ pozorem podmiotowosci, jej fantazmatem, jak

w teatrze Warlikowskiego. To oczywisty paradoks teatru homo-
seksualnego, ktdry stanowi jeszcze jeden punkt na liscie powo-
dow, ktére utrudniajg konstrukcje nowego kobiecego podmiotu
w polskim teatrze (tamze, s. 339).

Istna kwadratura kota: gdy teatr robi heteroseksualny
mezczyzna, to pozadanie kobiet skutkuje ich uprzedmioto-
wieniem; gdy homoseksualny, tez niedobrze, bo nie pozada
i podmiot kobiecy jest pozorny... Wynika z tego, ze jedynie
rezyserki (cho¢ nie wiadomo, czy hetero- czy homoseksualne)
moga zbudowaé¢ wlasciwy podmiot kobiecy na scenie — pod
warunkiem, ze majg odpowiednie ideowe nastawienie. Czy
to nie jest absolutny determinizm biologiczny, niedajacy
nadziei, ze mozna przekroczy¢ wlasng podmiotowos¢ w kie-
runku innej?

Tezy, jakie stawia autorka, wywoluja we mnie wrazenie
rozbieznosci ogladu tak zasadniczego, ze niemozliwa jest wta-
$ciwie jakakolwiek dyskusija.

W teatrze Krzysztofa Warlikowskiego wystepuje wiele kobiet
— i wspaniatych aktorek — ktére jednak zawsze sg na margine-
sach, [...] nie one sg w centrum uwagi i napie¢ spektaklu. Bez
wzgledu na to, jak bardzo sg obecne i ofiarne, to nie o nich

s te przedstawienia. Trudno wigc méwi¢ o podmiotowosci,
skoro mowa jest o instrumentalizacji, chocby i szlachetne;j.
[...] wjego teatrze kobiety sa wazne, ale zarazem nikogo tak
bardzo nie obchodza (tamze, s. 337).

Przedstawienia Warlikowskiego nie sg (takze) o kobietach?
Nie wiem w takim razie, co widziatam w Poskromieniu
zlosnicy, a takze w Oczyszczonych — w tym ostatnim przed-
stawieniu najwazniejszg dla mnie, a na pewno réwnie
wazng jak inne, postacig byta Grace Malgorzaty Hajewskiej-
-Krzysztofik. A (A)pollonia? A final Korica, gdzie kobiety
wlasnie — Ewa Datkowska i Stanistawa Celifiska — sg straz-
niczkami zycia, §mierci i twérczo$ci? Nie wiem zreszta,
jaki jest krytyczny miernik podmiotowosci postaci, w jaki
sposob daje sie bez watpliwosci okresli¢, ze ta postaé tutaj
jest podmiotowa a tamta nie — ale czy samo takie dgazenie nie
zaprzecza indywidualnemu ogladowi przedstawienia? Warto
przy okazji wspomnie¢, ze we wspdlczesnej humanistyce
sama kategoria podmiotu mocno sie chwieje, odkrywana
jest jego plynnosé, relacyjnosé, niemoznos¢ jasnego katego-
ryzowania. Malo kto ze wspdlczesnych twércéw tak mocno
zainstalowal kobiecy podmiot w swoim teatrze, jak wlasnie
Warlikowski. Podobny problem z teatrem Lupy: nie widze
mozliwosci rzetelnego udowodnienia, ze w jego spektaklach
nie ma wyrazistych podmiotéw kobiecych. Czy, na przykiad,
w Marzycielach albo Rodzeristwie narracja kobiet ma jakis
inny status niz mezczyzn? Nie wiem tez, skad autorka
czerpie wiedzg o nieskrywanym mizoginizmie Krystiana
Lupy: i w monstrualnie dtugich zarejestrowanych wypowie-
dziach, i w jego ksigzkach trudno go znalezé. Mam wraze-
nie, ze troche nietrafnie zostaly tu rozpoznane przeszkody
w instalowaniu kobiecej narracji w teatrze — w tak zwanych
tradycyjnych spektaklach ,dla ludzi”, w farsie, musicalu,
takze w filmie, patriarchalne modele majg sie bardzo dobrze
i sa wcigz powielane.

Problem tkwi w czym innym: wedlug Joanny Krakowskiej,
nawet jesli glos kobiet jest w teatrze reprezentowany, to nie
we wladciwy sposéb. Kobieta powinna méwié¢ o sobie sama
i prezentowa¢ okreslone dgzenia, zakladajace bunt.

W dyskursie feministycznym zasadnicze miejsce zajmuje
bowiem kwestia kobiecego glosu. Kobiety nie méwig albo kobiet
nie slychac. [...] Podczas zbierania materiatéw do filmu towa-
rzyszacego temu rozdzialowi Ewa Hevelke po wysluchaniu
wielu kobiecych gloséw stwierdzila jednak, ze owszem, kobiety
moéwia, ale méwia ciagle i niemal zawsze o tym samym: o mez-
czyznach i o macierzynstwie (tamze, s. 325).
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Kobiety rozczarowaly autorke, niczym robotnicy — ideolo-
gow socrealizmu: nie chcieli chodzi¢ na sztuki o sabotazu
i wydajnosci w fabryce, woleli na operetki... Moze po prostu
dla wigkszosci kobiet dos§wiadczenie partnerstwa i macie-
rzynstwa jest najwazniejsze? A mowiac serio: dyskurs femi-
nistyczny jest wszak zréznicowany, i wiele jest w jego obrebie
glos6w, ze préba petnego uczestnictwa w spoleczenistwie
obywatelskim poprzez upodobnienie sie do mezczyzn jest
falszywa droga, i nalezy dazy¢ do modelu zr6znicowanego
obywatelstwa, w ktérym zyska réwnouprawnienie model
kobiecy z dos§wiadczeniem macierzyistwa; proponuje sig¢ wia-
czenie feministycznej ,etyki troski”, ktéra przeciwstawia sig
meskiej i liberalnej ,etyce sprawiedliwosci” i wprowadzenie
w obreb zycia publicznego wartosci prywatnych, zwigzanych
ze specyfika zycia rodzinnego (por.: Mouffe, 2005; Pateman,
2014; Graff, 2014)®. Wydaje sie, ze w polskim teatrze (i wedlug
Joanny Krakowskiej) feminizm to przede wszystkim bunt
i walka o wladze z mezczyznami — i na ich zasadach — w obre-
bie demokracji zrodzonej przez patriarchat, w ktérym kobiece
wlasnosci i zadania sa usytuowane na nizszej pozycji.

W ksiazce skonstruowanej z takich pozycji nie mogto zabrak-
na¢ tematu wladzy; wszak Foucaultowski dyskurs wiedzy/wla-
dzy stoi u podstaw wspélczesnej humanistyki. A demaskacja
mechanizmoéw wtadzy rozgrywajacych sig¢ na kazdym poziomie
relacji stata si¢ badawczym imperatywem. Mozna bylo jednak
oczekiwaé, ze kwestia wladzy w odniesieniu do wspélczesnego
teatru bedzie dotyczy¢ tego, jak instytucjami teatru zarzadza
wladza polityczna, jaki wplyw usituje wywrze¢ na przekaz
plynacy z przedstawieni z pozycji administracyjnych decy-
zji, podszytych politycznymi interesami. Inna mozliwa sfera
dotyczy zwigzku teatru i mediéw jako bardzo silnej wladzy:

w latach ostatnich mieliémy nieraz do czynienia z préba zablo-
kowania jakich$ dziatan poprzez nagonke medialna, inter-
netowy hejt i tym podobne. Joanna Krakowska obiera jednak
zaskakujaca nieco strategie, kierujac uwage do wewnatrz same-
go Srodowiska teatru, ktdre staje sie obszarem demaskowania
mechanizmoéw opresyjnej wladzy.

Wyraziste modele wladzy absolutnej w teatrze sg dwa:

teatr wielkich mistrzéw i teatr celebrytéw. Teatr wielkich
mistrzow jest teatrem tak zwanych arcydziet. Wszystko
podporzadkowuje sztuce, czesto domaga sie ofiarnosci.
Mozna o nim méwi¢ w kategoriach wszechstronnie uzasad-
nianej przemocy. To takze teatr, ktéry z reguly uchyla sie
od zabierania glosu w sprawach bezposrednio politycznych
czy dotkliwie aktualnych, bo ogromnie boi sig oskarzenia

o ,publicystycznos¢”. [...] Teatr arcydziet to takze model
sprawowania wladzy w teatrze i wladzy nad publicznoscig
(Krakowska, 2019, s. 393).

Oczywiscie przykladem sa przemocowe praktyki w teatrze
Krystiana Lupy, ktéry tworzy arcydzieta dla wybranych,
nie baczac na osobiste koszty ze strony aktoréw (Sandra
Korzeniak zostaje tu arbitralnie wpisana w rolg ofiary) i dys-
komfort publicznosci, z trudem znoszacej wielogodzinne

spektakle. Z kolei teatr celebrytéw reprezentuje Krystyna
Janda, ze swoimi spektaklami dostarczajacymi publicznosci
przyjemnosci konsumowania gwiazdy. Oba sg, z punktu
widzenia spotecznego zysku (czyli, jak mozna sig domyslac,
wzbudzania krytycznej postawy widzéw), niewiele warte:

Biala bluzka/Persona. Marilyn odwoluje sie zatem do dwéch
rejestrow: do czulosci serca, zwanej tez sentymentalizmem, oraz
do instynktu gapia, zwanego tez pornografizmem. W obu przy-
padkach dochodzi do zaspokojenia najbardziej elementarnych,
a zarazem wstydliwych potrzeb publicznosci (tamze, s. 383).

Trzeba przyznac, ze to zarzuty bardzo powazne: przemoco-
wo§$¢, sentymentalny kicz, pornografia — czy nie sg to katego-
rie, ktérymi opisywano sztuke w stuzbie totalitaryzmu?

Gdy na poczatku ksigzki Krakowska deklarowata, ze odrzu-
ca w doborze przedstawien klucz ,wielkich mistrzéw” i ich
arcydziel (utozsamiony z kluczem patriarchalnym), pomysla-
tam, Ze to znakomicie, wreszcie przeczytamy historig inng
niz seria analiz wielkich przedstawien. Mozna bytlo tych
mistrzéw z ich arcydzietami po prostu pominaé, juz samym
usytuowaniem poza obrgbem interesujgcych przykladéw
odja¢ im nieco wagi. Ale na tym Krakowska nie poprzestaje
—musi tych mistrzéw i teatralnych celebrytéw zaatakowac,
obnazy¢ ich przemocowos¢ i koniunkturalizm, ktéry — tak
przedstawiony — odbiera warto$¢ ich pracy. W tym celu musi
by¢ niekonsekwentna — wszystkie poprzednie rozdzialty byly
skonstruowane wedle osi: przedstawienie teatralne — spote-
czenstwo (wydarzenia polityczne, kampanie spoteczne, filmy,
opinie). Jedno odbijato sie w drugim, a odbicia te wzajemnie
rezonowaly, dajac w wielu przypadkach kapitalny obraz
wplywéw i powiagzan, pokazujacy, ze istotnie zyjemy w wiel-
kiej sieci relacji. Tym razem narracja pomija 6w spoleczny
kontekst, ograniczajac sig do wewnetrznych praktyk teatru,

i tu znajdujac zrédta naduzydé.

W $rodowisku teatralnym jest bardzo wiele przemoco-
wych praktyk — wie o tym kazdy, kto w teatrze pracowat.
Najbardziej dyskusyjna jest pod tym wzgledem pozycja rezy-
sera — o tym, z jaka pogarda ,,wielcy” czy uznani, nagradzani
rezyserzy traktujg pracownikéw ,nieartystéw”, a nierzadko
i zespo6t aktorski, mozna by napisa¢ tomy oskarzen. (Wynika
to zresztg z elementarnej w polskim spoleczenstwie pogardy
jako modelu emocjonalnej relacji, sytuowanej odruchowo
w kategorii wyzszo$¢/nizszos¢, a wynikajacej z wiekéw nie-
wolnictwa i feudalnych zaleznosci). Mozna dyskutowac, czy
akurat Krystian Lupa i Krystyna Janda najlepiej uosabiajg
te praktyki (moim zdaniem — nie). Jest jednak elementarng
nieuczciwoscia czynienie z ich pracy teatralnej emblematu
opresyjnej wladzy w teatrze, z catkowitym pominigciem
potencjalu, takze spolecznego, jaki tkwi w ich przedstawie-
niach. Przypomne, ze jedng z pierwszych premier Teatru
Polonia byt spektakl Ucho, gardlo, néz, ze w Danucie W. Janda
weryfikowala wspélczesnag historig wlasnie z kobiecego punk-
tu widzenia, a Zapiski z wygnania byly najsilniej oddziatu-
jacym spolecznie spektaklem na temat roku ‘68. O tym, jaki
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polityczny potencjal zawierajg przedstawienia Krystiana Lupy, nie
trzeba pisa¢. Mam wrazenie, Ze ten atak na teatralne elity miat stu-
zy¢ uprawomocnieniu wlasnej narracji — nie wiem, czy potrzebnie.
I jako$ niezrecznie przypomina praktyki obecnej wladzy polityczne;.

W obu tomach dotyczacych wspélczesnego teatru polskiego
Joanna Krakowska dokonata $miatej proby ustanowienia nowej
historii teatru tego czasu. Odwrécila punkt widzenia: nie starata
sig pokaza¢ teatru w historycznych uwarunkowaniach, ale poprzez
teatr napisata swojg wersjg spolecznej historii Polski lat 1945-2015.
Wazno$¢ przedstawien nabrata tu catkiem nowego znaczenia: war-
tos¢ zyskiwaly te, ktore stanowily symptom spolecznego zjawiska,
niekoniecznie glosne czy artystycznie dojrzale. Metoda zderzania
ze sobg materiatéw réznego pochodzenia, dokumentéw, ilustraciji,
artykutéw prasowych jest ozywcza i w wielu rozdziatach znakomi-
cie zrealizowana — co budzi ogromne uznanie, podobnie jak ogrom
pracy dokumentalne;j.

Nie ma narracji bardziej lub mniej prawdziwych, sa jednak
bardziej lub mniej przekonujace, trafne, wlasciwie dobierajace
przyklady do stawianych tez. Ich perswazyjna czy retoryczna moc
jest weryfikowana: przyjmuja sie, staja sig zrédlem odwotan i cyto-
wan, wchodza w szerszy obieg — albo nie. Mysle, ze wigkszosé
mikronarracji, sktadajacych sig na narracje calosci ksigzki Joanny
Krakowskiej, pozytywnie przejdzie takq prébe. Tym bardziej bola
mnie ideologicznie zmanipulowane fragmenty, im bardziej doce-
niam idee projektu. |

1 Pozostate tomy serii: Piotr Morawski, Oswiecenie. Przedstawienia

(rec. ,Didaskalia” nr 149/2019, s. 117-122), Ewa Partyga, Wiek XIX.
Przedstawienia, Krystyna Duniec Dwudziestolecie. Przedstawienia (rec.
,Didaskalia” 147/2018, s.124-128), Joanna Krakowska PRL. Przedstawienia
(rec. ,Didaskalia” nr 142/2017, s. 15-21).

2 Wspélczesna humanistyka wiele zawdziecza Fisha teorii rezonansu czytel-
niczego (reader-response theory) i pojeciu wspélnot interpretacyjnych (inter-
pretive communities).

3 W feminizmie zorientowanym na do$wiadczenie macierzynstwa istnieje

termin maternal thinking.
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