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didaskalia
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koronateatr

Teatr w czasie zarazy

Magda Piekarska

Pandemia koronawirusa odstania schorzenia toczace polskie sceny. Gtodowe
pensje, a w przypadku freelanceréw - honoraria bez gwarancji wyptaty. Brak
uméw, w wielu przypadkach brak ubezpieczen spotecznych i zdrowotnych. I

perspektywa zawodowego przestoju, ktéry moze potrwaé do wrzesnia.

Od 11 marca straty w kulturze szacuje kazdy - wolny strzelec, etatowiec,
dyrektor instytucji. Byt to sadny dzien we wroctawskim Teatrze Muzycznym
Capitol - po nakazie zamkniecia wszystkich instytucji kultury w kraju stato
sie jasne, ze tegoroczny Przeglad Piosenki Aktorskiej sie nie odbedzie. Po raz
drugi w historii - po dwuletniej wyrwie spowodowanej stanem wojennym. O
to, zeby imprezy nie odwotywac, Konrad Imiela, dyrektor Capitolu i PPA,
walczyt do sSrodowego przedpotudnia - po konferencji premiera musiat

skapitulowac.

Z bolem, bo to strata dla publicznosci, uczestnikow Konkursu Aktorskiej
Interpretacji Piosenki, bioracych udziat w festiwalu artystow, wreszcie - dla
samej instytucji. Dla tej ostatniej takze dlatego, ze cho¢ PPA sie nie
odbedzie, festiwal i tak bedzie sporo kosztowat. Budzet imprezy to trzy
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miliony sto tysiecy ztotych, z czego piecset czterdziesci tysiecy zostato juz
wydane: rozpoczely sie prace nad spektaklami, wyprodukowano czes¢
scenografii, ruszyta kampania reklamowa, zamowiono bilety lotnicze,
poniesiono czes¢ kosztdw na wynajem sal, w ktorych miaty odby¢ sie
wydarzenia. , Cze$¢ tych srodkéw bedziemy starali sie odzyska¢”' - mowi

Hubert Zasina, dyrektor finansowy Capitolu.

Nie wiadomo, ile sie uda, bo wyliczenia i pertraktacje wciaz trwaja. , Piszemy
pisma do naszych kontrahentéw, rozwiazujemy umowy” - méwi Imiela.
,Pandemia to sitla wyzsza, powdd odwotania imprezy jest od nas niezalezny.
Czes¢ zobowigzan z nas spadnie, ale ktopot jest ze spektaklami, nad ktérymi
praca trwa od miesiecy. No i jest jeszcze cos, co jest nieprzeliczalne na
konkretne kwoty - samo odwotanie festiwalu jest bolesne, czekaliSmy na

niego wszyscy”.

By¢ moze w formie okrojonej do Konkursu Aktorskiej Interpretacji Piosenki i
Nurtu OFF PPA uda sie uratowac¢ impreze, przenoszac ja na druga potowe

roku - sg takie przymiarki, ale wszystko zalezy od rozwoju sytuacji.

,Rozumiem decyzje rzadu, trzeba byto zadziata¢ w sposob zdecydowany,
zeby powstrzymac rozwoj wirusa, roztozy¢ w czasie cala te fale” - méwi
Imiela. , Ale rozumiem tez sytuacje artystéw, ktorzy zablokowali terminy, bo
mieli dla nas pracowaé, a my teraz nie mozemy im za te prace, ktéra
przeciez nie zostata wykonana, zaptaci¢. Zdajemy sobie sprawe, ze wielu z
nich funkcjonuje na wolnym rynku, jest pozbawionych statej pensji. Dlatego
uwazam, ze powinien powstaé¢ fundusz ministerialny z mysla o artystach bez
statego zatrudnienia, rekompensujacy im straty za spektakle i koncerty
odwotane administracyjnie. Bo dzis ich sytuacja jest rozpaczliwa. Aktor na
etacie w zamknietym na czas pandemii teatrze, nie grajac przedstawien,
zarobi mniej o piecdziesigt-szescdziesiat procent niz w zwykle, ale jednak
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bedzie w stanie przezy¢. Taki fundusz powinien tez dziata¢ u organizatora, w
urzedzie miejskim czy marszatkowskim, zeby w tak trudnej sytuacji
zrekompensowac przynajmniej czes¢ strat. Miasto Wroctaw dostrzega ten

problem, jesteSmy w trakcie rozmow z urzednikami”.

Jerzy Pietraszek, dyrektor Wydziatu Kultury Urzedu Miejskiego we
Wroctawiu, potwierdza: ,Zbieramy informacje o sytuacji osob zatrudnionych
i wspétpracujacych z miejskimi instytucjami kultury. Przygotowujemy plan,
ktéry pozwoli zrekompensowac straty wynikajace z zawieszenia repertuaru,
zarowno w przypadku aktoréw pozostajacych na etatach, jak i artystow,
ktorzy wspoétpracuja z teatrami na zasadach umow o dzieto, aktordéw,

muzykow i tancerzy”.

Anna Skubik: , Bez rezerwy”

Klopot w tym, ze taka pomoc nie obejmie szerokiej rzeszy oséb
utrzymujacych sie z pracy w offie, prowadzenia warsztatow, okazjonalnego
grania w serialach. Aktorka Anna Skubik w ubieglym tygodniu w ciagu
zaledwie kilku godzin zostata pozbawiona perspektywy jakiejkolwiek pracy i
zarobkéw w najblizszym czasie. Razem z Arkadiuszem Cyranem z Teatru Ad
Spectatores miata zagrac¢ spektakl Zwigzek otwarty. Przewidziany byt wyjazd
do Warszawy, na plan popularnonaukowego serialu Al-Chemik. I wyprawa do
Tadzykistanu, na festiwal teatralny w Astanie. ,Wszystko zostato anulowane,
podobnie jak spotkania i rozmowy o kolejnych dziataniach” - opowiada. ,Nie
mam nic i niewiele wskazuje na to, ze cokolwiek zarobie w najblizszej
przysztosci”. To ,nic” jest o tyle dojmujace, ze Skubik nie jest objeta zadnym
ubezpieczeniem - ani spotecznym, ani zdrowotnym. , Pracuje na podstawie
umow o dzielo, a honoraria sa tak niewielkie, ze zwyczajnie nie sta¢ mnie na

dobrowolne ubezpieczenie zdrowotne, ktore wynosi dzi$ prawie pieéset



ztotych miesiecznie. Wiekszos¢ artystéw, ktérych znam, funkcjonuje w
podobny sposob. Jeszcze niedawno miatam wieksze poczucie bezpieczenstwa
- pracowalam na pot etatu w korporacji, zeby mieé¢ prawo do opieki
medycznej i pewny zarobek. Ale na dtuzsza mete okazato sie to nie do
pogodzenia, zwlaszcza w okresach przed premierami spektakli albo kiedy
gratam w serialach. Po pracy w biurze wsiadatam w pocigg do stolicy,
wracatam o Swicie i sztam z powrotem do pracy. Wreszcie nastapita
kumulacja i skonczyto sie na tym, ze wyladowatam w szpitalu. Wtedy

powiedziatam sobie: dosc¢”.

Oszczednosci? ,,Gdybym byla twarza znanego serialu, pewnie mogtabym
odlozy¢ co$ na czarna godzine, w mojej sytuacji nie ma o tym mowy” -
thumaczy Skubik. ,Czesciej wrecz musze doktadaé¢ do mojej pracy niz liczy¢

zyski”.

Przed pandemia miesieczny budzet Anny Skubik w tzw. dobrych miesigcach
zamykat sie w kwocie dwdch tysiecy dwustu ztotych. ,Wtedy bytam w stanie
oplaci¢ mieszkanie, przezy¢ do pierwszego i jeszcze odlozy¢ cos na kolejny
miesigc” - opowiada. Wystarczato na skromna egzystencje. Koniecznos¢
rezygnacji z przyjemnosci, kaprysow, ostry rezim finansowy - to codziennosc.
Positki w knajpach? Odpadaja. Kawa w kawiarni? Sporadycznie. Wakacje?
Jesli juz, to z przypadku, kiedy np. trafit sie wyjazd na letni festiwal za
granice, gdzie mozna byto zosta¢ odrobine dtuzej. Albo w ramach odwiedzin
u znajomych - wtedy wystarczat bilet tanich linii. Wszystko pod dyktando

pracy - jesli jest, nie mysli sie o wakacjach.

W tej chwili Skubik ma na koncie wynagrodzenie za kilka dni zdjeciowych na
planie serialu - dwa tysigce ztotych musi jej wystarczy¢ na blizej
nieokreslony czas. ,Nie jestem w stanie zaplanowac¢ najblizszych miesiecy
bez pracy, wszystko wydaje mi sie totalna abstrakcja” - wzdycha. I dodaje, ze
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obecna sytuacja pokazata jej dobitnie, ze zasady traktowania ludzi kultury na
rynku pracy muszg sie zmienic. Byle nie na niekorzysc¢. ,Juz mocno zanizone
stawki jeszcze sie zmniejszyty, kiedy czes¢ umow o dzieto zastapiono
umowami zlecenia, od ktorych ptacimy wyzszy podatek. Nasza frustracja jest
coraz wieksza, mamy tez Swiadomos¢, ze jest nas wielu, a teraz znalezliSmy

sie w prawdziwym kryzysie” - méwi Skubik.

Grzegorz Grecas: ,Potrzeba poduszki powietrznej”

Facebookowa grupa ,Nieodwotal(nie) artysci”, zalozona przez aktora
Krzysztofa Brode-Zurawskiego, skupia dzi§ ponad pie¢ tysiecy osob.
Pojawiaja sie propozycje podpisywania petycji, takich jak te, jakie do
ministra kultury skierowaty Zwiazek Artystow Scen Polskich i Zwigzek
Zawodowy Aktoréw Polskich. Poznanski oddziat ZASP alarmuje w piSmie o
»Iragicznej sytuacji artystow w czasie pandemii koronawirusa” i zwraca sie z
wnioskiem o program zapomdg i rekompensat za odwotane imprezy. Z kolei
aktorzy zwracaja uwage na skale niedoinwestowania instytucji kultury i
patologiczny system wynagradzania. Poza gtosami wsparcia dla artystow na
,Nieodwotal(nie) artysci” zdarzaja sie asekuracyjne komentarze
przedstawicieli Srodowiska: czy wypada nam w takiej sytuacji prosi¢ o

pomoc?

»Wypada” - nie ma watpliwosci Grzegorz Grecas, rezyser, ktory w
»~Nieodwotalnych” zaangazowat sie na samym poczatku, kiedy projekty, w
jakich mial uczestniczy¢ - dzialtanie w ramach Dotknij Teatru i spektakl
Teatru na Faktach - stanety pod powaznym znakiem zapytania. Dotknij
Teatru zostato wstrzymane, nie wiadomo tez, czy dojdzie do planowanej na
czerwiec premiery Teatru na Faktach. Przez trzy miesigce Grecas miat

zarobi¢ osiem tysiecy ztotych. Dzis$ wie, Ze nie ma na co liczy¢. Podobnie jak



Anna Skubik, nie jest w stanie ptaci¢ za ubezpieczenie zdrowotne - rzadko
choruje, wiec taniej wychodzi, jesli w razie potrzeby do lekarza péjdzie
prywatnie. Mieszka z partnerem i w tym gospodarstwie ptacit dotad czynsz.
Teraz bedzie od swojego chiopaka catkowicie zalezny, o ile nie znajdzie
pracy w tzw. normalnym zawodzie. Bedzie jej szukat, po raz drugi w zyciu,
bo pomijajac krétki epizod w call center, jego zycie zawodowe w catosci
wigze sie z teatrem. ,,Dopoki nie zaskoczyt nas kryzys, unormowanie naszej
sytuacji zawsze zostawialiSmy na p6zniej” - méwi Grecas. ,Mnie ten szok
dopadt w wieku lat trzydziestu - odkrytem, ze nie tylko mnie, ale kilku
tysiacom osob w branzy zabrakto wyobraZzni. Mam zamiar to naprawic,
chociaz nie wiem, na ile ta nasza grupa jest w stanie cos zrobi¢. Na pewno
moga pomédc zwigzki zawodowe, ktére - o ile stana sie liczniejsze - beda
miaty wpltyw na zmiany systemowe. Bo dzis, jesli chodzi o status artysty,
mamy do czynienia z zaniedbaniami siegajacymi 1989 roku. Troche w tym
naszej winy, nie mysleliSmy o tym na co dzien, co odbijato sie czkawka przy
okazji kolejnej zatoby narodowej, ale one przeciez trwaty stosunkowo krotko.
Tymczasem ta sytuacja moze przeciagnac sie do czerwca, a wtedy na powrot
do pracy wielu z nas bedzie mogto liczy¢ dopiero po wakacjach, we wrzesniu.
Trzeba usigs¢ do stotu, zebrac postulaty od nas wszystkich. Nie chodzi o etat
dla kazdego, zdaje sobie sprawe, ze to niemozliwe, ale w tak specyficznych,
niepewnych warunkach musi by¢ jakas poduszka powietrzna. W kazdym
cywilizowanym kraju jest zabezpieczenie dla wolnych zawodéw. Musimy za
tym lobbowac. Licze, ze sie zjednoczymy, ze bedziemy naciska¢ na rodzaj
rekompensat. Tak jest we Francji, takze niemiecki minister kultury
zadeklarowal, ze beda wyptacaé rekompensaty artystom. U nas tez padaja
obietnice z ust ministra Glinskiego. Zobaczymy, czy przetoza sie na konkrety
- uwazam, ze teraz naszym zadaniem jest patrze¢ wtadzy na rece i

monitorowac jej dziatania”.
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Agnieszka Bresler: ,Boje sie”

Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego ogtosito w ubiegtym
tygodniu, ze przygotowuje program wsparcia dla artystow, ktdrzy z powodu
pandemii znalezli sie w trudnej sytuacji materialnej. Dzi$ nie wiadomo
jeszcze, na jakiej zasadzie miatoby by¢ udzielane. MKiDN informuje tylko, ze
trwaja prace nad catym pakietem, ktory ma by¢ elementem szerszego
programu rozwigzan ostonowych dla os6b prowadzacych rézne formy
dziatalnosci. W planach ma byé wsparcie dla instytucji, ktére chca rozszerzy¢
dziatalnos¢ o wykorzystanie elektronicznych kanatow komunikacji i formy
prezentacji dziatan artystycznych w sieci; dla organizatoréw odwotanych
wydarzen oraz program wyptaty rekompensat dla ludzi kultury
wykonujgcych prace w oparciu o umowy o dzielo i zlecenia, ktérych nie moga
teraz realizowac. Mozna tez - jak wczesniej - starac sie o jednorazowa
zapomoge z Funduszu Promocji Kultury dla artystow, ktorzy znajduja sie w

trudnej sytuacji materialne;.

Programy pomocowe przygotowuja tez niektére lokalne samorzady. Ale na
taka pomoc moga liczy¢ tylko niektdrzy wspdtpracownicy instytucji. Aktorzy,
tancerze, scenografowie i rezyserzy, ktérym zawieszono lub odwotano
planowane na przyszte miesigce produkcje, czesto nie maja dokumentéw, na
podstawie ktorych mogliby sie staraé¢ o odszkodowania. Umowy? Jesli sg, to
opatrzone paragrafem o sile wyzszej, uniemozliwiajacej wyptate chocby
czesci wynagrodzenia. Najczesciej jednak nie ma nawet tego, bo stosowne

dokumenty podpisuje sie w ostatniej chwili lub wrecz po wykonaniu dzieta.

W takiej sytuacji jest Agnieszka Bresler, aktorka i rezyserka, wspotpracujaca
z grupami wykluczonych - osadzonymi w zaktadach karnych, ofiarami

przemocy domowej, niepelnosprawnymi. Bez wahania nazywa wprost
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uczucie, ktére towarzyszy jej w ostatnich dniach - to strach. ,Boje sie” -
mowi. ,Juz wiem, ze odwotane sq moje realizacje zaplanowane na maj, co
oznacza trzy miesiace, ktére musze przekresli¢ w kalendarzu. Niczym tej luki
nie wypelnie, nic w jej miejsce nie wtoze. W kwietniu z moim spektaklem
miatam jechac¢ do Czech na festiwal - odwotane, miatam pokazac to samo
przedstawienie w Instytucie Grotowskiego na poczatku kwietnia - odwotane,
w maju bylam zaproszona z innym spektaklem na festiwal Kontrapunkt do
Szczecina - prace nad tegoroczna edycja zostaly zawieszone. Lacznie trace
osiem wystawien, na czym zarobitabym kilka tysiecy ztotych. Na szczescie,
ratuje mnie stypendium prezydenta Wroctawia (dwa tysigce miesiecznie na
reke), przyznane mi na rok - dzieki temu moj byt nie jest zagrozony. Gdybym
nawet chciala starac sie o wyptate czesci wynagrodzenia, nie mam podstaw -
w kulturze nikt nie podpisuje uméw z takim wyprzedzeniem, nie mam wiec
zadnego dowodu, zeby wykazac, co stracitam. Przyktad Wtoch pokazuje nam,
ze ta sytuacja nie skonczy sie po dwoch tygodniach, musimy patrzec¢ na nig
raczej w perspektywie dwdch miesiecy, co w kontekscie rytmu zycia
teatralnego oznacza martwy sezon. Dlatego jak najbardziej rozumiem
potrzebe ruchéw solidarnosciowych, wszystkie te proby zwrdocenia uwagi na
nasza sytuacje, chociaz na razie jesteSmy w stanie paniki. Prawdziwy kryzys
jest wcigz przed nami, jak dotrze do nas, zadzwonie do witasciciela
mieszkania i powiem, ze bardzo mi przykro, ale nie mam na czynsz. Mam

nadzieje, ze to zrozumie”.

Angelika Cegielska: ,,Pamietajmy o seniorach”

Straty zwigzane z martwym sezonem licza tez instytucje. We wroctawskim
Capitolu wstrzymano grupowe proby do Alicji w rezyserii Martyny
Majewskiej - ze wzgleddw bezpieczenstwa. Odbywaja sie jednak zajecia w

mniejszych gronach - proby indywidualne, muzyczne, choreograficzne. Z
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tego samego powodu zrezygnowano z grania spektakli transmitowanych na
zywo do sieci, cho¢ poznanski Teatr Nowy pokazat 12 marca, dzieh po
decyzji o zamknieciu instytucji kultury w catym kraju, muzyczny Stan
podgorgczkowy na YouTube.pl - przedstawienie w rezyserii Piotra
Kruszczynskiego obejrzaty dwadziescia cztery tysiace osob. Krakowski Teatr
Nowy Proxima udostepnia na swojej stronie internetowej zapisy spektakli ze
swojego repertuaru. Przygotuje tez czytania na zywo Filozofii w

buduarze markiza de Sade, Lubiewa Michata Witkowskiego, Grigi Czechowa.
TR Warszawa na sobote (21 marca) zapowiedziat streaming Czgstek kobiety
w rezyserii Kornéla Mundruczo, Marcin Januszkiewicz dat koncert na
Instagramie, Teatr Dramatyczny im. Wegierki w Bialymstoku w piagtek (20
marca) zaprosit na Zapiski oficera Armii Czerwonej w rezyserii Andrzeja
Jakimca. Wroctawski Uktad Formalny Dekameronem rozpoczat cykl
czytanych na zywo fragmentéw lektur, dostepnych online. Podobnych
wydarzen przybywa, ale nie wszystkie teatry decyduja sie na tak intensywna
wirtualng obecnos¢, pozwalajaca na zachowanie podczas wymuszonej

epidemia przerwy wiezi z widzem.

»Laka inicjatywa oznacza jednak spotkanie w jednym miejscu kilkudziesieciu
0sOb, aktorow, garderobianych, muzykéw” - thumaczy Imiela, ktoéry w
Capitolu zrezygnowat z pomystu streamingéw. ,UznaliSmy, Ze jest to
nierozsadne w czasie, kiedy powinniSmy izolowac sie od siebie. Zdaje sobie
sprawe, Ze ludziom w czasie opresji potrzebny jest teatr, sztuka, wspdlnota,
wspolne przezywanie emocji - dlatego w pierwszym odruchu bronitem i PPA,
i mozliwosci grania spektakli. Ale kazdy dzien zmienia moja perspektywe. Na
poczatku myslatem: bez przesady, nie panikujmy. Dzis wydaje mi sie, ze
najwazniejsze jest solidarne siedzenie w domu i tu jako teatr powinnismy
Swieci¢ przyktadem. Dlatego 20 marca, w dniu planowanego otwarcia PPA,

uruchomimy telewizje festiwalowa ztozona z materiatéw wideo nagrywanych
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w domu”.

W szczecinskim Wspétczesnym préby do Krolowej potworéw Michala
Kmiecika i Marcina Libera wstrzymano w sobote (14 marca). W Teatrze
Dramatycznym im. Jerzego Szaniawskiego w Watbrzychu jeszcze w czwartek
(12 marca) trwaly préby do spektaklu Cenci w rezyserii Sebastiana
Majewskiego. Wieczorem tego dnia miata by¢ grana farsa Czego nie widac -
spektakl odwotano po decyzji rzadu o zamknieciu teatrow. Jednak juz
wczesniej widzowie zaczeli oddawacé bilety. Proby przerwano - watbrzyscy
aktorzy na co dzien sg rozsiani po catej Polsce, dojezdzaja z Zywca,
Poznania, L.odzi, Wroctawia, Warszawy, ryzyko zakazenia byto wiec zbyt
wielkie. Prace nad Cenci, ale tez nad spektaklem Cyrano de Bergerac w

rezyserii Katarzyny Raduszynskiej, zostaly wstrzymane.

LJestesmy przerazeni, bo nic w tym miesiacu nie zagramy” - mowi Angelika
Cegielska, aktorka watbrzyskiego Dramatycznego. W marcu miata zagra¢ w
dziewieciu spektaklach, co oznaczato tysigc osiemset ztotych dodatku do
statej pensji. Tych pieniedzy jednak nie bedzie. Cegielska ma dwdjke dzieci i
zastanawia sie, jak przezy¢ miesiac za dwa tysiace piecset ztotych, z
perspektywa zblizajacych sie Swiat. ,Z drugiej strony, zdaje sobie sprawe, ze

jestem w uprzywilejowanej sytuacji, bo mam etat” - dodaje.

Dwa tysigce pieéset zlotych na reke watbrzyscy aktorzy dostaja od niedawna
- podwyzki o piecset ztotych miesiecznie brutto sa pierwszymi tak duzymi w
teatrze od dwudziestu lat. ,Nawet z podwyzszong pensja trudno mowié o
oszczednosciach na czarng godzine” - méwi Cegielska. ,Zyjemy z dnia na
dzien, nie pracujemy w metropolii, co ogranicza prace naszego teatru do
weekendowego grania i sprawia, ze na dodatkach za wyjscie na scene nie
jestesmy w stanie wiele dorobi¢. Nie mozemy sobie pozwoli¢ na zejscie ze
sceny w trakcie sezonu na miesigc lub dwa. Mamy kredyty, optaty za
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przedszkola, zakupy do zrobienia. No i mamy grupe aktoréw seniorow,
ktorzy mieszkaja sami. Tak im sie zycie utozyto - poswiecili je pracy w
teatrze. Teraz, zamknieci w domach, dotknieci ryzykiem zachorowania, maja
tylko nas, kolegéw z zespotu. Pamietamy o nich i apelujemy, zeby nie

zapominac o seniorach tez w innych miastach”.

Jacek Glomb: Najgorzej maja freelancerzy

Decyzja lubuskiej marszatek o zakazie organizacji imprez w Zielonej Gorze i
Gorzowie Wielkopolskim z 5 marca wyprzedzita o tydzien rzadowe
obostrzenia. I zaskoczyta Jacka Glomba, ktory byt wowczas tuz przed
zaplanowana na 7 marca premiera wtasnego spektaklu Gwattu, co sie dzieje!

Aleksandra Fredry w gorzowskim Teatrze im. Juliusza Osterwy.

»Ale w tej mojej reakcji chodzito o kompleksowos¢ i konsekwencje” -
zaznacza. ,Jesli taka decyzje podejmuje rzad w wymiarze catego kraju, jest to
stuszne i konieczne. Jesli przed szereg wychodzi marszatek czy prezydent,
zeby ugrac pare punktow w polityce, to juz nie jest OK. I wcigz uwazam, ze
wraz z teatrami powinny zosta¢ zamkniete galerie handlowe i koscioty, gdzie
gromadzi sie o wiele wiecej osob. Jednak wéwczas takiej decyzji nie byto.
Jesli zamknie sie nas na dwa tygodnie, wytrzymamy to. I nie bedziemy
dyskutowac, skoro izolacja ma poméc w walce z wirusem. W koncu

istniejemy dla naszych widzdéw - jesli beda przestraszeni, i tak nie przyjda”.

Przestoj w teatrze to budzet instytucji zmniejszony o przychody ze sprzedazy
biletow - 0 mniej wiecej sto tysiecy ztotych w skali tego miesigca w
przypadku legnickiej Modrzejewskiej, o sSrednio pie¢set dziewieédziesiat
tysiecy miesiecznie - wroctawskiego Capitolu. To oznacza tez nizsze zarobki

aktoréw, ktorzy zostaja na gotych pensjach, rzadko przekraczajacych
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wysokos¢ minimalnego wynagrodzenia. Pensje etatowych aktoréw sktadaja
sie z dwoch czesci: statej i dodatku za wyjscie na scene, ktory waha sie od
kilkudziesieciu ztotych na scenach lalkowych i w Pantomimie Wroctawskiej,
do pieciuset we wroctawskim Capitolu czy nawet tysigca w niektérych

teatrach warszawskich.

,Etatowym aktorom instytucja moze pomdc, cho¢by zmieniajac regulamin
wynagradzania, przyznajac nagrody” - mowi Jacek Gtomb. ,W gorszej
sytuacji sa wspétpracujacy z nami freelancerzy - tu potrzebne sa rozwiazania
systemowe. W najnowszej produkcji legnickiej mieli goscinnie wystapié
Grzegorz Wojdon i Maciej Rabski. Dzis$ to, co moge zrobic, to wyplacic¢ im
zaliczki w wysokosci dwudziestu pieciu procent wynagrodzenia, bo préby sie
juz rozpoczely. To samo dotyczy innych twércéw pracujacych nad

spektaklem, ktérego premiere musze przesunac na kolejny sezon”.

Teatr Modrzejewskiej zawiesit prace - nie dzialaja sekretariat i kasa
biletowa, ale mozna zwrdcic bilet, wysytajac mailem jego skan wraz z
numerem konta. Kto moze, pracuje zdalnie, pozostali odbieraja zalegte dni
wolne. Préby do Kaukaskiego kredowego kota Bertolta Brechta, spektaklu w
rezyserii Gruzina Andro Enukidze, zostaly przerwane, premiera przesunieta
na przyszly sezon. A w ramach akcji #teatrnadaje pracownicy publikuja
krotkie filmiki w sieci, w ktorych pokazuja, co robia w przymusowo wolnym
czasie. W pierwszym odcinku aktor Mateusz Krzyk nadaje ze swojej samotni

nad jeziorem, gdzie towi ryby.

Robert Gulaczyk: ,Lowie aktorow”

Jego kolega z zespotu, Robert Gulaczyk, towi z kolei aktoréow do Zwigzku

Zawodowego Aktoréw Polskich. ,Liczymy sie z tym, ze przestdj moze
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potrwaé do konca sezonu, dyrektor Jacek Gtomb obiecal, ze postara sie
zrekompensowac nam straty zwigzane z tym, ze nie wychodzimy na scene” -
mowi. ,Ale na jak dlugo teatrowi wystarczy pieniedzy? No i co bedzie, jesli
problem sie powtdrzy? Wprawdzie zapis w Kodeksie Pracy méwi o wyplacie
tzw. postojowego w obecnej sytuacji, czyli stuprocentowego sredniego
miesiecznego wynagrodzenia, ale poruszamy sie w obrebie okreslonych
warunkow finansowych i moze sie okazac¢ za chwile, ze tych pieniedzy po

prostu zabraknie w budzecie teatru”.

Co oznacza przestoj dla aktora pozostajacego na etacie w teatrze? W Teatrze
im. Modrzejewskiej Gulaczyk dostaje na reke okoto tysiaca osmiuset ztotych
miesiecznej pensji. Za wyjscie na scene jednorazowe wynagrodzenie waha
sie od stu piecdziesieciu do czterystu ztotych brutto - srednia to okoto
dwustu dwudziestu ztotych netto. ,W tym miesigcu strace
najprawdopodobniej czternascie spektakli, co przektada sie na dwie trzecie
moich zarobkow” - ttumaczy aktor. ,Za tysiac osiemset ztotych trudno
przezyC miesigc, nawet nie wychodzac z domu. Poza tym odpadaja wszystkie
perspektywy dodatkowych dochodow. Bytlem ostatnio na castingu do
reklamy, ale cata produkcja staneta, podobnie plany filmowo-serialowo-
telewizyjne. Nie ma gdzie dorobic¢. Zdaje sobie sprawe, ze w podobnej,
czesto gorszej sytuacji jest wiele osdb, takze spoza naszej branzy, ale to
dobry moment, zeby zacza¢ gtosno mowi¢ o naszych problemach. Nie
dyskutuje z decyzja o zamknieciu teatrow - to nadzwyczajna sytuacja,
wymagajaca zdecydowanych krokow. Wiekszy problem mam z Zatoba
narodowaq - zamyka sie teatry, wiec nie mozemy np. zagrac¢ Dziadow, gdy
tymczasem w kinach pokazuje sie komedie, bo to przeciez prywatne
przedsiebiorstwa. Jestesmy traktowani, jakbysmy urzadzali w obliczu Zatoby
jakis festyn, co jest nie fair, bo w publicznej przestrzeni tego festynu

pozostaje po zamknieciu teatréw o wiele wiecej, a teatr zazwyczaj proponuje
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cos duzo ambitniejszego niz farsy”.

Gulaczyk zatozyt koto ZZAP w Legnicy i namawia kolezanki i kolegéw z
innych teatrow do czltonkostwa. ,Jest nas teraz w zwiazku okoto siedmiuset,
a pottora tysigca to minimum, zeby stworzy¢ solidng reprezentacje, site
nacisku, ktora bedzie powaznie traktowana w negocjacjach z Ministerstwem
Kultury” - przekonuje. , To nam pozwoli mie¢ wplyw na nowe reguty, ktore
powinny jak najszybciej powstaé. Bo na razie w sytuacji kryzysu pozostaje
nam bezsilno$¢. Wiem, ze na co dzien artysci kwestie dotyczace dbania o
srodowiskowe interesy odsuwaja na dalszy plan. I potem cierpimy na tym, w
obliczu epidemii budzac sie z reka w nocniku, kiedy okazuje sie, ze nikt nas
nie traktuje powaznie. Nie ma wcigz ustawy o statusie artysty, ktora miata
sie pojawi¢ pod koniec ubiegtej kadencji rzadéw Prawa i Sprawiedliwosci.
Nie ma uregulowanej sytuacji dotyczacej ubezpieczen spotecznych i
zdrowotnych, na ktore wielu wolnych strzelcéw zwyczajnie nie sta¢. A zanim
to wszystko sie pojawi, zwigzek jest niezbedny - chociazby dlatego, ze
pozwala nam korzysta¢ z pomocy prawnej, dla wielu z nas w innych

warunkach niedostepnej z powodow ekonomicznych”.

Na czele Zwiazku Zawodowego Aktorow Polskich stoi Maksymilian Rogacki -
w szeregach ZZAP jest pieciuset pieédziesieciu aktorow etatowych plus
okoto stu pieédziesieciu freelanceréw. ,Sytuacja jest powazna” - mowi. ,Na
podstawie zebranych przez nas danychszacujemy, ze w catej Polsce
odwotano ponad tysiac dwiescie wydarzen teatralnych, a sytuacja przestoju
dotyczy okoto siedmiu tysiecy aktorek i aktoréw, z czego ogromna wiekszos¢
to wolni strzelcy, nie liczac przedstawicieli innych zawodow zwiazanych ze
scena. Ze zgromadzonych przez nas informacji wynika, ze straty dwustu
aktoréw, pracujacych w czterdziestu jeden teatrach, z tytutu utraconych

honorariow za udziat w odwotanych spektaklach to ponad sto trzydziesci
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szesc tysiecy ztotych”. Dane do ZZAP wciaz naptywaja i sq na biezaco
aktualizowane, dlatego trzeba bra¢ pod uwage, ze powyzsza kwota nie
oddaje pelnej skali problemu. ZZAP wystosowat pismo do ministra kultury z
wnioskiem o wykazanie, jakie dziatania podjat resort, zeby poméc tworcom.
Zwigzek wciaz zbiera tez dane z informacjami, jak duze sa indywidualne

straty i ile odwotano przedstawien. Wspotpracuje z ZASP.

»Sytuacja jest dramatyczna” - méwi Rogacki. ,Szczegdlnie w przypadku
wolnych strzelcow, ktorzy z dnia na dzien stracili Zzrodta dochodow i za
chwile nie beda mieli z czego zy¢. Nikt nie spodziewa sie, zeby przestoj
zakonczyt sie na dwdch tygodniach, a kolejne terminy niebezpiecznie zblizaja
nas do konca sezonu. Za niewykonane dzieto nikt nie zaptaci. Ciut lepiej maja
aktorzy na etatach - wynagrodzenie zasadnicze to najczesciej najnizsza
pensja krajowa, cho¢ sg wciaz teatry, gdzie jeszcze nie wyréwnano ptac do

tego minimum”.

Rogackiemu w ministerialnych obietnicach pomocy brakuje konkretow: ,Sa
interesujace, ale do ich realizacji daleka droga. Bedziemy bacznie przygladac
sie poczynaniom rzadu, a gdyby istniata taka potrzeba, stuzymy ministerstwu
wiedza na temat skali poniesionych strat” - podkresla. ,Liczymy na

zrozumienie, wspoétprace i efektywne dziatania systemowe”.

Judyta Bertowska: , Przede wszystkim solidarnosc”

Problem dotyczy nie tylko aktoréw. Rezyserka Judyta Bertowska wtasnie
dowiedziata sie, ze odwotano jej premiere w Kaliszu, zaplanowang na
wrzesien. Posrednim powodem jest epidemia - zwigzany z nia przestoj w
pracy zmusza teatr do oszczednosci. ,Nie mam zalu ani pretensji do nikogo,

dyrektor podjat taka decyzje, majac na uwadze dobro instytucji i
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pracownikow” - méwi Bertowska. , Problem w tym, Ze ten sezon jest dla mnie
wyjatkowo trudny. Wczesniej, po tygodniu od rozpoczecia, prace nad moim
spektaklem wstrzymat dyrektor teatru w Tarnowie, ktéry odmdwit mi
wyplaty jakiegokolwiek wynagrodzenia za wykonang juz prace. Sprawa
skonczy sie w sadzie, cho¢ to pewnie potrwa dluzej niz zaktadatam - sady tez

spowolnity tempo pracy z powodu epidemii”.

Bertowska nie jest nigdzie zatrudniona na state. I juz przed ubiegtorocznymi
sSwietami Bozego Narodzenia zaczela szukac zlecen w innych branzach -
zajmowala sie korekta tekstéw, prowadzeniem warsztatow, opieka nad
dzie¢mi. Dzieki temu dzi$ ma na koncie kilkaset ztotych. ,Tak funkcjonuje
wiele moich kolezanek i kolegéw - jesli jest kilka premier, mozna co$
odlozy¢, jesli spadajg, jest katastrofa” - mowi. ,Mamy z tym problem od lat,
niezaleznie od epidemii caly ten system wymaga regulacji, cho¢ oczywiscie
teraz sytuacja jest zaostrzona. Nie jesteSmy bezpieczni, ubezpieczenia sg
zbyt drogie, jak na budzet mtodego rezysera. Mam trzydziesci jeden lat i
wcigz ekonomia trzyma mnie w szufladce «mtoda-obiecujgca», a jestem

przeciez dorosta osobg, ktora powinna mieé za soba etap prac dorywczych”.

W najblizszym czasie miata prowadzi¢ warsztaty, proby wznowieniowe,
rezyserowa¢ w Kaliszu. Dzis$ liczy straty. ,Mimo wszystko wciaz trudno mi
wojowniczo podejmowac ten watek, tym bardziej ze wielu nie rozumie
sytuacji, w ktorej sie znalezliSmy, traktujac nas, artystéw, jak oderwanych od
rzeczywistosci pieknoduchow” - thumaczy. ,Nie rozumieja, ze ze wzgledu na
sezonowosC pracy w teatrze ten miesigc kwarantanny moze za chwile
przeciagna¢ sie do pot roku. Ratuje mnie to, Zze mam rodzine, przyjaciot. I
jestem przekonana, ze tylko spokéj i wzajemne wsparcie moze nam pomac.
Od wirusa i ekonomii gorszy jest strach, to, ze za chwile zaczniemy sie

nawzajem traktowac jak wrogéw. Dlatego mam sceptyczny stosunek do walki
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i uwazam, ze najwazniejsza jest solidarnos¢”.

Michat Kmiecik: ,Potwory w naszych gtowach”

Dramaturg i rezyser Michat Kmiecik do pigtku (13 marca) pracowat z
Marcinem Liberem i zespotem szczecinskiego Teatru Wspotczesnego nad
przedstawieniem pod tytutem Krolowa potworow. W sobote (14 marca) préby
zostaly przerwane, a juz w przeddzien Kmiecik zostat poinformowany, ze
musi opusci¢ hotel prowadzony przez Akademie Sztuki - budynek zostat

zajety na potrzeby kwarantanny.

Spektakl miat premiere zaplanowana na 18 kwietnia - dzis jest jasne, ze
zostanie przesunieta na blizej nieokreslony, pdzniejszy termin. Na ostatnig
probe przyszto zaledwie kilka osdb - aktorzy wiedzieli, ze jesli czuja sie
niekomfortowo, moga zosta¢ w domu. Wszyscy tez niepokoja sie o
przysztosc, o to, co zobacza na pasku wyptat. ,Zdaja sobie sprawe z powagi

sytuacji” - mowi Kmiecik.

On sam finansowo na najblizsze tygodnie jest zabezpieczony. To dlatego, ze
od pewnego czasu zaczat konsekwentnie wymagac od instytucji, z ktorymi
wspélpracuje, zeby jego wynagrodzenie byto rozbijane na transze, wyptacane
regularnie, po zakonczeniu kolejnych etapéw pracy. Wczesniej nie raz
zdarzato mu sie w poptochu pozyczaé od znajomych pienigdze w oczekiwaniu

na popremierowy przelew.

»Spora czes¢ moich dochodow to tantiemy wyplacane za grane
przedstawienia” - opowiada. ,Teraz ich nie bedzie, bo teatry nie graja. Jesli
przestane jezdzi¢ pociggami i nie bede ruszat sie z domu, przy radykalnym
zaciskaniu pasa jestem zabezpieczony na dwa, moze trzy miesigce. Gdyby nie

ten przelew, ktory przyszed! w poniedziatek z teatru, bytbym w dupie. Na
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reszte wynagrodzenia trzeba czeka¢ do momentu, kiedy bedziemy mogli
wznowic i zakonczy¢é prace. Ale ten przestdj oznacza powazniejsze
konsekwencje - nie zaczniemy w terminie pracy nad kolejnym
przedstawieniem, ktore mieliSmy realizowa¢ w GnieZnie. Generalnie
perspektywy sa marne. Na poczatku mojej pracy w teatrze wygratem dwa
konkursy dramaturgiczne, co zapewnito mi oszczednosci na czarna godzine,

ale w ubieglym sezonie nastaqpit zastoj, wiec zapasy sie rozptynety”.

Po powrocie do Warszawy Kmiecik kontynuuje prace nad tekstem, ktorego
zamyst zmienit sie radykalnie pod wpltywem sytuacji. ,Poczatkowo
inspirowalismy sie filmami katastroficznymi, opowiesciami o koncu swiata,
teraz opowiesc pisze sie sama, zaraza nas to, co widzimy wokot, i jestesmy
duzo blizej Dzumy Camusa niz historii o niosacych zagtade potworach” -
méwi Kmiecik. ,Nikt sie nie spodziewat tego, co sie dzieje, nikt, ja sam tez,
tego z poczatku nie rozumiat. Siedze w mieszkaniu, patrze przez okno, z
ktdrego po raz pierwszy dostrzegam oddalone budynki, wczesniej ukryte pod
warstwa smogu. Widze pustke na ulicach - kilkoro psiarzy, jakas para z
wozkiem, cisza. Pisze tekst dramatu na biezaco, zastanawiajqc sie, co z nami
bedzie, w jaki sposdb ta przymusowa kwarantanna wptynie na nas
wszystkich. Sam w tym wyrwaniu z teatru mam poczucie bardzo dziwnej
zmiany, ale ostatecznie to nie pierwszy raz, kiedy nie wychodze z domu i po

prostu pisze”.

For English version please see

below: https://thetheatretimes.com/coronatheatre-polish-theatre-in-the-plagu
e-

year-

part-
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april-2020/; https://thetheatretimes.com/coronatheatre-polish-theatre-in-the-
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Pionierzy retrogardy. Zespot Handa Gote i
jego droga tam i z powrotem

Lukas Jiricka DAMU
Pioneers of Retrogarde. The Handa Gote ensemble and its way back and forth

The text portrays the Prague ensemble, whose theatrical works are only one part of its
vibrant post-dramatic activity. Handa Gote has been operating on the Czech theatre scene
since 2005. It is one of the most important groups that developed their theatrical language
drawing inspiration not only from surrealists, but also from anthropological research, folk
theatre, traditional theatre forms that are linked with the principles of DIY, technological
theatre, puppet theatre. They extend their experiments into music, radio, exhibition projects
and radically subversive public space events. This cultivation of artistic universality, group
work, post-dramatic and post-spectacular attitudes characterize the foundations of this
unique group, which also focuses on object, puppet, dance and multimedia theatre.

Keywords: folk theatre, technology, DIY, postdramatic, object theatre, multimedia

Czeska grupa teatralna Handa Gote, zwigzana instytucjonalnie gtownie z
praskim teatrem Alfred ve dvore, sklada sie z Jana Dornera (ur. 1975),
Jakuba Hyblera (ur. 1974), Tomasa Prochazki (ur. 1973), Roberta Smolika
(ur. 1977) i Veroniki Svébovej (ur. 1974). Grupa, ktérej nazwa pochodzi od
japonskiego stowa oznaczajgcego lutownice, zostata zatozona w 2005 roku i
od samego poczatku testuje w swoich produkcjach nowe lub stare i

zapomniane technologie oraz rozmaite stylistyki sceniczne. Artysci uprawiaja
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teatr multimedialny i taniec, tworza instalacje dzwiekowe i muzyke,
prowadza badania z zakresu archeologii mediow i filmu, organizuja wystawy.
Na ich prace miat wptyw minimalizm, art brut, filozofia Wschodu i japonska
estetyka, a takze podejscie ,zrob to sam”. Jako swoje inspiracje wymieniaja
tak réznorodnych artystow, jak John Cage, Joseph Beuys, William S.
Burroughs, Herman Melville, Karel Jaromir Erben, grupa Goat Island, a

takze ludowych tworcow lalek i kaptanéw starozytnych misteriow.

Handa Gote Research & Development mozna opisac jako ekspansywny
organizm, ktéremu nie wystarczaja ramy swiata performatywnego i ktory
wciaz siega po kolejne srodki wyrazu artystycznego, nowe media i gatunki,
style i jezyki pozateatralne. Mimo to mozna go zakotwiczyé w obszarze sztuk
teatralnych czy - ogolniej ujmujac - performatywnych. Nowych form
ekspresji czy poszerzania sktadu zmiennej personalnie grupy nie nalezy
uwazac za wzbogacenie czy uzupeknienie inscenizacji, lecz za powazne

badanie tematow, stylistyk i poetyk w innym srodowisku medialnym.

Zesp6t Handa Gote znany jest nie tylko dzieki swoim spektaklom (np. Rain
Dance, 2009; Metal Music, 2010; Mission, 2013; Mutus Liber, 2015; Eleusis,
2016), ale takze prowadzonym w réznych obszarach operacjom, ktorych
rezultaty wptywaja na procesy zachodzace w innych strefach. Konfrontacja z
wieloma z nich moze budzi¢ bezradnosé¢ widza, poniewaz wymykaja sie one
klasycznemu pojeciu teatralnosci. Nalezy tu wspomnie¢ o serii interwencji
spotecznych w przestrzeni miejskiej pod hastem Urban Camping (2011),
ktdre przybraty postac kloszardzkich biesiad powigzanych z dziataniami
quasi-rytualnymi, takimi jak zaklinanie pieniedzy, wytwarzanie przedmiotéw

(na przyktad broni z odpaddw lub z potluczonych butelek po piwie), stodka
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bezczynnos¢ potaczona z punkowym muzykowaniem czy popijaniem
alkoholu, wiacznie z czestowaniem nim przechodniéw. Urban Camping to
partycypacyjna forma teatralna, intencja Handa Gote nie jest jednak w
zadnym razie plyniecie z nurtem popularnych obecnie form, a raczej
wywrotowa reakcja na propozycje stworzenia projektu partycypacyjnego w
przestrzeni miejskiej w ramach Praskiego Quadriennale. Kilka
zmodyfikowanych akcji Urban Camping testowato granice legalnosci

catodobowego zebraczego i bezdomnego bytowania w przestrzeni miasta.

Handa Gote dziata tez w obszarze sztuk intermedialnych, tworzac instalacje i
organizujac wystawy; do tych dziatan nalezy kreatywny recykling i
nadawanie nowych znaczen zarzuconym lub zapomnianym obiektom i
muzyce. Kluczowa role odgrywa tu fakt, ze wielu cztonkéw Handa Gote
aktywnych jest takze w innych projektach muzycznych lub teatralnych, jak
grajaca psychodeliczny rock grupa B4, zespét teatralny Wariot Ideal,
muzyczne dziatania TomdasSa Prochazki alias Federsela czy uroczo
nieokrzesany album Roberta Smolika Expériences Musicales. Uzupelnieniem
sq projekty radiowe czy dokumenty Prochazki i spektakle lalkowe dla dzieci
Prochazki i Smolika, estetycznie i tematycznie spokrewnione z twdrczoscia
ich macierzystego zespotu. Doswiadczenie uzyskane dzieki tym
aktywnosciom przejawia sie cho¢by w warstwie dzwiekowej spektakli. Na
przyktad czesé Mission (na motywach ksigzki Williama S. Burroughsa Cien
szansy) mozna odczytywac jako swego rodzaju performatywna kompozycje

radiowa, w ktorej sktadnik dzwiekowy przewaza nad dziataniem.

Platform, na ktorych zespot rozwija swéj jezyk, jest wiecej. Jedna z nich jest
cykl Wakushoppu, w ramach ktérego Tomas Prochdzka wraz z Petrem
Ferencem przygotowywat otwarty program koncertow muzykow

uprawiajacych swobodng improwizacje, free jazz, elektronike, freak out czy
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noise. Tworcy realizuja tez projekty radiowe. Do tworczosci zasadniczo
performatywnego zespotu nawigzuja one dos¢ luzno, cho¢ w ich ramach jest
miejsce dla pokrewnych swiatdéw i artystow. Wszystkie te dziatania mozna
jednak uwazac za odgalezienia gtdwnego - estetycznego, kulturalno-
antropologicznego i strukturalnego - pnia czeskiego zespotu. Odgatezienia te
sq czasem krotsze, czasem dtuzsze, bardziej lub mniej wybujate lub zrosniete
z pniem. Cho¢ zespdt zwiazany jest z praskim teatrem Alfred ve dvore, nie
dla wszystkich projektow Handa Gote jest to odpowiednia przestrzen -
zespol pracuje tez w teatrach Alta lub Venuse ve Svehlovce albo w

przestrzeniach publicznych.

2.

Tomas Prochézka, Robert Smolik, Veronika Svdbova, Jan Dorner, Jakub
Hybler, a w ostatnich latach takze Jonas Svatos, tworzacy podstawowy sktad
grupy i preferujacy zasady tworczosci zespotowej, zdecydowali sie naruszy¢
granice profes;ji i funkcji teatralnych. Odrzucili klasyczna strukture teatralna
i hierarchie, w ktdrej najwyzsza pozycje zajmuje rezyser, a kolejne:
scenografowie, muzycy, dramaturdzy i aktorzy, tancerze czy performerzy.
Handa Gote tworzy kompaktowa i polimorficzng strukture teatralng, w ktorej
artysci z podstawowego sktadu sa zarowno wykonawcami, jak i autorami
wspolpracujacym na state lub jednorazowo z innymi tworcami, plastykami,
programistami, muzykami, tancerzami, filmowcami eksperymentalnymi -
JondSem Svatosem, LeoSem Kropackiem, Pavlem Koprivg, Pasim Makels,
Michalem Céabem, Martinem Jezkiem czy orkiestra deta Filharmonicka
spole¢nost Konec¢ny cil Drancy (Towarzystwo Filharmoniczne Cel Ostateczny
Drancy) czy z grupa B4. Orkiestra jest z Handa Gote zwigzana nie tylko
personalnie, ale tez przez upodobanie do technologii analogowych i

zapomnianych swiatéw dzwiekowych, wreszcie przez podobienstwo zasad
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pracy na obszarze muzyki. Cztonkowie Handa Gote nie wyznaczaja granic
swojej dzialalnosci ani nie musza trzymac sie jednego zawodu teatralnego.
Ta odhierarchizowana praktyka, w ktorej tacza sie silne wptywy roznych
dziedzin artystycznych, wchiania tez indywidualnosci goscinnych artystow,

wiec efekty pracy Handa Gote sa otwarte i zdecydowanie réznorodne.

Przetamanie granic profesji i funkcji ma ogromne znaczenie dla zespotow
teatralnych starajacych sie rozwija¢ inne formy niz teatr dramatyczny.
Réwnouprawnienie cechuje takze jezyk teatralny Handa Gote. Muzyka,
stowo, tekst, scenografia, dziatanie fizyczne, taniec, potaczenie
zmajstrowanych instrumentéw z elektronika analogowa czy starymi
magnetofonami - wszystko to w projektach teatralnych zespotu traktowane
jest r6wnoprawnie, a czasem wymiennie. W praktyce oznacza to, ze zmiana
scenografii moze zastgpic¢ tekst, a muzyka - dramatyczne spiecie miedzy
postaciami w prostych maskach czy podniszczonych kostiumach. Nie bez
znaczenia jest takze odchodzenie od rzemieslniczej sprawnosci czy
profesjonalnego ukierunkowania poszczegolnych cztonkow zespotu. Nazwa
Handa Gote jest wyrazem afirmacji majsterkowania i rekodzielniczego
laczenia, tatania i szczepienia obiektdw, estetyk czy jezykow roznych

gatunkow, wieku, jakosci i stopnia, w jakim sa dzi$ zapomniane.

Kody estetyczne preferowane przez zespot nie sa jednolite ani nawet
pokrewne. Mozna powiedzieé, ze artysci poruszaja sie po kilku rownolegtych
trajektoriach. Jedna z nich jest wspdtczesny teatr technologiczny i praca ze
skomplikowanym srodowiskiem cyfrowym, a druga - mitos¢ do starych form
teatralnych czy przedmiotéw. Kolejna linig sa projekty czy inscenizacje
taneczne. Nalezy tu wspomnie¢ groteskowe, w Bachtinowskim znaczeniu
tego stowa, Svéceni jara (Swietowanie wiosny) z roku 2014. Zespoét zaprosit

do wspotpracy finskiego tancerza i muzyka Pasiego Makele. Tytut oczywiscie
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odwotuje sie do Swieta wiosny Igora Strawinskiego, ktére ponad sto lat temu
szokowato ludowoscig, muzyczna surowoscia i brutalng mitologia. Dwoje
tancerzy-performeréw - Veronika Svabova i Pasi Makela - stworzyto
plebejska wersje komedii dell’arte z mnostwem przebieranek, aluzjami
seksualnymi oraz cyniczna i farsowa wersja wiejskich obrzedéw. Wybuchy
Smiechu wzbudzaty uktady choreograficzne, w ktorych duet aktorow
zmieniat sie nie tylko dzieki maskom, ale takze przez réznicowanie stylow
tanca. Czasem brakowato wyrazistych ram dramaturgicznych, bardziej
wyrafinowanego laczenia motywow czy zageszczenia sytuacyjnego: Svéceni
jara byto dzietem w stanie surowym, zdecydowanie réznigcym sie od
designerskiej, lekkostrawnej, a czasem az nadto powaznej typowej czeskiej

produkcji tanecznej.

Jako o odnodze tworczosci Hande Gote nalezy tez myslec o
minimalistycznych pracach koncentrujacych sie na najbardziej niezbednych
stowach i rzeczach na scenie (horror z podn6za Szumawy z elementami
teatru japonskiego Die Rache, 2017) lub neoprymitywnej inscenizacji
zainspirowanej teatrem wiejskim, na podstawie trzech tekstéw czotowego
przedstawiciela literackiego biedermeieru i p6Zznego romantyzmu Karela
Jaromira Erbena - Erben: Sny (2015). Wiekszos¢ projektow oscyluje wokét
archeologii medidw, wykorzystania badan i odkry¢ antropologicznych,
rozwijania czeskiego surrealizmu, ale takze teatru obiektow. A wszystko to w
potaczeniu z wptywami sztuki barokowej, rytuatow i sSrodkéw wyrazu kultur

ludow z catego swiata, oraz muzyki niezalezne;j.
Termin ,archeologia” pojmowany jest tu w otwarty, nietradycyjny sposoéb,

zaproponowany przez Michela Foucaulta w Archeologii wiedzy:

Odkrywanie archiwum - nigdy nie zakonczone, nigdy w catosci nie
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zrealizowane - tworzy ogolny horyzont, w ktory wpisuja sie opis
formacji dyskursywnych, analiza pozytywnosci, ustalanie pola
wypowiedzeniowego. Prawo stow - nieanalogiczne do praw
filologéw - pozwala wiec na to, aby nadac¢ wszystkim tym
dociekaniom miano archeologii. Termin éw nie ma zacheca¢ do
poszukiwan jakiegokolwiek poczatku; nie wiaze sie z zadna analiza
wykopalisk, ktory traktuje juz-powiedziane na poziomie jego
istnienia: na poziomie formacji dyskursywnej, do ktérej ono nalezy,
na poziomie archiwum, z ktorym jest zwigzane. Archeologia opisuje
dyskursy jako praktyki wyodrebniajace sie w tkance archiwum
(Foucault, 1977, s. 167).

Archeologia opisuje dyskursy jako specyficzne praktyki w zywiole archiwum.
Analizujac dalej pozycje archeologa na polu historii idei, ktore tutaj mozemy
ograniczy¢ do obszaru praktyk medialnych (technologii odkry¢, sladéw
kultury materialnej, artefaktéw artystycznych z réznych epok) i sladow
teatralnych, Foucault podkresla poziom dyskursywny, w ktérym te
poszczegodlne zjawiska sa zakotwiczone. Stara sie zdefiniowa¢ dyskurs nie
jako dokument, ale jako praktyke podporzadkowujaca sie okreslonym
regutom. Francuski filozof podkresla, ze nie jest to dyscyplina
interpretacyjna, alegoryczna, lecz analiza dyferencjalna modalnosci

dyskursu. Pokazuje, ze archeologia

nie prébuje powtarzac tego, co byto powiedziane, poprzez
odtworzenie tozsamosci. Nie jest niczym wiecej ani niczym innym
jak przepisywaniem, to znaczy regularnym przeksztatcaniem - w
utrzymanej formie zewnetrznosci - tego, co zostato juz napisane.

Nie jest to powrot do samej tajemnicy poczatku, ale systematyczny
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opis dyskursu-przedmiotu (tamze, s. 173).

Historia jest analizowana w takiej postaci, w jakiej przebiegata w swoim
czasie. Takze tutaj wezet dyskursywny okresla poszczegolne wydarzenia,
stan, obiekt, osobe itd. Poprzez dialog z tymi elementami Handa Gote z pasja
i analitycznym podejsciem semionautow pozwalaja w swoich
heterogenicznych dzietach zaistnie¢ takze ztaczom na poziomie czasu

(heterochronos) i jego warstw w postaci przekroju przez epoki.

Semionauci to semiotyczni odkrywcy, wykorzystujacy metody postprodukcji
(zob.: Bourriaud, 2002). Jest to podstawowa metoda pracy
postmodernistycznych tworcow, ktorzy nie tylko tacza dzisiejsze kody z
dawnymi dyskursami, ale takze otwarcie je dekoduja, ttumacza
(powiedziatbym, ze to wlasnie ttumaczenie staje sie tu najwazniejsza
operacja artystyczng), czy tacza elementy ze soba niezwigzane. Handa Gote
nawigzujq do przerwanych ewolucji na poziomie estetyk i kodéw, ktore
stracity juz swoja waznos¢ lub aktualnos¢: na przyktad do teatru
barokowego, ludowych przedstawien i tradycyjnego teatru lalek. Nie tylko
cytuja, lecz tworza kontinuum, z pelna Swiadomoscia, ze taka perspektywa
czytania historii jest czystym konstruktem, interpretacja swiata ,tu i teraz”.
W ten sposéb buduja nowa homogenicznos¢, porzadek stéw, rzeczy, ciat,
dzwiekdw, ruchdw i ptaszczyzn czasowych, a zarazem specyficzna poetyke,
ktora (ze wzgledu na te nieoczekiwane powigzania) mozna by uznac¢ za

dziedzictwo surrealizmu lub ruchu Fluxus.

3.

Przepisywanie, bedace sposobem wchodzenia w biezgcy dyskurs i kontekst,

jest w wielu pracach zespotu praktyka o charakterze stylotworczym. Zawiera
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w sobie strategie wyboru i kombinacji. Kombinacje mozna rozumiec jako
odejscie od czysto rekonstrukcyjnej potrzeby (takze w znaczeniu reenacting,
cytatu lub aluzji), na rzecz zderzenia kilku kodéw kulturowych, warstw i
zwigzkow, a takze sasiedztwa - kolazowego i maksymalnie surrealistycznego
potaczenia roznych dziatan, obiektow, dzwiekow czy tekstow w nowy ksztatt
o rozpoznawalnych rysach pierwotnych sktadnikéw. W Prales (Dzungla)
budowanie kamiennego posagu spotyka sie ze wspétczesnym kultem cargo i
technologiami. Zas w Mutus Liber poprzez wspotczesne przedmioty
odtwarzana jest tajna historia starej ksiegi alchemicznej z 1677 roku.
Struktura spektaklu to specyficzne rozwiniecie oryginalnej formuty ksigzki
bez stow, ktdra byta czyms$ w rodzaju alchemicznego barokowego komiksu,
ukazujacego poprzez symbole rozne fazy mentalnej transformacji i inicjacji.
Handa Gote dokonuje transformacji tych dawnych przedstawien, zastepujac
je wspotczesnymi rekwizytami, a takze taczac grana na zywo barokowa
muzyke z dZzwiekami thereminu i syntezatora analogowego. Na scenie
pojawiaja sie konwie i kolby, lepi sie figurki z gliny oraz gotuje kluski
ziemniaczane, ktére wraz z innymi sktadnikami reprezentuja system
kosmiczny. Praktyki te sa (nierzadko kulinarnymi) aktami kreatywnosci, przy
ograniczonym zestawie sktadnikéw. Wiekszosé oryginalnych obrazow dawnej
ksiegi ,przyrzadzona” zostaje na scenie niczym dania z ksigzki kucharskie;
oszczednej gospodyni, w ktérych bazanta mozna zastapié¢ kurczakiem, a

mieso i ziemniaki - chlebem lub kasza.

Handa Gote zwykle przesuwa wykorzystane przez siebie zrodta literackie na
poziom zdekonstruowanego persyflazu, w ktorym sytuacje, obiekty i
dziatania zdefiniowane w tekscie zostaja zastapione innymi sytuacjami,
obiektami i dziataniami na zasadzie nieidentycznosci i pokrewienstwa na
poziomie analogii. Pierwszorzedna role odgrywa tu rekodzieto, zdolnos¢ do

ogarniecia i sterowania caltym materiatem bez skomplikowanej maszynerii
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cyfrowej, od ktérej grupa jednak nie odzegnuje sie catkowicie i ktora
wykorzystata w catkiem nowoczesnych technologicznie dzietach (Computer

Music, 2005 i Emily, 2008) czy postinternetowej operze Eleusis.

W tym miejscu warto podkresli¢, ze ograniczanie pojecia technologii do
maszyn cyfrowych, projektoréw, systemu dzwiekowego itp. jest dalece
niewystarczajace - w Swiecie Handa Gote technologia jest praktycznie kazdy
obiekt pethigcy okreslona funkcje i wytworzony czy uzytkowany przez
cztowieka. Nie jest on tylko rekwizytem, zawsze czemus stuzy. Technologia
jest wiec (lub moze by¢) odtupek z kamienia, topata, lalka, piekarnik lub
stroboskop. Mylace jest utozsamianie jej ze wspotczesnymi przedmiotami.
Nalezy postrzegac ja w rozwoju diachronicznym, w perspektywie rozwoju
poszczegolnych gatunkéw, systemdw i obiektdéw, a takze w perspektywie
zachodzacych miedzy nimi zaleznosci. W przypadku spektaklu jest to wrecz
fenomenologiczne zanurzenie sie w swiecie istnienia przedmiotu i jego
tajemniczej istoty, dazenie do postrzegania obiektow jako bytéw
wyjatkowych i suwerennych (nie ma wiec potrzeby ich
antropomorfizowania), przy uzyciu ktérych mozna przeprowadza¢ magiczne

wrecz operacje w ramach Swiata teatralnego.

Pewnym, cho¢ moze pozornym, odgatezieniem gléwnego nurtu pracy Handa
Gote (skupionej na technologii oraz jej konceptualizacji, sledzeniu jej
,warstw osadowych” i sladow rozwoju) jest uzycie elementdw lalkarstwa, np.
w slapstickowej farsie Safirovd hlava (2014) z szeregiem gtupawych zabawek
i lalek. Ciekawszym przyktadem wykorzystania tej techniki bytaby jednak
rekonstrukcja procesu inscenizacyjnego i sladow wizualnych ludowego
czeskiego teatru lalek z XIX wieku, bardzo wiernie przeprowadzona w
przedstawieniu Johan doktor Faust (2018). W tym przypadku to zaskakujacy

manewr, ukton w strone staroswiecczyzny, bedacy jednak sposobem
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rozwijania wyznaczonych z géry zasad, w potaczeniu z badaniem dawnych
metod i poetyk teatralnych, ktére - o dziwo - moga dzis okazac sie wciaz
nosne, radykalne i progresywne. Johan doktor Faust opiera sie na takim
wtasnie badawczym, archeologicznym podejsciu. Nie proponuje nic nowego,
przeciwnie: przemawia poprzez zreplikowanie lub nowe zastosowanie
niegdysiejszych praktyk teatralnych, konstrukcji marionetek i sposobu ich
prowadzenia. Ten gest, oparty na konsekwentnym wykorzystywaniu praktyk
ludowego teatru lalek, podwaza istote autorstwa, podpisu, wyjatkowosci, ale,
wlasnie jako gest powtérzenia, w pehi i logicznie wpisuje sie w Swiat Handa
Gote, poniewaz na pozor konserwatywnie zespot bada technologie i praktyki
wymartego swiata w petej szacunku scenicznej rekonstrukcji, a w ten

sposéb poszerzaja zasieg swoich postulatéw medialnych i archeologicznych.

Przywodzi to na mysl prace rezysera, kompozytora, publicysty, poety i
teoretyka Emila FrantiSka Buriana, ktéry w roku 1938 zainscenizowat dwie
suity ludowe, siegajac do dawnych czeskich tekstéw i form dramatycznych.
Jako rezyser awangardowy, nie wahat sie przedstawiaé silnego tadunku
scenicznego jezyka ludowego, pomijanego lub celowo ignorowanego przez
kulture oficjalng. Opart sie na badaniach teoretycznych rosyjskiego lingwisty
Piotra Bogatyriowa, zebranych pdzniej w ksiazce Lidové divadlo ceské a

slovenské (Bogatyrev, 1940).

Mogacy uchodzi¢ za modelowego przedstawiciela awangardy Burian, tworca
teatru poetyckiego, zespotu wokalnego i utworéw muzyki wspotczesnej,
sktaniajacy sie ku wszystkiemu, co nowoczesne, surrealistyczne czy
konstruktywistyczne, powrdcit nie tylko do kultury ludowej, ale takze do
korzeni awangardy. W pewnym sensie podtrzymat ciagtos¢ tradycji, z ktorej
pdzniej w swoich projektach lalkowych i filmowych czerpali takze Jan

Svankmajer i Emil Radok.
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Jest to wiec zwrot, ktory trudno nazwac wstecznym, gdyz chodzi w nim o
poszukiwanie radykalnego, awangardowego, eksperymentalnego jezyka w
dawnych srodkach wyrazu teatralnego. Handa Gote uruchamia niezwykte,
obce lub zapomniane (przynajmniej z punktu widzenia dyskursu teatralnego)
elementy, aby odstaniac ich wciaz zywy potencjat. Mam tu na mysli japonski
teatr no i jego dazenie do jak najbardziej precyzyjnej, surowej ekspresji, ale
takze Srodki prostego teatru wiejskiego, wptywy lalkarstwa ludowego, formy
barokowej (jak w przywotywanym Mutus Liber z roku 2015, opartym na
Niemej ksiedze) lub hybrydowe rytualne i quasi-szamanskie dziatania w
postaci ,ekumenicznej” inscenizacji Prales (2012), ktéra mozna odczytac
jako ukton w strone ludow pierwotnych, ale takze jako drwine z powagi

Jerzego Grotowskiego i jego Teatru Laboratorium czy zespotu Gardzienice.

Na scenie pojawia sie posta¢ owinieta w skory, z czaszka na gtowie,
przypominajgca szamana, i odbywa sie szereg réznych dziatan, ktore
przybieraja forme zakle¢ majacych dziata¢ na sity natury. Podejscie do
ezoteryki jest sarkastyczne, trudno odrézni¢ smutek zwigzany z zagrozeniem
zagtada od humoru. Jeden z aktoréw na scenie uktada stos z kamieni,
odbywa sie wrozenie przy uzyciu chinskiej Ksiegi przemian, a takze rytualne
polewanie coca-cola. Czynnosci te zwigzane sg z pytaniami o nasza sytuacje,
z probami przewidywania przysziosci; te pseudorytualne dziatania
wykonywane sa z nalezyta ceremonia, oddaniem, szacunkiem dla
starozytnych kultur, a zarazem nasycone swoistym scenicznym efektem
obcosci. Z jednej strony maja by¢ swiadectwem gtebokiej wiedzy zespotu,
uzyskanej dzieki badaniom antropologicznym, kontaktom ze sztuka ludow
pierwotnych, z drugiej zas - sa symptomatyczne dla peinej dystansu postawy
wspotczesnych twércow, ktorzy swobodnie tacza rézne rodzaje obiektow i
narracji. Ich dziatania przypominajg raczej tak zwany kult cargo w znaczeniu

taniej imitacji, a nie checi czy proby zachowania maksymalnej wiernosci
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wobec oryginalnych wzorcéw zachowan. Wigze sie z tym rowniez tworzenie
débr kultury z odpadow cywilizacyjnych i umieszczanie znanych marek

handlowych w nowych kontekstach.

Ten ironiczny pastisz teatralny demaskuje niezdolnos¢ cztowieka Zachodu do
powrotu ku pierwotnym strukturom religijnym, spotecznym i estetycznym.
Poprzez pokazanie dialogu cztowieka z przyroda, bostwami, duchami i
narodami, tworcy uzmystawiaja widzom, ze miedzy cztlowiekiem a jego
otoczeniem, przyroda a spoteczenstwem, miedzy cztowiekiem a Bogiem czy

bostwem istnieje pogtebiajaca sie przepasc.

Ta niezagojona rana, pekniecie, jest tez tematem innych projektow Handa
Gote. Mozna tu wspomnie¢ Mission, przedstawienie o podbijaniu obcych
kultur, a przede wszystkim o bezwzglednym wykorzystaniu zwierzat, lub
mroczny, peten punkowej agresji miejski rytuat Rain Dance, ktéry (poprzez
takie dziatania, jak kabalistyczne operacje na nazwach marek odziezowych
czy ,afrykanskie” polowanie za pomoca reklamowek z supermarketow)
prowadzi nas ku obrazom odchodzacego swiata, ale takze szydzi ze

wspotczesnych konceptualnych praktyk teatralnych.

4,

Postawa Handa Gote jest sentymentalna, z inklinacja do staroswieckosci,
melancholijna i nostalgiczna, a jednoczes$nie progresywna, zaawansowana
technologicznie. Wydawac by sie mogto, ze tworcy uwierzyli, iz przedmioty
maja dusze, a podniszczenie i zuzycie nie tylko podnosi ich estetyke, ale
takze przechowuje w sobie dusze wszystkich tych, z ktérymi rzeczy te sie
stykatly. To, co stare, jest cenne dlatego, ze przetrwato i wciaz oddziatuje.

Odznacza sie porzadkiem, doskonatoscia, jest funkcjonalne i niesie ze soba
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estetyke, ktora zostata, by¢ moze niestusznie, zapomniana i zatupana przez

nasze odkrycia czy wzory.

Zespot jakby wybral sobie miejsce, w ktérym spojrzenie wstecz, w gtab
historii, umozliwiajace nowe wykorzystanie starych proceséw i odkryé,
napotyka spojrzenie w przod, ku przysztosci, wykorzystujace wspoétczesne
figury i formy teatralne. Postawe te, ktéra nazwe retrogradacyjna
(wsteczna), niekoniecznie trzeba uwazac za paradoksalng. Pokazuje ona, co z
dawnych kontekstow pozostato w kulturze zywe i wymowne. Odkrywa, ze
stary jezyk lub forma nie musza by¢ archaiczne lub anachroniczne. Przekuwa
te retromaniakalne kroki w kroki wyprébowane, dzisiejsze. Na przyktad w
Mission artysci Handa Gote cytuja i wykorzystuja konceptualne,
przypadkowe operacje, zainicjowane kilkadziesiat lat temu przez pisarza
Williama S. Burroughsa oraz poete i artyste dzwiekowego Briona Gysina w
postdadaistycznej metodzie cut-up: losowo wycinali oni fragmenty tekstow
(niekoniecznie wtasnych) i komponowali je w nowe ksztatty. Handa Gote w
Mission operuje obiektami zainspirowanymi maskami kultur tubylczych,

teatrem lalek, spektaklem radiowym na zywo, podrzednym cyrkiem.

Nie zawsze trzeba by¢ oryginalnym, mozna tez by¢ retrogradacyjnym.
Nowatorstwo polega niejednokrotnie wtasnie na owej dramaturgii taczenia
gatunkdow i czesto na wrecz niezauwazalnym ruchu od jednego gatunku do
drugiego, od jednej stylistyki i formy do drugiej, na przeskoczeniu z tafca do
cyrku lub do surrealistycznego, naiwnego koncertu w przebraniu goryla,
ktory ogromna tapa gra niezdarnie na gitarze. Mozliwym centrum tego
przedstawienia (a takze wczesniejszych projektdw, jak cho¢by Houby z roku
2008, Rain Dance, Metal Music, Erben: Sny czy Johan doktor Faust) jest nie
tylko melancholijne lub nostalgiczne podejscie do dawnych stylistyk i

dziatan, zaloba nad swiatem przezywajacym katastrofe, ktéra nie majaczy
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daleko przed nami, lecz zachodzi w nas i w naszej cywilizacji, tu i teraz.
Inspiracja moga byé metody odkryte przez Johna Cage’a (indeterminacy,
czyli nieokreslonosc - podejscie do komponowania, w ktorym pewne aspekty
dzieta muzycznego sa otwarte i podlegaja przypadkowi; libretta spektakli
Handa Gote powstaja czesciowo na drodze operacji generatywnych), rytuaty
ludow tubylczych, teatr japonski (w spektaklu Die Rache pojawialy sie
stylizowane gesty i zmiany tempa charakterystyczne dla teatru no),
Alejandro Jodorowsky (zwlaszcza jego psychomagia), Béla Tarr (powolne
budowanie narracji), zbieranie grzybéw, taniec buto, stare nagrania i filmy w
postaci found footage, objet trouvé (koncert sceniczny na granicy expanded
cinema pod tytutem Pan Roman, w ktorym artysci potaczyli sity z
eksperymentalnym filmowcem Martinem Jezkiem, aby w ramach
udzwiekowionej projekcji filméw Super 8 mm z archiwum rodzinnego
nieznanego pana Romana poszukiwa¢ mozliwej, cho¢ w wielu miejscach
ukrytej czy zerwanej, nici biograficznej) lub praca z analogowymi i juz
nieuzywanymi urzadzeniami, ktore, mimo Ze jeszcze dziataja, pokrywaja sie
kurzem i gina podobnie jak kolejne gatunki zwierzat i roslin. Cztonkowie
Handa Gote wydaja sie podziela¢ wierzenia wyznawcow religii shinto, ze
obiekty sa zywe i potrafig do nas przemawia¢. Nie sa tylko medium w

znaczeniu komunikacyjnym i ezoterycznym, ale sa takze istotami.

Zainteresowanie niegdys aktywnymi, a dzi$ spychanymi do muzeéw
przedmiotami zespét taczy z namystem nad umierajacymi (czy wypieranymi)
technologiami, ale tez estetykami, regutami i prawami, traktowanymi jako
,odpady” przez tych, ktérzy narzucaja spoteczenstwu kierunek rozwoju.
Twércy Handa Gote zapewne mogliby sie podpisa¢ pod tezami Nicolasa

Bourriauda, zawartymi w ksigzce The Exform, w ktorej pisze on:
Od XIX wieku awangardy polityczne i artystyczne wyznaczaty sobie za cel
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pomaganie wykluczonym w dostepie do wladzy - czy to podstepem, czy tez
otwarcie - poprzez odwrdcenie maszyny termodynamicznej, czerpanie
korzysci z tego, co kapitat sttumit, recykling rzekomego odpadu i tworzenie z

niego energii (Bourriaud, 2016, s. IX).

Bourriaud okresla te strategie praktyki artystycznej pojeciem eksformy,
ktére w znacznej mierze pokrywa sie z pojeciem zasady retrogardy. Dalej

pisze:

To jest sfera eksformalnosci: miejsce, w ktérym przebiegaja
pertraktacje o granicy pomiedzy tym, co odrzucone, a tym, co
przyjete, pomiedzy produktem a odpadem. Eksforma wyznacza
punkt stycznosci, ,wtyczke” i ,gniazdko” w procesie wykluczenia i
wlaczenia - znak poruszajacy sie miedzy centrum a peryferiami,

unoszacy sie pomiedzy niezgoda a wtadza (tamze, s. X).

W przypadku Handa Gote nie ma idei wykluczonych, obiektéw skazanych na
Smier¢ ani estetyk, ktére bytyby nieaktualne i nieproduktywne. Nie ma tu
sadu ani nie panuje tradycyjna hierarchia, zywigca sie paranoidalna potrzeba
kategoryzacji wszystkiego, wykluczania, ograniczania, definiowania i
taksonomicznego dzielenia. Wyrazem wolnosci jest odwaga tworzenia
systemow otwartych, pelnych niedomowien, pekniec, slepych uliczek,
spontanicznego chaosu, amatorstwa czy niedoskonatosci. Taki wywrotowy
gest skierowany zostaje przeciw swiatu, w ktorym panuje potrzeba podbicia
wszystkiego, znalezienia w nim jasnego systemu. Wymierzony jest przeciw
Swiatu profesjonalizmu i doskonatosci, ktory boi sie wtasnych odpaddw,

,odchodow”, starzejacych sie idei i estetyk oraz innosci.

Z jednej strony powyzsze dzieta sg troche jak msze za zmarlych, za
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odchodzace kultury i przedmioty, z drugiej zas przepeinione sa mitoscig do
podniszczonych przedmiotow, ktdre przeszlty przez wiele rak, mitoscia do
Swiata pelnego rys i niedoskonatosci, przezytych zwiazkéw, zmurszatych
miejsc, schodzonych butéow, pocerowanych ptaszczy, prastarych desek i ktdd,
skajowych torebek, ktore jednak, w mysl wabi sabi, japonskiego podejscia do
przedmiotéw uzytkowych, maja swoj urok i piekno. Sa przeciwienstwem
zaplanowanej doskonatosci, dizajnu, idealnych ksztattow czy idyllicznych
zwiazkéw. Stare przedmioty nie sa tez zwyktymi rekwizytami, lecz nosnikami
innych kodow i znakéw medialnych i estetycznych, ktére zawsze w
specyficzny sposob formuja jezyk inscenizacji, bez wzgledu na to, czy ich
funkcje zostaly wyznaczone na nowo i zdekontekstualizowane. Ponownie
wchodza w obieg w nowym $wiecie znakow, w asamblazu teatralnym,
bourriaudowskim komunizmie form. Zostaja ponownie ozywione wraz ze
swoim zapomnianym jezykiem. Sa osadami materii, ale takze pamieci
ludzkosci. Warto w tym miejscu ponownie odwotac sie do ksiazki Bourriauda
The Exform:

To, co z przyzwyczajenia nazywa sie ,rzeczywistoscia”, nie jest
bardziej spdjne niz montaz. Z tej perspektywy mozna postrzegac
praktyke artystyczna jako swego rodzaju software pozwalajacy na
przeprowadzenie dziatan na wspolnej rzeczywistosci w celu
produkcji alternatywnych wersji tego samego. Innymi stowy, sztuka
wspétczesna postprodukuje rzeczywistosc¢ spoteczna: formalnie
uwidacznia to, na ile wyznaczaja ja montaze, ktore rowniez sa

formalne (tamze, s. 43).

Handa Gote porusza sie po owym dychotomicznym polu, ktore z gorycza

opisat i, by¢ moze az nazbyt radykalnie, sproblematyzowat archeolog mediow
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i filozof Friedrich Kittler w kluczowym dziele Gramofon Film Typewriter:

To tak jak z mowa, ktora takze dopuszcza tylko jeden wybor: albo
zachowac stowa i utracic ich sens, albo zachowac sens i utracic¢
stowa. Z chwila gdy dzieta optyczne lub akustyczne moga wstapic
do pamieci medialnej, u ludzi zaniknie pamiec¢, ktéra zostata im
odebrana. Jej ,uniezaleznienie” oznacza jej koniec. Dopdki za
wszelkie strumienie danych musiata odpowiadac¢ ksiazka, jej stowa
drgaty zmystowoscia i wspomnieniami. Wszelka namietnosé
czytania polegala na tym, aby poprzez halucynacje odnalez¢ miedzy
wierszami sens: widzialny czy styszalny Swiat poetyki romantycznej.
A wszelka namietnos¢ pisania byta (wedtug E.T.A. Hoffmanna)
pragnieniem poety, aby ,wyrazi¢ wytwor wewnetrzny” tych
halucynacji, ,,wszystkimi jaskrawymi kolorami, Swiattem i cieniem”,
aby , odpowiedniego czytelnika porazit jak prad”. Koniec tego
przyniosto nic innego niz nadejscie elektrycznosci. Gdy
wspomnienia i sny, Smier¢ i widma mozna bedzie reprodukowac
technicznie, zdolnosé pisania i czytania stanie sie niepotrzebna.
Nasza kraina umartych opuscita ksiazki, ktére tak dlugo
zamieszkiwala. Przestaje obowiazywac to, co kiedys napisat Diodor
Sycylijski, ze ,tylko dzieki pismu zmarli pozostaja w pamieci
zywych” (Kittler, 2018, s. 23).

Pismo w przypadku Handa Gote ma juz nie tylko literacki, ale takze medialny
charakter - jest nim dzwiek, muzyka, Swiatto, obiekty, scenografia, kostium,
cytowany kontekst, gatunek i styl. Tych mszy peilnych zatoby po
odchodzacych ludziach, zwierzetach, przedmiotach, piesniach i

wspomnieniach jest w tworczosci Handa Gote kilka. Zwlaszcza wyrazny jest
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ten rys w dokumentalnej inscenizacji Mraky, w ktdérej Veronika Svabova
opowiada historie swoich przodkéw, w Mission, bolesnej refleksji o
panowaniu cztowieka nad koloniami i krolestwem zwierzat, gdzie dominuje
terror i samowola, ale takze w Erben: Sny, gdzie zainscenizowane zostaja

rytualy pogrzebowe wiejskiego zycia w XIX wieku.

D.

Cho¢ przedstawienia Prales, Mission, Erben: Sny lub Johan doktor Faust sa
wyraznie zwigzane z dawnymi teatralnymi, artystycznymi i spotecznymi
srodkami wyrazu tworcéw amatorskich, narodéw tubylczych czy kultury
ludowej, jedno je taczy. Zblizaja sie do podejscia Emila FrantiSka Buriana,
poniewaz owe starsze, zapomniane czy praktykowane przez stulecia
przejawy kultury i dziatalnosci ludzkiej interpretuja jako zjawiska
dynamiczne, otwarte, nie tylko warte starannej teatralnej rekonstrukcji, ale

tez mogace wchodzi¢ w tacznosé z innymi zjawiskami oraz ich kontekstami.

Burian w wielu tekstach pisat o relacji awangardy i tradycji - warto
przypomnie¢ jego dwa wyktady opublikowane w ksigzce Pojdte lidé na
divadla s zeleznyma kladivama! (Burian, 1940), w ktorej pokazuje, jak
spdjnie mozna potaczyé awangardowa postawe z jezykiem tradycji - nie tylko
w teatrze, ale takze w poezji lub muzyce. Kazda sztuka, ale rowniez rytuaty
ujawniaja sie jako dawne eksperymenty, ktére przez powtdrzenia i
modyfikacje zostaly precyzyjnie wypolerowane i uzyskaty funkcjonalny
ksztatt. Eksperymenty, majace na celu poszukiwanie podstaw ludzkiego
zwigzku z wszechswiatem i metafizyka czy bdstwem, musiaty takze by¢ w
swoim dziataniu performatywnym sprawdzane, az ustabilizowaty sie w
najbardziej komunikatywnej postaci. Dotyczy to réwniez teatru

sSredniowiecznego, widowisk pasyjnych, typizowanych postaci i metod
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komedii dell’arte, artystow teatru ludowego czy amatorskich lalkarzy.

Artysci Handa Gote uznaja je nie za stare i stusznie zapomniane etapy
kultury teatralnej i, ogdlnie, materialnej (tak samo jak, na przyktad, dawne
kamery analogowe czy kasety magnetofonowe lub starsze typy
reprezentacji), lecz za jezyk, ktéry do dzis komunikuje, przekazuje i
informuje, a przede wszystkim - ponownie oferuje nieoczekiwana site w swej
zapomnianej poetyce, wprawdzie starszej, ale zdecydowanie nie martwej.
Wykorzystanie tych metod w dzisiejszym teatrze wprowadza zaktdcenie. Nie
jest tatwo uruchomi¢ zapomniane estetyki tak, aby okazaly sie wcigz
produktywne i aby poprzez swa obecnos¢ obnazyty pustke czy
efemerycznos¢ wspdtczesnego teatru. Stare estetyki sa sprawdzone,
zawieraja jasne zasady porozumiewania sie z publicznoscia, co bynajmniej
nie oznacza kokietowania odbiorcow. Podobnie jak teatr no, ktory swdj jezyk
szlifuje od wiekdw, takze europejskie ludowe wzorce i zasady zostaty
znakomicie wyprobowane w praktyce. Rytuaty koscielne i poganskie, dzieki
jasnej dramaturgicznej strukturze, potrafity zaktualizowac¢ nie tylko nasze
powigzanie z symbolika, archetypami, ale takze okresli¢ role jednostki i
spoteczenstwa, przedmiotow i innych zywych stworzen, a wszystko to w
trybie ,teatralnym”. Cztonkowie grupy Handa Gote postrzegaja te
przestarzate i moze niezbyt uzyteczne dziatania przede wszystkim poprzez
estetyke i metody znaczace dla teatru, za ich pomoca przetamuja jednak
normy praktyki teatralnej. Rowniez tutaj mozna mowié o poszukiwaniu
pewnej uniwersalnosci, cho¢ jest to poszukiwanie raczej z perspektywy
estetycznej niz psychologicznej. Dla psychologii srodki aktorskie zespotu sa
zbyt surowe, wyalienowane lub formalne. Przedstawiaja powierzchnie
komunikatu, ktérego wnetrze i dusze kazdy uczestnik musi wypelni¢ wtasna
trescia. W psychologii mowa jest o jednostkach, tutaj zas dotykamy wielu

zasad kolektywnych, przede wszystkim na poziomie tworczosci, ale rowniez
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wykonania.

Na obszarach teatralnych, ktére poza Handa Gote eksploruja pokrewne im
zespoty - brytyjski Forced Entertainment, rosyjski Akhe, amerykanski Goat
Island czy niemiecki Showcase Beat Le Mot - przejawia sie wiec raczej
zasada typowa dla zespotdw muzycznych, w ktérych wspdlna nazwa
reprezentuje i sygnuje inwencje oraz wyraz muzyczny wszystkich ich
cztonkow. Ksztalt, ktory formuje Handa Gote, jest wiec organiczny i
kolektywnie przedyskutowany. Jest tez przygotowany na tyle, ze nie wymaga
wielu modyfikacji i prob. Inteligencja grupowa i otwartosé na zmiany w
sytuacji, gdy znamy pewne elementy pracy, umozliwia tworzenie nowych
elementow w gotowych juz dzietach lub nieustanne rozwijanie i
modyfikowanie ksztaltdéw performatywnych. Chodzi tu o dawanie cztonkom
zespotu zadan, ktére do nich nie naleza i do ktérych w zwyktej produkcji
teatralnej nie zostaliby pod zadnym pozorem dopuszczeni. Scenograf musi tu
tanczyc, rezyser Swiatta - wystepowacé na scenie, performer i muzyk ma za
zadanie przygotowywac scene, programista ma wptyw na strukture narracji
itp. Ten zwrot ku genialnemu dyletantyzmowi jest u Handa Gote drwina z
aspiracji do doskonatosci. Ich jezyk teatralny jest niekiedy jak ptaszcz
zalozony na lewa strone, z odstonietymi szwami, wyswiechtang podszewka i

kieszeniami pelnymi starych i nowych rzeczy, odpadkow i partytur.

Wiele dziatan poszczegélnych cztonkdéw zespotu bezposrednio lub posrednio
odnosi sie do Handa Gote, do epicentrum, ktére potrafi absorbowac rozmaite
srodki i metody, aby przekuc je w nowa forme sceniczna. W ciggu ostatnich
lat zespot wyprobowat kilka podstawowych motywdéw konstrukcyjnych, ktore
stara sie badaé za kazdym razem z innej strony (realne, fizyczne
przeprowadzanie dziatan, zerowy zwigzek z iluzja teatralng, zerwanie z

motywacja psychologiczng, gotowanie na scenie, radykalna transformacja
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tekstu literackiego i poszukiwanie réznych typow narracji). Jezyk Handa
Gote, czy raczej liczne inscenizacje zespotu, charakteryzuje wrecz
fetyszystyczny stosunek do starych obiektéw, ale takze zapomnianych metod,
ktdore zespot stara sie ozywiac i umieszcza¢ w nowych kontekstach. Jest to
swego rodzaju eskapizm, lecz namietny i (pomimo catej swej ironii, niekiedy

ostrego i swobodnego humoru) bardzo konsekwentny, powazny i badawczy.

Mozna tu wspomnie¢ o bardziej ulotnych dokonaniach grupy, na przyktad o
drewnianej chacie postawionej w roku 2015 w ramach Praskiego
Quadriennale, ktéra jednak nie byta holdem dla czeskiego trampingu, lecz
miejscem akcji performatywnych i spotkan. Miejscem, w ktérym stuchano
ptyt trampingowych, rozmawiano, nagrywano utwory ztozone z naiwnego
muzykowania i rozméw z odwiedzajacymi. Ta chata, podobnie zreszta jak
Urban Camping, przeksztatcata porzadek miejskiej codziennosci juz przez to,
ze byta budynkiem, ktéry zwykle kréluje w okolicach rzek i gér, oferowatla
refleksje nad czeska kultura trampingowa, ale takze wyjscie poza wydeptane
Sciezki rzeczywistosci miejskiej, jak w przypadku Miedzynarodéwki
Sytuacjonistycznej', wywrotowe praktyki w postaci gry miejskiej, ktéra wnosi
w srodowisko chaos, nietad, praktyki heterogeniczne, zamieszanie i

spontaniczna czy wrecz anarchistyczng zabawe.

Obecna jest tu tez krytyka i drwina z niektorych modnych dziatan, praktyk i
stylistyk teatralnych i performatywnych, zwtaszcza przy zatozeniu, ze
traktuja one same siebie ze Smiertelna powaga i ze sita napedowa jest dla

nich absolutne zaangazowanie, oddanie sie ,wyzszemu tematowi i prawdzie”.

0.

Po dlugim okresie zainteresowania starociami, jedna z nowszych inscenizacji
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Handa Gote, Eleusis (2016), jest postinternetowym pastiszem przepetionym
technologia. Jesli ktos rzeczywiscie bada nowy jezyk teatralny, to wtasnie
czlonkowie zespotu Handa Gote, ktorzy dla kazdego kolejnego projektu
redefiniuja wlasne uniwersum teatralne. Po okresie swoistej archeologii
teatralnej Eleusis przyniosta catkowicie odmienny kod komunikacyjny:
bombardowanie widzow zdeformowanymi obrazami cyfrowymi w postaci
zawrotnego lotu przez rozmaite klipy i wideo, jak na imprezie przy YouTube.
Dzieto to przynalezy do obszaru hipertechnologicznego teatru muzycznego i
oscyluje miedzy autoironicznym wykorzystaniem technologii a uzyciem jej
dla fikcji osnutej wokot tematu misteriow eleuzyjskich. Nadmiar obiektow
scenicznych zastapiony tu zostat szerokim zbiorem fragmentow filmowych
czy wideo roznego rodzaju - od dokumentalnej wycieczki po Grecji az po
cyfrowe, ezoteryczne symulacje mitycznych swiatow. By¢ moze nie chodzi o
catkiem nowa droge zespotu, lecz o powrdt do progresywnych
technologicznie poczatkéw, poniewaz Pomsta (Die Rache) i Johan doktor
Faust to kolejne, wrecz archeologiczne zanurzenie sie w sferach kanonu

gatunku, zapomnianych sSrodkoéw wyrazu i teatru lalek.

Stosunek zespotu do lalek, obiektow scenicznych czy elementéw wizualnych
mozna ogolnie opisaé nie tyle jako relacje stuzaca tworzeniu metafor
scenicznych, ile raczej jako wyjscie obiektow i procesdéw poza ich pierwotne
funkcje i zadania, rozszerzenie ich mozliwego pola znaczeniowego czy jako
akt agresji prowadzacy do ich zniszczenia - spalenia lub rozpuszczenia, na
przyktad, przez cyfrowy kwas. Bardziej niz o metaforyczny proces, w ktorym
przedmioty uzyskuja cechy zywych istot (co nie dotyczy pracy lalkarskiej) i
przedstawiaja cos radykalnie odmiennego, chodzi tu o bezposrednia
postawe, ktora prowadzi do uniezwyklenia, a nie do czarowania czy magii.
Konew wciaz jest konwia, tyle Ze zaczyna funkcjonowa¢ w innym kontekscie,

wedtug zasad nadrzeczywistosci, ale takze alchemicznego postrzegania
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Swiata, w ktorym zderzaja sie obiekty i czynnosci, zwykle niemajqce ze soba
nic wspdlnego. Napiecie miedzy nimi ma nie tylko komiczny i przypadkowy
charakter, ale pokazuje, ze to, co moze wydawac sie zwichrowana przyjaznia
nowych sgsiadow, jest w zasadzie demonstracja mrocznego i tajemniczego
porzadku swiata, w ktorym rowniez obiekty i dziatania moga wspotistniec i
nawzajem pobudza¢ nowe pola znaczeniowe. By¢ moze jest to spuscizna
surrealizmu, by¢ moze wiaze sie z magiczna natura operacji, w ktorej z
potaczenia roznych sktadnikow powstaje nowy byt, zlepek - jego potaczenia
sa wyczuwalne, lecz mimo irytacji wywotanej przez to wymuszone

sgsiedztwo, jego zycie jest zaskakujaco dynamiczne.

W ramach (juz pietnastoletniej) aktywnosci w obszarze sztuk
performatywnych artysci Handa Gote dotkneli wielu stylistyk - teatru lalek,
tanca wspotczesnego, teatru technologicznego, rytualnego, dokumentalnego,
muzycznego itd. Chodzi im o rozszerzenie przestrzeni teatralnej na inne
obszary: dzwiekowe, plastyczne i spoteczne - sam teatr, cho¢ mozna w nim
pokaza¢ caly Swiat wraz z jego historig, bytby zbyt ograniczona forma, bo
niektore osiggniecia trzeba wyprébowywaé gdzie indziej i w inny sposéb, a

dopiero potem przywrocic je scenie.

Rozumienie performatywnosci w przypadku Handa Gote jest szersze niz u
innych twércow. Dlatego tez ich efemeryczne poczynania, na przyktad
freestylowe i niekoniecznie improwizowane przedstawienia, takie jak Kdoz
st boZi bojovnici (2016) i Sibrinky (2018), realizujace okreslony z géry
scenariusz i schemat bez przygotowania w postaci prob, sa tak ryzykowne i
tak atrakcyjne w zderzeniu przypadkowych sytuacji. Te grubo ciosane formy
teatralne z duza obsada sa swego rodzaju nowozytnym potlaczem, powrotem
do pierwotnej wymiany w postaci wydarzen performatywnych. Sa miejscem

wymiany pomystow, doswiadczen, umiejetnosci, wyobrazni, przedmiotéw i
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nawigzywania spontanicznych wiezi z widzami. Handa Gote zaprosili wielu
gosci z praskich scen muzycznych, teatralnych, tanecznych, aby wspolnie
dzieli¢ sie swoimi Swiatami pod jednym dachem. Mowigc prosto: podczas gdy
awangarda zajmuje zwykle pozycje wojowniczego wykluczenia, radykalnej
krytyki, stosowania sie do ograniczen i manifestéw, Handa Gote oferuje
niehierarchiczne podejscie retrogardy, podejscie demokratyczne i egalitarne,

ktore jednak nie wyklucza ostrej krytyki dzisiejszego sSwiata.

Thumaczenie: Joanna Derdowska
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Stowarzyszenie, szkota, spotdzielnia -
wielogtos Teatru Wegajty

Magdalena Hasiuk Instytut Sztuki PAN
Joanna Kocemba-Zebrowska Instytut Sztuki PAN

Association, school, cooperative: the polyphony of the Wegajty Theatre

The text presents the process of transformation of the organizational structure of the
Wegajty Theatre and the related reformation of the group dynamics and methods of creative
work.

In the group’s complex organizational history, the turning point was the loss of permanent
institutional support in 2011. After twenty-five years of work under the auspices of various
cultural institutions in Olsztyn, the Wegajty Theatre was forced to function as a non-
governmental organization. The text shows the impact of the grant system on the Theatre's
activities and its strategies developed for conducting artistic work. Wegajty's most crucial
activity, if the group is considered as a formation project, is the work of the Other Theatre
School. The original form of artistic education is combined at the School with a return to
socially engaged issues. The text also presents the pros and cons of a social cooperative
created at the Wegajty Theatre to stabilize its financial situation.

Keywords: Wegajty Theatre, Other Theatre School, grant system, social cooperative, social
theatre

Historia organizacyjna Teatru Wegajty, jednego z najwazniejszych polskich
teatréw alternatywnych, ktorego siedziba znajduje sie na Warmii, w dawnym

gospodarstwie potozonym na skraju lasu, na kolonii wsi Wegajty, ma

51



charakter dos¢ skomplikowany i unikatowy. Cho¢ z pewnoscia nie catkiem
odosobniony. Struktura organizacyjna teatru zmieniata sie przez lata. Jednak
w przypadku tego zespotu nie powtorzyly sie zdarzenia znane z dziejow wielu
innych waznych grup polskiego teatru alternatywnego. Znaczna czesc z nich
po krotszym lub dtuzszym czasie dziatalnosci niezaleznej zostata
zinstytucjonalizowana lub wsparto ich prace przez réznego rodzaju formy
statej, zinstytucjonalizowanej wspotpracy'. Historia Teatru Wegajty nie jest
rowniez historia organizacji pozarzadowej, ktorej cztonkowie albo daza do
instytucjonalnej stabilizacji, albo chca zachowywaé obowigzujacy,
organizacyjny status quo’. Na dzieje Teatru Wegajty sktadaja sie dwa okresy,
nastepujace w rzadko zdarzajacej sie kolejnosci. Pierwszy z nich, dos¢ dtugi
(1986-2011), charakteryzowat sie, mimo licznych problemow finansowych,
wzglednie stabilng sytuacja organizacyjna. Dopiero po nim (od 2012 roku)
nastapit etap funkcjonowania teatru jako organizacji pozarzadowej, zwigzany
z koniecznoscig samodzielnego prowadzenia ustrukturyzowanej dziatalnosci
administracyjnej przy jednoczesnym kontynuowaniu pracy artystyczne;j.
Gdyby wzig¢ pod uwage prehistorie Teatru Wegajty, czyli dziatalnos¢ w
ramach Interdyscyplinarnej Placowki Twérczo-Badawczej ,Pracownia”
(1977-1981), ktorej kluczowe idee po dzien dzisiejszy realizuje Teatr,
pierwszy z dwoch wspominanych okreséw bytby nawet dtuzszy. W chwili
zalozenia ,Pracowni”, jej wspéttworcy - Krzysztof Gedroy¢, Krzysztof
F.epkowski, Ryszard Michalski, Wactaw Sobaszek, Ewa Wotoczko (wczesniej
Kusiorska) - znalezli zatrudnienie w Stowarzyszeniu Spoteczno-Kulturalnym
»Pojezierze”. Ta wyjatkowa na owe czasy organizacja, zatlozona w 1956 roku,
w trakcie gomutkowskiej odwilzy, miata wpisana do statutu deklaracje
lojalnosci wobec wtadz PRL, jednak w latach siedemdziesiatych cieszyta sie
dos¢ duza autonomig, jesli chodzi o prowadzenie dziatalnosci kulturalnej w

regionie. Podobnie pracujace w jej ramach grupy’. Twoércy ,Pracowni” mogli
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samodzielnie decydowac o kierunku podejmowanych przez siebie dziatan, co
po latach Ryszard Michalski nazwie ,nieprawdopodobna szansa od losu”*.
Wraz z nadejSciem stanu wojennego i z rozwigzaniem ,Pracowni”, jej tworcy,
po licznych perturbacjach, zostali zatrudnieni w Wojewddzkim Domu Kultury
w Olsztynie. W ramach swoich obowiazkow, w oddalonej o dwadziescia
kilometrow wsi Wegajty (gmina Jonkowo), zatozyli Osrodek Dziatan
Teatralnych ,Pracownia” (1981-1986). Wactaw i Erdmute Sobaszkowie
zamieszkali w bliskim sasiedztwie, pozostate osoby dojezdzaty z Olsztyna. Po
zaadaptowaniu starego siedliska do celow dziatalnosci teatralnej,
prowadzono warsztaty dla grup z Polski i z zagranicy. Gléwny nurt pracy
obejmowal autorskie ¢wiczenia wywodzace sie z ,nurtu grotowsko-
gurdzijewskiego”®, poszukiwania muzyczne z kregu muzyki zydowskiej a
takze przygotowywanie przedstawien teatralnych dla dzieci z Domu Dziecka
oraz ze szkot dla osob z niepelnosprawnosciami w Olsztynie. W tych nowych,
trudniejszych warunkach (oddalenie osrodka od miasta i srogie, Sniezne
zimy) grupa powoli sie wykruszata. W 1986 roku, po roku wspoétpracy
malzenstwa Sobaszkow z Matgorzata Dzygadto-Niklaus i Wolfgangiem
Niklausem, wspdlnie zatozyli Teatr Wiejski Wegajty (1986-1996).
Prowadzenie tej grupy stato sie wtedy, z inicjatywy Wactawa Sobaszka,
bedacego caty czas pracownikiem olsztynskiego WDK-u, jednym z jego
zawodowych obowiazkdéw. Wspotzatozyciel Wegajt opisat w swoim planie
pracy rozwoj Teatru. Po pewnym czasie w tej samej instytucji, rowniez na
stanowiskach instruktoréw teatralnych, zostali zatrudnieni: Erdmute
Sobaszek i Wolfang Niklaus, a nieco poZzniej takze Matgorzata Dzygadto-
Niklaus. W przedktadanych zwierzchnikom sprawozdaniach opisywali
podejmowane przez Teatr Wiejski Wegajty rodzaje aktywnosci: wyprawy,
spektakle, seminaria, warsztaty, wystawy, dziatania artystyczno-spoteczne.

Cho¢ cieszyli sie pelng niezaleznoscia dziatan, miewali obawy, ze owa
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decyzyjnos¢ zostanie im odebrana. Zarzewiem konfliktow stawata sie przede
wszystkim wynegocjowana mozliwos¢ wypelniania swoich obowiazkow
zawodowych poza miejscem pracy, a z biegiem lat takze - samo
funkcjonowanie Stowarzyszenia Wegajty (od 1990 roku)®. Okres przemian
ustrojowych w Polsce pod koniec XX wieku to w historii sektora
pozarzadowego wyjatkowy czas duzego zainteresowania samoorganizacja
spoteczna. Stowarzyszenie Wegajty zostato zatozone natychmiast , wtedy,

"’ Funkcje pierwszej prezeski peinita Matgorzata

kiedy juz mozna byto
Dzygadto-Niklaus. Stowarzyszenie gromadzito przede wszystkim osoby
aktywne artystycznie, w tym czasie sktad zespotu Teatru Wiejskiego Wegajty
znacznie sie powiekszat. Wbrew poczatkowym sugestiom (zob.: Weihs-
Pawlik, 1990), prowadzenie Stowarzyszenia nie zmienito catkowicie statusu
Teatru, ktory nadal dziatal pod egida WDK. Dawato jednak tworcom
mozliwos¢ aplikowania o dofinansowania na prowadzenie pracy, poniewaz w
budzecie WDK-u, w 1992 roku przemianowanego na Regionalny Osrodek
Kultury, a w 2002 roku - na Centrum Edukac;ji i Inicjatyw Kulturalnych, poza
srodkami przeznaczonymi na etaty dla czterech cztonkow Teatru, nigdy nie
byto srodkéw na jego dziatalnosé. Nawet kiedy w 1995 roku doszto do
roztamu grupy na Teatr Wegajty/Projekt terenowy (1996-2011) i Schole
Teatru Wegajty (funkcjonujaca od 1994 roku, a od 1996 istniejaca
samodzielnie), relacje z olsztynska instytucja (dwczesnie - ROK-iem) nie
ulegly zmianie. Dopiero po kilku latach grupy zaczety sktada¢ osobne
sprawozdania ze swej dziatalnosci. W okresie roztamu prezeska
Stowarzyszenia zostata Erdmute Sobaszek (jest nig do dzis) i, jak méwi
obecnie, ,to wtedy uaktywnila sie zbiorowa struktura Stowarzyszenia”’. Z
pewnoscia sam fakt prowadzenia organizacji pozarzadowej, mozliwosci, jakie
ona dawata, ale takze narzucany przez ustawe demokratyczny tryb

zarzadzania nig’ wplynely na twércéw Teatru Wegajty. Istnienie
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Stowarzyszenia przyczynito sie do kontynuowania wspotpracy miedzy obiema
grupami, ktorych drogi artystyczne sie rozeszly, a jeszcze przed pelnym
podziatem zespotu wsparto jego demokratyzacje. Jak méwita Erdmute
Sobaszek, , byt to okres, kiedy nauczyliSmy sie stosowac rundy, ktore potem
staly sie naszym podstawowym sposobem ewaluacji”’'’. Analiza charakteru
pracy nad spektaklami Teatru Wiejskiego Wegajty i poZzniejszego Teatru
Wegajty/Projekt terenowy pokazuje, ze z biegiem czasu przedstawienia
zaczely by¢ przygotowywane w sposob coraz bardziej kolektywny. Wydaje sie
wiec, ze prowadzenie stowarzyszenia demokratyzowato nie tylko prace
organizacyjne obu wspétpracujacych grup, ale takze dzialalnos¢ artystyczna

zespotu prowadzonego przez Sobaszkéw.

Jednak do najwazniejszego przetomu pod wzgledem organizacyjnym w
historii Teatru Wegajty doszto blisko dekade temu. We wrzesniu 2011
Erdmute i Wactaw Sobaszkowie - liderzy Teatru Wegajty/Projekt terenowy
oraz Matlgorzata Dzygadto-Niklaus i Wolfgang Niklaus - prowadzacy Schole
Teatru Wegajty dowiedzieli sie, ze planowane jest ich zwolnienie z Centrum
Edukacji i Inicjatyw Kulturalnych w Olsztynie. Ta instytucja kultury, pod
wodza nowego dyrektora, przechodzita wtedy reorganizacje, szukano
oszczednosci, nie umiano poradzié sobie z czesciowa niezaleznoscia obu
grup. Mimo bardzo zdecydowanego sprzeciwu zaréwno olsztynskiego, jak i
ogdlnopolskiego srodowiska teatralnego i kulturalnego, petycji i listow do
ministra kultury i dziedzictwa narodowego, nie cofnieto, niestety, tej decyzji.
Wraz z koficem 2011 roku twdrcy zakonczyli wspotprace z CEilK-iem. 2012
rok uptynat im pod znakiem zmiany i kryzysu - o ktérym, miedzy innymi,
opowiadat przygotowany wtedy spektakl: Ogien, kryzys, dworzec centralny
(premiera 22 lipca 2012). W nastepnych latach Teatr Wegajty (grupa dziata
pod ta nazwa od 2012 roku) stanat przed koniecznoscia przeorganizowania

swojego funkcjonowania tak, by po okoto trzydziestu latach dziatalnosci
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dostosowac je do nowej sytuacji - istnienia w warunkach logiki projektowe;j.

Nie ulega watpliwosci, Zze rdozne struktury organizacyjne, w jakich
funkcjonowat Teatr w swojej przeszto trzydziestoletniej historii, miaty wptyw
na jego dziatalnos¢ w sferze zaréwno artystycznej, jak i spotecznej, poniewaz
,Sposob funkcjonowania i struktura organizacyjna teatru sa kluczowe dla
estetyki granych tam przedstawien” (Galas-Kosil, Olkusz, 2016, s. 8). Fakt
ten, obligujacy badaczy do uwzgledniania kontekstow instytucjonalnych przy
analizowaniu dziatalnosci artystycznej, nie ma nic wspdlnego z domniemana
zaleznoscia badz niezaleznoscia twércow. Uwiktanie w procesy spoteczne,
ktérych czescia sa zaleznosci instytucjonalne, jest immanentna cecha teatru i
sztuki oraz znajduje odzwierciedlenie w charakterze przygotowywanych
dziatan. W przypadku Wegajt te zaleznosci i ich konsekwencje widac
najwyrazniej, gdy obserwuje sie zmiany, jakie zaszlty w aktywnosci grupy po
zwolnieniu jej lideréw z CEilK-u i po przemianach zwigzanych z
koniecznoscig dostosowania pracy zespotu do warunkow systemu

projektowego.

Wady uwiktania organizacji pozarzadowych prowadzacych stata dziatalnos¢
kulturalna w mechanizm ciagtego aplikowania w réznorodnych konkursach o
niewielkie srodki sa wspétczesnie dobrze rozpoznane i szeroko
komentowane. Wsrod najwazniejszych probleméw zwigzanych z takim
funkcjonowaniem wymienic¢ nalezy koniecznos¢ dopasowywania sie do
wymogoéw (zaréwno tematycznych, jak formalnych) programow, o dotacje z
ktorych sie zabiega. Kazdy z nich ma odrebna specyfike i ograniczenia
narzucajace sposob dziatania. Erdmute Sobaszek wskazuje, na przyktad, na
brak programoéw wspomagajacych dziatania interdyscyplinarne, ktére
charakteryzuja Stowarzyszenie Wegajty. Ogromnym problemem jest takze

obligatoryjnos¢ wczesniejszego, szczegotowego okreslenia i zaplanowania
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dziatan, jakie chce sie zrealizowac, oraz doktadnego opisania wszystkich tzw.
elementow sktadowych aktywnosci. Oznacza to, ze nawet w dziataniach
artystyczno-spotecznych, ktorych istotnym aspektem jest (czy powinna byc)
kolektywna wspotpraca i grupowy proces poszukiwania formy, tresci czy
estetyki, koncowy efekt musi zosta¢, w mozliwie jak najbardziej
sprecyzowanej postaci, zaprojektowany przez koordynatoréw dziatania juz
na etapie staran o srodki. Co wiecej, dziatania musza mie¢ charakter
zamkniety, Scisle okreslony w czasie i przestrzeni, co oznacza brak
mozliwosci uzyskiwania Srodkow na biezaca dziatalnos¢ organizacji czy na
state wynagrodzenia jej cztonkéw. Powoduje to wyjatkowo stresogenng
sytuacje, w ktdrej jedynie proces ciagtego aplikowania i wygrywania
kolejnych konkurséw moze zapewnic srodki do zycia. R6wnoczesnie finanse
uzyskiwane na realizacje zadania w zasadzie nigdy nie pokrywaja catosci
kosztow projektu. Otrzymywanie dofinansowania oznacza, ze organizacje
musza dysponowac¢ wktadem wtasnym, co w przypadku artystéw z Wegajt,
nieposiadajacych prawie zadnej stalej subwencji'’, jest dodatkowym,

ogromnym wysitkiem.

Na wszystkie wymienione trudnosci naklada sie jeszcze jedna, by¢ moze
najpowazniejsza. Historia Teatru Wegajty stanowi nieprzerwany proces
zmian formutly grupy. Do 1996 roku, mimo réznych form dziatan i praktyk
podejmowanych przez Teatr Wiejski Wegajty, kluczowa byta praca w miare
spdjnego zespotu. W pierwszym okresie dziatan Projektu terenowego w pracy
nad przedstawieniami obok statego trzyosobowego zespotu pojawiali sie
artysci wspotpracujacy i coraz wiecej stazystow - mtodych ludzi, czesto
studentdéw, ktorzy na pewien czas (maksymalnie na kilka lat) stawali sie
cztonkami grupy. Dzis Teatr Wegajty tworza przede wszystkim Erdmute i
Wactaw Sobaszkowie. Pozostate osoby, choé¢ niekiedy ich dziatalnos¢ w

Wegajtach ma charakter bardzo intensywny i trwa wiele lat, nie naleza do
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zespotu, a jedynie wspoétpracuja z nim przy konkretnych aktywnosciach, w
pewnym, z gory okreslonym i ograniczonym, czasie. Ta diada, najmniejsza
grupa spoteczna, stanowi zatem jadro dziatalnosci Teatru Wegaijty.
Jednoczesnie zas gtowna koordynatorka jego aktywnosci i prezeska
Stowarzyszenia jest Erdmute Sobaszek, ktora tgczy w swojej pracy zadania
administracyjno-organizacyjne z artystycznymi. Na pytanie o to, jak udaje jej

sie to godzi¢, odpowiada:

To sa role, ktére praktycznie sie wykluczaja. Jezeli chodzi o rodzaj
uwagi i rodzaj zaangazowania wewnetrznego, to jest on
diametralnie rézny. [...] Ten rodzaj myslenia zwigzany z tym, zeby
mie¢ punktualnie gotowe wszystkie dokumenty, zna¢ przepisy,
pisac i rozliczaé projekty, wymaga jakiegos bardzo systematycznego
umystu, ktory jest troche takim matym kalkulatorem. A w
przypadku pracy artystycznej doktadnie taki umyst jest bariera. [...]
Wiasciwie caly czas jestem na krawedzi tego, ze jedna albo druga
czes¢ po prostu padnie. Niestety, najbardziej zagrozona jest
ciggtosé pracy artystycznej. Bo wymogi swiata finansowo-
administracyjnego sa tak sciste, ze bardzo czesto wygrywaja z taka
delikatnie budzaca sie Sciezka artystyczna. Tym niemniej po prostu
zachowuje, staram sie zachowac w tej artystycznej pracy
dyscypline, zeby dac¢ temu odpdr. Jest jakis termin. No to jest, ale ja
teraz pracuje w sali teatralnej, tak. [...] Ja sie tego bardzo, bardzo
boje, czy pewnego dnia nie zamienie sie zupeinie w administratorke
i w tym momencie ta cata delikatna konstrukcja sie zawali,
poniewaz ja naleze do samego jadra pracy artystycznej, a [w
przypadku odejscia od pracy artystycznej] nie miatabym w ogole

motywacji, zeby to [prace administracyjne] robi¢*.
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Rozpoznanie wlasnej sytuacji wyrazone przez Erdmute Sobaszek wydaje sie
dobrze uzupetniac to, o czym pisze Bojana Kunst. Ta wyktadowczyni
teatrologii stosowanej w Giessen, analizujac wspodtczesne ,catkowite
zawlaszczanie sztuki przez kapitalizm” (Kunst, 2016, s. 13), odwotuje sie
jednak przede wszystkim do praktyk artystycznych powstatych w instytucji
kultury. Tymczasem wydaje sie, ze to artysci i organizatorzy dziatan
twérczych z trzeciego sektora, pracujacy w sposob niestabilny, za niewielkie
wynagrodzenia i czesto bez swiadczen socjalnych, sa w jeszcze wiekszym
stopniu narazeni na sytuacje wyzysku, oparta na postfordowskich metodach
produkcji, wedle stow Marty Keil ,,wymagajacych ciggltych kreatywnosci,

mobilnosci i elastycznosci” (Keil, 2016, s. 7).

Wydaje sie jednak, ze mimo tych wielu opisanych wyzej, niesprzyjajacych
okolicznosci, w jakich funkcjonuje dzisiaj Teatr Wegajty, zwiazanych ze
specyfika systemu projektowego, artystom tego zespotu udaje sie dos¢ czesto
obchodzi¢ narzucane im przez system ograniczenia. Ich obecna praktyka
polega wiec na ciagtym lawirowaniu pomiedzy wymogami programow a
przekonaniami artystéw, twérczymi (zarowno w przestrzeni dziatan
artystycznych i artystyczno-spotecznych, jak zarzadzania kultura i ekonomii)

sposobami dziatania i dawno juz zatozonymi celami prowadzonej aktywnosci.

Obecnie najwazniejszym dziataniem Teatru Wegajty, ktore w duzej mierze
organizuje jego catoroczna prace, jest Inna Szkota Teatralna. Ta wyjatkowa
forma ksztalcenia ma charakter projektu artystyczno-spotecznego o
wymiarze edukacyjnym i wyrasta z zainteresowan i przekonan twércéw
Teatru. Istnieje ona jedynie dzieki umiejetnosci odnajdywania sie przez
artystow z Wegajt w réznych niekorzystnych sytuacjach, miedzy innymi w

systemie projektowym.

Zaczatki idei i praktyk realizowanych obecnie w ramach IST odnalez¢é mozna
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niemal od poczatku w dziataniach zespotu z Wegajt. Zdarzenia kluczowe dla
powotania szkoty wiaza sie z rokiem 1996, ktory pod wzgledem pracy
artystycznej byt dla Teatru przetomowy. W momencie rozejscia sie Teatru
Wiejskiego Wegajty wylonily sie dwie drogi rozwoju systematycznej pracy
Teatru Wegajty/Projektu terenowego (od 2012 roku Teatru Wegajty).
Sobaszkowie zainicjowali prace Kapeli terenowej - zespotu muzycznego
specjalizujacego sie w muzyce tradycyjnej roznych kultur, ze szczegolnym
uwzglednieniem piesni jidysz i muzyki klezmerskiej. Kapela terenowa
uczestniczy w wielu inicjatywach teatru oraz wystepuje goscinnie podczas
koncertow i przedstawien teatralnych zaprzyjaznionych zespotow, w kraju i
za granica. W lutym 1996 roku, podczas kolejnej odstony seminarium W
strone tradycji Zywej organizowanej w Wegajtach, Wactaw Sobaszek
przedstawil nowy rozdziat w poszukiwaniach teatru - projekt edukacyjny, w
ktorym zespot wybrat dla siebie role posrednika w odkrywaniu przez
mtodych ludzi ,,wartosci zagubionych i niezwykle dzis waznych watkow
kultury. Trzeba umieé¢ stucha¢ dziadkow” - podkreslat rezyser (cyt. za:
Matulewicz, 1996). To wezwanie, cho¢ obejmowato inny zakres poszukiwan i
bylo zaproszeniem do zupekie innego rodzaju pracy, przypominato
przestanie Jerzego Grotowskiego, waznego mentora Sobaszka: Tu es e fils

de quelqu’un®.

Dziatania edukacyjne prowadzone w dziedzinie tradycyjnych widowisk
zostaly podjete przez Teatr Wegajty/Projekt terenowy dzieki realizacji idei
,Szkoty w terenie”, ktorej pomyst kilka lat wczesniej sformutowat
zaprzyjazniony z Sobaszkami muzykant z Nowicy w Beskidzie Niskim, Jan
Szymczyk (por.: Inna Szkota Teatralna... 2007, s. 43). ,,Tak naprawde zawsze
chciatem i lubitem uczyé, ale uczyé przede wszystkim po to, by poznawac.
Nauczajac, moge nieustannie zgtebiac¢ ruch. Nauczajac, lepiej rozumiem, jak

«wszystko sie porusza»” - te stowa Jacques’a Lecoqa (2011, s. 23) mogtyby
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zostaC¢ wypowiedziane przez matzenstwo artystow z Wegajt, przy czym

stowom: ,ruch” i ,poruszanie” powinny towarzyszy¢ ,muzyka” i ,gra”.

Inna Szkota Teatralna powstata w 2000 roku. Od poczatku adepci czerpali
podstawowe formy i techniki performatywne z dziatan koledniczych.
prowadzonych przez Teatr Wiejski Wegajty od konca lat osiemdziesiatych XX
wieku. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze IST jako formuta organizacyjna
stanowila swego rodzaju , praktyke ratunkowa” zespotu, ktorego sktad po
rozejsciu sie ze Schola stopniat do trojga artystow (z Sobaszkami pracowata
najpierw Maria L.ubiancewa, obecnie Nela Brzezinska). W tamtym czasie
wiekszo$é osob przyjezdzata do Wegajt na warsztaty i bardzo trudno byto
utrzymac nawet przez krotki czas stala grupe. Powotanie szkoly przy teatrze
miato poméc zatrzymac ludzi na dtuzej. Jednoczesnie Wactaw Sobaszek
wymieniat mozliwosci, jakie daje szkota: ,skupionej, rzetelnej pracy,
podejscia na swiezo, z ciaggle odnawiajacym sie mtodym zespotem, znacznym
zapasem sil, wrazliwosci, postawa nieuprzedzong, naturalnie otwarta,

krytyczna” (W. Sobaszek, Na otwarcie..., 2007, s. 9).

Przeniesienie punktu ciezkosci z dziatan artystycznych, dominujacych w
Teatrze Wiejskim Wegajty, na artystyczno-spoteczne, zdecydowane
wzmocnienie pracy edukacyjnej (obecnej od poczatku w kregu zainteresowan
twércéw) charakteryzuja dwie ostatnie dekady pracy. Cho¢ watek
samoksztatcenia i edukacji byt istotny od poczatku dziatan Pracowni przez
poszczegdblne etapy pracy Teatru Wegajty, to ostatnie dwudziestolecie
stanowi pelne rozwiniecie i ukoronowanie tego typu dziatan prowadzonych w
Wegajtach. Jezeli mozna w lakonicznej formule zawrze¢ wielowatkowa prace,
ktora kieruja Erdmute i Wactaw Sobaszkowie, nalezatoby okresli¢ Teatr

Wegajty jako projekt formacyjny.

Materiatu do pracy w Innej Szkole Teatralnej dostarczaja tradycyjne
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widowiska i obrzedy cyklu kalendarzowego: od poczatku do kofica zimy.
Adepci, wsréd ktérych obok tworcéw z duzym doswiadczeniem teatralnym™ i
koledniczym sa teatralni i koledniczy ,neofici” (przewazaja studenci),
podczas trzech kilkudniowych warsztatow rozdzielonych kilkutygodniowymi
pauzami poznaja elementy koledowania bozonarodzeniowego, zapustow oraz
koledowania wielkanocnego (alilui). Drugi biegun, scisle potaczony z tamtym,
stanowi praca adeptéw nad indywidualnym materiatem dzieki
improwizacjom i pracy z maska. Dla wielu uczestnikow dziatan IST jest
inicjacja w teatr, poczatkiem dziatan artystycznych, rowniez w wymiarze
animacyjnym'. Dzieki scaleniu nauki i utrwalania tradycyjnych struktur
performatywnych, jakie wigza sie z obrzedami, z praca nad
improwizowanymi wypowiedziami autorskimi tacza sie w IST dwa obszary
poszukiwan - indywidualny i spoteczny, dotyczacy ,terazniejszosci” i
tradycji. Sktad grupy podczas kolejnych odston warsztatowych w ciggu roku
ulega zmianie. Kazdy etap konczy wyprawa - na pogranicze temkowsko-
polskie, na Warmie lub w pobliskie okolice, do tzw. zbiorowych domow
(domdéw pomocy spotecznej, wiezien, schronisk dla osob bezdomnych,

sktotéw itp.) oraz na pogranicze polsko-litewsko-biatoruskie.

Powstanie Innej Szkoty Teatralnej scisle wigze sie w historii Teatru Wegajty
nie tyle ze wzbogaceniem form widowiskowych (o istniejace w repertuarze
zespotu od 1996 roku zapusty), ile ze znacznym poszerzeniem miejsc ich
prezentacji. Po roku 2000 zesp6t prowadzony przez Sobaszkéw wraz z
rozwijaniem praktyki zapustnej przenosi ,to, co byto zywiotem koledowania,
energie, niepowtarzalna relacje z ludzmi [...] w inna sytuacje, miejska”
(Sobaszek, 2004, s. 40). Istotne przy tym, ze w nowej, miejskiej przestrzeni
artysci wybieraja miejsca szczegolne, te, ,ktére nie wszyscy na co dzien
odwiedzajg” (Bartnik, 2006, s. 61). Tworza wraz z adeptami spektakle

prezentowane juz nie na geograficzno-kulturowych, ale ,spotecznych
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pograniczach”. Wyrazna obecnos¢ prac zespotu w miejscach uznawanych za
marginalne dla spoteczenstwa oraz czesto ,zapomnianych”, celowo
omijanych, nieatrakcyjnych dla innych teatréw grup widzéw, obrazuje
ewolucje dziatalnosci Wegajt. Powstanie IST wyznacza stopniowy,
ewolucyjny zwrot zespotu ku tematom spotecznym i praktykowaniu teatru
zaangazowanego, zwiazany nie tylko z rozpoznaniem potrzeb ,,nowych”,
odnajdywanych w marginalizowanych spotecznie srodowiskach, grup
widzéw, ale rowniez z coraz szerszym penetrowaniem mozliwosci
spotecznych sztuki i obszaréw zaniedbanych kulturowo. Zapustne spektakle
IST, prezentowane od poczatku w domach pomocy spotecznej, osrodkach dla
uchodzcéw, wiezieniach, osrodkach monarowskich, schroniskach dla 0séb z
doswiadczeniem bezdomnosci i w podobnych przestrzeniach, stanowia tez
wyzwanie dla samych adeptow. Konfrontuja ich z miejscami z reguly im
nieznanymi, ktore czesto funkcjonuja w przestrzeni tego samego miasta, po
sasiedzku, a rownoczesnie jakby za widocznym lub niewidocznym murem.
Dzieki zapustom uczestnicy IST doswiadczajg, ze przedstawienie, wspdlny
taniec i Spiew moga by¢ pomostem miedzyludzkiego spotkania, a czasem
takze poczatkiem dialogu. Spektakle ksztattuja nie tylko umiejetnosci
performerskie w nowych, nieznanych przestrzeniach, w ktérych adepci IST
czesto wystepuja bez wczesniejszej proby, ale takze poszerzaja ich oglad

Swiata i nierzadko rowniez kompetencje spoteczne.

Celem pracy IST, bez wzgledu na to, czy jest prowadzona na geograficzno-
kulturowym, czy na ,spotecznym pograniczu”, nigdy nie jest ,suche”
etnograficzne odtworzenie elementéw obrzeddw (cho¢ etnograficzna
rzetelnos¢ ma duze znaczenie), ale stawianie w praktyce pytan o istote
teatralnosci'®. Szukajac odpowiedzi poprzez dzialania komponowane w

oparciu o obrzedowe praktyki performatywne, ale takze autorskie

63



improwizacje, adepci ucza sie wybranych tradycyjnych form teatralnych. A
wraz z nimi doswiadczaja wypekiajacych je tresci. Adepci IST przyjmujac
role kolednikow, wotoczebnikow, zapustnikow, ,wchodza” w inny,
»egzotyczny” z punktu widzenia wspotczesnego wielkomiejskiego trybu zycia
(a takie sa doswiadczenia wiekszosci adeptow) swiat - kosmos, w inne
relacje miedzyludzkie, odkrywaja nie tylko inny wymiar dziatania w
spotecznosci, ale takze inny wymiar zycia. To doswiadczenie nabudowuje sie
niejako samoistnie na pierwotnym doswiadczeniu pracy teatralnej. I to do
niego - spotkan, rozméw, wspotbycia z gospodarzami, relacji z ziemia oraz
,Zanurzenia” w przyrodzie i pejzazu, ktérego waznymi elementami sa np.
jezioro, pagorek czy las - czesto nawigzuja w swoich wypowiedziach na
temat szkoty jej adepci. Spotkanie z nowym miejscem, z tradycja wiaze sie
dla wielu uczestnikow szkoty z odkrywaniem dotad nieznanych aspektéw
wlasnej tozsamosci, a nawet z przetomami w wymiarze artystycznym i

egzystencjalnym'’.

Od poczatku waznym narzedziem stosowanym w Innej Szkole Teatralnej byta
praca z maska, zainicjowana w 2000 roku w trakcie pracy nad zapustami,
rozwijana dzieki autorskiemu warsztatowi Marii L.ubiancewej. Obecnie te
poszukiwania kontynuuje Erdmute Sobaszek'®. Autorskie maski, wykonywane
przez kazdego adepta z wykorzystaniem formy wilasnej twarzy,
przeksztatcane przez tworcow na dalszym etapie pracy w postaci ludzkie i
nie-ludzkie, stanowiag wazny element widowiska zapustnego. Maska staje sie
nie tylko kreacja, bywa réwniez materializacjg indywidualnych doswiadczen
twoércy, czesto sygnatem dzialania sit i procesow nieuswiadomionych.
Niekiedy pozostajg one w zwigzku z sytuacja spoteczng. Wykonane podczas
zapustoOw maski (a przynajmniej czes¢ z nich) zostaja przejete przez inne
osoby w pracy nad koledowaniem wiosennym i pojawiaja sie wraz z etiudami

w ,,zajsciu wielkanocnym” - pokazie wienczacym chodzenie po alilui we wsi
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Dziadéwek na Suwalszczyznie. Obydwa rodzaje widowisk to inscenizacje
Wactawa Sobaszka, ktory z autorskich etiud, powstalych z improwizacji
uczestnikow, montuje widowisko. Inicjalne ogniwo rocznego cyklu
przedstawien szkoty stanowia Szopki noworoczne, prezentowane od 2009
roku w szkole w Nowicy na zakonczenie koledowania bozonarodzeniowego,
rezyserowane takze przez Sobaszka. W Szopce poprzez indywidualne i
zbiorowe etiudy, przygotowywane tym razem bez masek, adepci dziela sie z
mieszkancami wsi tematami, ktore sa dla nich wazne na przetomie roku.
Wystep domykaja przytaczane przez aktoréw wypowiedzi mieszkancow,
zbierane podczas koledowania. Te elementy scalaja spotecznosc, tacza

miejscowych z obcymi, ale takze miejscowych ze soba nawzajem.

Wszystkie trzy widowiska (bozonarodzeniowe, zapustne, wielkanocne)
opieraja sie na autorskim materiale dramaturgicznym wykonawcow, ktorzy
sami wybieraja (niekiedy tez przerabiajg) teksty (literackie, socjologiczne lub
filozoficzne), niektérzy z nich tworza autorskie wypowiedzi, przygotowuja
rekwizyty, komponuja muzyke. Odwotuja sie przy tym réwniez do intuicji, a

nawet snow.

Poszczegdlne pokazy za kazdym razem majq charakter szkicoOw, pozostaja w
procesie, jakby niegotowe, nie do kofica wyczyszczone, teatralnie
niedoskonate, cho¢ zawsze spiete rytmem dziatah i rytmem muzycznym. W
trybie pracy szkoty brakuje czasu na ich pogtebienie. Moze nie taki jest takze
jej cel. Szkota ma dawaé narzedzia, inicjowac dziatania, inspirowac,
ukazywaé mozliwos¢ generowania energii poprzez teatr. Ten brak
pogtebienia pracy nie dotyczy, oczywiscie, wszystkich etiud. Wielu adeptéw
bierze udziat regularnie w wyprawach IST od kilku lat (np. Maria
Legezynska, Tomasz Puchalski, Martin Rosie), inni postepowali tak w

przesztosci (np. Katarzyna Regulska, Zofia Bartoszewicz, Emilia Hagelganz).
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Niektorzy z nich pracuja nad wlasnymi etiudami w przerwach miedzy
wspolna praca. Zdarza sie, ze prezentowany material ma wystarczajacy

potencjal, by sta¢ sie zaczynem samodzielnych spektakli®.

W 2010 roku w praktyce Innej Szkoly Teatralnej nastapit przetom. W pokazie
prezentowanym na zakonczenie alilui w Dziadéwku twoércy, ku wltasnemu
zdziwieniu, odkryli ,jaki$ inny rodzaj energii”*’, gotowy spektakl*'. Woda
2030, prezentowana podczas roznych festiwali i wystepow goscinnych, nie
powstata wiec z zamiaru stworzenia przedstawienia, a niejako narodzita sie
samoistnie. Tamto wydarzenie wplyneto na zmiane sposobu pracy IST.
Okolicznoscia, ktéra dodatkowo przyczynita sie do tej ewolucji, byt opisany

juz przetom w strukturze organizacyjnej Teatru.

W 2011 roku cykl Innej Szkoty Teatralnej réwniez zakonczyt sie
przygotowaniem spektaklu - Ziemi B, jednak, jak podkreslat Wactaw
Sobaszek, w chwili premiery on sam jeszcze nie byt pewien, czy Teatr
Wegajty podejmie sie realizacji kolejnych przedstawien inspirowanych idea
czterech zywioldw: ,Rzeczywiscie, jeszcze na etapie Ziemi B nie
wiedzieliSmy. W koncu jednak daliSmy sie ponies¢. Niech beda cztery

zywioly, niech bedzie Empedokles!” (Sobaszek, 2012, s. 17).

Rok 2012, zwigzany ze zmianami organizacyjnymi Teatru, tworcy Wegajt
rozpoczynali, jak zwykle, od warsztatu koledniczego. Tym razem jednak
adepci IST dostali zadanie, by porozmawiac¢ z osobami bezdomnymi na temat
tego, czym jest kryzys. Z fragmentéw rozmow zostato utworzone krétkie
przedstawienie - szopka noworoczna zatytutowana Sylwester na Dworcu
Centralnym, ktora odwotywala sie nie tylko do panujacych éwczesnie
niespokojnych nastrojéw, dotyczacych wciaz obwieszczanego kryzysu

ekonomicznego, ale takze do kryzysowej sytuacji Teatru Wegajty.
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Od tamtego czasu kazdy cykl warsztatow IST konczy sie stworzeniem
spektaklu, prezentowanego premierowo podczas miedzynarodowego
festiwalu Wioska Teatralna, a nastepnie czesto rowniez w réznych
kontekstach w kraju i za granica. W ten sposob po inicjalnej Wodzie 2030
(2011) powstaly: Ogien, kryzys, dworzec centralny (2012), Powietrze
e(ks)misja (2013) oraz Wielogtos (2014), Mniej! (2015), Godzina 0 (2016),
Czujnos¢ (2017), Przesilenia (2018), Beztroska (2019).

W wymienionych przedstawieniach dominuja tematy polityczno-spoteczne:
kwestie ekologiczne, kryzysu uchodZczego, konsumeryzmu, rodzacych sie
nacjonalizmow, wojny, braku swiadomosci obywatelskiej, niekiedy takze
historie osobiste i rodzinne. Wszystkie spektakle mozna zaliczyé do teatru
krytycznego, ktorego sztandarowymi hastami sa: ,,wspdtistnienie”,
,szacunek” i ,Swiadomosc”, rozumiane szeroko, w skali catej planety, w
wymiarze ekologicznym, miedzygatunkowym i miedzyludzkim. Przy czym
gtosy kolektywu adeptow-tworcow, wybrzmiewajace w niewielkiej stodole, w
wiosce na polocnym wschodzie Polski, niezwykle silnie rezonuja z
aktualnymi niepokojacymi problemami w kraju i na swiecie, wobec ktérych
trudno zachowac poczucie sprawczosci. Taki wydaje sie jeden z celow tych
przedstawien. Sztuka, w rozumieniu twércow IST, nie tylko ma budzié
Swiadomos¢ u widzdéw, ale dostarcza¢ im narzedzi zdolnych przywrécié
sprawczos¢ ich dziatan poza teatrem. Aktor nie tyle kreuje tutaj okreslona
role, ile poprzez wigzke stow, dzialan i postaci/masek dzieli sie swoim
mysleniem i znaleziskami, demaskujacymi mechanizmy obecne w
rzeczywistosci, oraz narzedziami, ktore pozwalaja mu, mimo wszystko, w niej
dziata¢. Wykonawca zacheca widza do podjecia indywidualnej drogi

poszukiwan, do porzucenia bezczynnosci.
Formy spektakli wyrastaja z kabaretu politycznego i bliskie sg tradycji
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brechtowskiej. Dzialania pantomimiczne, w tym sekwencje maskowe,
fragmenty taneczne, etiudy aktorskie - wykonywane pojedynczo, w parach i
w zmieniajacej sie konstelacji performeréw - wstawki muzyczne, komentarze
socjologéw, analizy strategii politykow, fragmenty poezji tworza rodzaj
patchworku. W tym montazu atrakcji (w rozumieniu Siergieja Eisensteina)
role kluczowa pei rytm, bazujacy nie tylko na fragmentach muzyki, ale
przede wszystkim na muzycznosci stow, fraz i dziatan. Spektakle polityczne
w rezyserii Sobaszka ujawniajg poetycka strukture swiata. Roznice
warsztatowe miedzy performerami swiadcza o teatralnym wspoétistnieniu
roznych generacji, w ktorym poczatkujacy ucza sie od doswiadczonych, a

scena staje sie miejscem transmisji rzemiosta i doswiadczenia.

Obecnie Inna Szkota Teatralna jest realizowana i finansowana w duzej
mierze z programu ,Edukacja Kulturalna” Ministerstwa Kultury i
Dziedzictwa Narodowego. Chociaz spektakle powstaja dzieki funkcjonowaniu
Teatru w systemie projektowym, tworcom Wegajt udaje sie prowadzic¢ proces

twérczy w sposéb w duzej mierze niezalezny od tego systemu.

Tryb pracy w IST jest powtarzalny. Przed przyjazdem na pierwszy warsztat
koledniczy adepci otrzymuja informacje, jaki bedzie temat przewodni
poszukiwan. Formutujac go, Erdmute i Wactaw Sobaszkowie zastanawiaja
sie, w jaki sposéb uchwyci¢ kluczowe odczucie danego czasu. Co stanowi
podstawowa odpowiedZ na wyzwania ptynace z rzeczywistosci? Hasta sa
krotkie, z reguly jednowyrazowe. To one tworza grunt do pracy i to w
odpowiedzi na nie adepci przygotowuja indywidualny materiat, z ktérym
przyjezdzaja do Wegajt. Pierwsze zaproszenie adeptow do twdrczosci jest
takze sygnatem dla nich, ze ,wazne jest, by mysle¢ samodzielnie i

samodzielnie probowa¢ réznych rzeczy”*.

Poza materiatem konceptualnym i przygotowanymi dziataniami pojawiaja sie
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intuicje, przeczucia, za kazdym razem inny rodzaj energii w podejsciu do
tematu. Te trudne do zdefiniowania, ale obecne jakosci stanowia réwnie
wazny budulec obrazéw i etiud. Praca nad poszczegdélnymi cyklami warsztatu
wyglada tak jak w latach wczesniejszych, jednak poszukiwania i etiudy
oscyluja wokét tematu gtownego. Podczas pokazéw zapustnych,
wielkanocnych i szopki etiudy sa nagrywane i na podstawie nagran oraz
wtasnej pamieci Wactaw Sobaszek wybiera sekwencje do koncowego
przedstawienia. On odpowiada za dramaturgie i strukture catosci. Niekiedy
zostaje ona zmontowana z etiud i masek przejetych od , pierwszych autoréw”
przez innych adeptéw. Dlatego, choC przedstawienia IST wykonywane sg
przez kilku aktoréw, czesto materiat do spektaklu tworzy duzo wieksza grupa
autorow, ktérzy z roznych wzgledéw nie biora udziatu w koncowym
spektaklu. Specyficznie rozumiany temat wieloautorstwa omdwita Joanna
Kocemba (2017). Po tygodniowej pracy powstaje przedstawienie, stanowiace

kompozycje ,gotowych” etiud.

Kiedy adepci prezentuja podczas warsztatu przywieziony materiat, ,nie ma
ani wyznaczonego $cisle kierunku, ani z géry przewidzianego scenariusza”*.
Mimo istnienia relacji, przez niektérych uczestnikdw postrzeganej jako
relacja: mistrzowie - uczen”, w IST nie ma sytuacji, by kto$ méwil: , pokaze
wam, jak to zrobi¢”. Jak zaobserwowal Marek Kurkiewicz, niektdrzy
uczestnicy tego oczekuja i nie kazdy jest w stanie wejS¢ w proponowany rytm
pracy, ktory opiera sie na zaproszeniu i zachecie: ,,chodZcie za mna, chodzcie
z nami, zrobimy co$ wspoélnie””. Przywieziony przez uczestnikdw materiat
rosnie i ewoluuje nie tylko pod wplywem witasnych odkry¢, ale czesto takze
pracy innych 0s6b”. Rezyser nie prowadzi aktoréw do inscenizacji wlasnej
idei. Jego uwagi sa raczej techniczne. Czesto dotycza tempa, gtosnosci
mowienia, sposobu wejscia. Zadanie Wactawa Sobaszka jako rezysera polega

na odkryciu kontekstu, ktéry bedzie w stanie obja¢ wszystkie wypowiedzi
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adeptow. To zadanie poczatkowo wydaje sie niewykonalne, gdyz etiudy sa z
reguly bardzo zréznicowane. Znalezienie wspolnej mysli, perspektywy
catosci ,to duza praca Wacka” - konstatuje Kurkiewicz, chetnie przywotujac
tez hasto ,wielogtosu”, okreslajace réznorodnos¢ tak wazna w stowniku
zespotu z Wegajt”’. W procesie pracy warto takze wskaza¢ na bardzo istotna
role Erdmute Sobaszek (wspdtprowadzacej Inng Szkote Teatralng) oraz
innych aktorek i aktorow ze starszych rocznikéw IST (np. Justyny Wielgus,
Zofii Bartoszewicz, Emilii Hagelganz), ktorzy wspieraja w pracy i inspiruja
osoby mniej doswiadczone, niekiedy prowadzac z nimi takze dziatania

indywidualne.

Glosy na temat napie¢ w procesie pracy IST sa rozne, zaleza od osobistych
doswiadczen, przyjetej perspektywy, wrazliwosci poszczegdlnych osdb na to
zagadnienie, a takze rdznig sie w zaleznosci od rocznika szkoty. Marek
Kurkiewicz (uczestnik IST w latach 2017-2019) podkresla, ze zadne
wypowiedzi artystyczne adeptow nie sa ,kastrowane”, ,spychane” ani
pomijane. Réwniez Erdmute Sobaszek mowi o w peini podmiotowym
traktowaniu adeptéw i ich propozycji. Podobnie uwaza aktorka Agata
Ziotkowska, adeptka IST w latach 2019-2020. Kurkiewicz w stosunku do
pracy w Wegajtach nie uzywa pojecia ,,demokracji”, ale raczej ekwalizmu. W
pracy nad spektaklami widzi przestrzen dla dziatania zasady ,liberum veto, a
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[...] nie tego, ze wiekszos¢ ma racje””. Autor moze nie zgodzi¢ sie z uwagami

rezysera i przeforsowa¢ wlasna wizje™.

Inaczej postrzega te prace Emilia Hagelganz, aktorka, performerka,
pedagozka teatru, zatozycielka Transnationales Ensemble Labsa w
Dortmundzie, zwigzana z Wegajtami od roku 2005. Wskazuje na obecne w
IST napiecia i konflikty oraz poczucie niektérych adeptow, ze nie dostali dos¢

miejsca na powiedzenie tego, co chcieli; ze ich gtos zostat ograniczony
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(zblizone spostrzezenia miat David Zelinka - adept IST w latach
2004-2011), nie w peni zostali wystuchani. Performerka zastanawia sie
jednak, na ile w kazdej pracy teatralnej prowadzonej w grupie pewne
mechanizmy dotycza konkretnej pracy tworczej, a na ile ujawniaja sie
podczas niej rozne doswiadczenia twércow pochodzace z odmiennych
obszaréw. Proba, warsztat sa miejscem takiego ujawnienia i odreagowania
innych sytuacji. Uwagi te prowadzg Hagelganz do odwaznego stwierdzenia
na temat natury teatru (nie tylko Teatru Wegajty): ,,Mysle, ze teatr nie jest
miejscem demokratycznym. I nie wiem do konca, czy to jest jego rola. W
Wegajtach duzo sie o tym mowi i dyskutuje [mowa o demokratycznosci],
tylko wydaje mi sie, ze tego nie ma. Mozemy ¢wiczy¢ tutaj niektére rzeczy
[dotyczace wspolnej pracy, relacji, spotkan, edukacji] tylko nie

powiedziatabym, ze to jest miejsce wolnosci i demokracji”®'.

Réwnoczesnie w wypowiedziach i Hagelganz, i wielu innych uczestnikéw
IST, powtarza sie poréwnywanie pracy teatralnej w Wegajtach do spotkania.
(Prawdziwe spotkanie, w rozumieniu artystéw z Wegajt, opiera sie na
dialogu, na praktykowaniu idei przejetych od kontrkultury, ,,ducha

wspolnoty, ducha szacunku i ducha otwartosci”*)

. Adepci uwazaja, ze
niezaleznie od tego, co robia: czy uczestnicza w warsztacie, przygotowaniu
koncowego przedstawienia, czy w probie, ,praca w Wegajtach to jest
spotkanie” ,w takiej atmosferze bardzo rodzinnej”*. Pordwnaniom pracy w
IST do do$wiadczenia domu™ towarzysza rozpoznania, ze ,teatr jest
spotkaniem”® i ze nie zawsze musi by¢ , profesjonalnie i perfekcyjnie”, zeby
to spotkanie mogto sie wydarzy¢®. Z kolei Hagelganz wskazuje na kategorie
spotkania obecna w strukturze przedstawien. Rezyser zostawia wewngtrz
kompozycji spektaklu rodzaj wolnego miejsca, pustej przestrzeni, w ktorej

moze sie wydarzy¢ co$, czego nie da sie zaplanowaé - co$ ,prawdziwego””’.
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By¢ moze to ,wolne miejsce” ma pewien zwigzek z surowoscia spektakli IST,
ich niewykonczona forma. Wolno przypuszczaé, ze jest to nie tylko Swiadoma
decyzja, ale i wybdér Wactawa Sobaszka, ktéry tworzac przedstawienia w
skromnych ramach czasowych, w niezwykle intensywnym procesie pracy,”
moze doswiadczac¢ obaw, by pod pretekstem wygtadzania nie utracié¢ jeszcze
nie w pelni rozwinietych kompozycji i obrazow, nie zignorowac¢ waznych
intuicji, nie ,zawekowac jakiejs prawdy”. Nie nalezy zapominac, ze IST to
szkota, w ktorej bezposrednim przekazie: mistrz - uczen czy mistrzowie -
uczen, ale takze partnerskiej relacji: adept - adept i artysta - artysta,” czesto
w trakcie spektaklu, na scenie odbywa sie nauka nie tylko teatralnego
rzemiosta, ale tez tego, czym teatr moze by¢, jaka funkcje potrafi pelmié¢ w
drugiej dekadzie XXI wieku. Obecnosé¢ widzéw i ich zywe reakcje w Nowicy,
Dziadéwku, w domach pomocy spotecznej, schroniskach dla osob
bezdomnych, wiezieniach, swiadcza o wartosci pracy Teatru Wegajty. Forma
teatralna spektakli Innej Szkoty Teatralnej bywa bardziej problematyczna w
odbiorze dla widzéw teatralnych zwigzanych z konwencjonalnym teatrem
mainstreamowym, tym bardziej jesli takie osoby ogladaja spektakl Wegajt
poza jego ,rodzimym kontekstem”, podczas festiwalu w duzym miescie.
Woweczas zarzuty stawiane pracy szkoty moga byC powazne, najczesciej
dotycza brakow rzemiosta, niespetionej potrzeby obcowania z

wyczyszczong, dopracowana i domknieta forma teatralna.

Eugenio Barba, dokonujac transkulturowej analizy przedstawienia, ,ujawnia,
ze praca aktora stanowi rezultat potaczenia trzech aspektéw odbijajacych
trzy rézne poziomy organizacji: osobowosci wykonawcéw”, na ktéra sktadaja
sie wszystkie cechy swiadczace o ,ich wyjatkowosci i jedynosci”, ,szczegdlne
cechy tradycji i kontekstéw spoteczno-kulturowych, w ktorych objawia sie
[...] osobowos¢ wykonawcy”, oraz ,postuzenie sie fizjologia w zgodzie z

pozacodziennymi technikami ciata” (Barba, 2005, s. 5). W Innej Szkole
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Teatralnej praca prowadzona jest ze szczegélnym uwzglednieniem wtasnie
tych poziomdw. Badanie ,teatralnosci” ma silny zwiazek z poziomem
preekspresywnym aktora. Nauka elementéw tradycyjnych form
performatywnych oraz poznawanie kontekstu spoteczno-kulturowego
obrzeddéw i zycia widzow (Nowica, Dziadowek) staje sie dla adeptow Zréditem
nowej wiedzy o sztuce, teatrze i Swiecie. Z kolei zaproszenie uczestnikow
pracy IST do budowania autorskich etiud, improwizacji, tworzenia
indywidualnych masek, mowienia ze sceny o tym, co dla nich osobiscie
wazne w danym momencie’’ w odniesieniu do historii indywidualnej, ale i

spotecznej, stuzy rozwijaniu ich , wyjatkowosci i jedynosci”.

Inna Szkota Teatralna, mimo jej uwiktania w zaleznosci systemu
projektowego, dziata na wzdr znanych z tradycji laboratoryjnej XX wieku
szkol-teatrow, ktérych celem byto ,odnowié teatr, aby stworzy¢ fundamenty
teatru przysztosci i aby poszerzy¢ perspektywy przysztosci teatru” (Cruciani,
2005, s. 249). Zatozenia pracy osrodkow tego rodzaju nigdy nie jawily sie
jako dorazne i osobiste, byly bowiem poszukiwaniem sposobu ksztattowania
cztowieka nie tylko w odmienionym teatrze, ale i spoteczenstwie. Edukacja
twércza i przekazywanie doswiadczen prowadzi¢ miaty do wypracowania
regul, pozwalajacych znalez¢ skuteczne formy treningu i podjac
eksperymenty, ktore zdolne sg przekroczy¢ granice teatru i nadac ,ksztalt i

tresé ideom i projektom kulturowym” (tamze).

Dziatania Teatru Wegajty Swiadcza nie tylko o zmysle pragmatycznym
twércéw i ich zelaznej konsekwencji, ale takze o swoistym heroizmie
kontynuowania przez lata pracy w niekorzystnym systemie projektowym. Z
pragnienia ustabilizowania sytuacji finansowej Teatru i uniezaleznienia go od

niepewnych dotacji narodzit sie w 2017 roku pomyst spotdzielni socjalnej*.

Wsrod zatozycieli spétdzielni znalazly sie osoby blisko zwigzane z
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dziatalnoscia zespotu i stowarzyszenia: poza Sobaszkami, Joanna
Drzewiecka-Kozielska - aktorka przedstawien zrealizowanych przez teatr w
Domu Pomocy Spotecznej w Jonkowie (Ubica w Ubu krol, czyli Polacy... z
2016, Krolowa w Iwonie poslubionej z 2019) oraz Adam Smiechowski -
ksiegowy. Katarzyna Regulska - pdZniejsza prezeska spotdzielni, zaproszona
do wspotpracy przez Erdmute Sobaszek, byta zwigzana z Teatrem Wegajty
jeszcze od czasOw Projektu terenowego. Adeptka Innej Szkoty Teatralne;j,
kulturoznawczyni, uczestniczka warsztatow, autorka tekstow na temat pracy
zespotu (zob. m.in.: Regulska, 2005, s. 49-50) wspotorganizatorka festiwalu
Wioska Teatralna (2013), miata za soba doswiadczenie zwigzane z
warszawska spoétdzielnia socjalna Kisz-Misz i wspolprace z uchodZczyniami.
Widziata potencjat w rozwinieciu podobnych dziatan w Wegajtach. Dzieki
Regulskiej z mysla o pracy w spétdzielni trafita na Warmie Luiza Ibragimova,
ktora po Smierci meza jako uchodzczyni z Czeczenii zamieszkata z dzie¢mi w
Warszawie. Zgodnie z ideg spétdzielni socjalnej rowniez te powstajaca w
Wegajtach wspottworzyli ludzie, z ktérych przynajmniej czes¢ znajdowata sie
poza rynkiem pracy (lub w tzw. szarej strefie) i ich potencjat dotyczacy zycia

zawodowego nie mdgt sie ujawnic.

Powstajaca przy Teatrze spotdzielnia miata by¢ wielobranzowa. W jej ofercie
obok dziatalnosci gastronomicznej znalazly sie dziatania artystyczne,
edukacyjne i kulturalne, jednak gtéwny naped finansowy miata nadac
gastronomia, oparta w duzym stopniu na daniach kuchni czeczenskiej (por.:
Buktaha, 2019). Jeszcze zanim 29 grudnia 2017 roku oficjalnie zostata
powotana do istnienia spotdzielnia o symbolicznej nazwie Convivo
(wspolistnieje), czeczenskie kolacje i poczestunki towarzyszyly prezentacjom
przedstawien i wydarzeniom organizowanym i wspotorganizowanym przez
Teatr Wegajty w siedzibie zespotu, a takze w Olsztynie i w Warszawie. W

ciaggu dwéch lat pracy spdtdzielnia, oczywiscie, oferowata swoje ustugi takze
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poza kontekstem teatralnym i lokalnym.

Obecnie jednak dziatalno$¢ kulinarna spoétdzielni przygasa. Taka praca moze
sta¢ sie dodatkowym zZrédtem dochodu dla cztonkin i cztonkéw spoétdzielni,
nie jest jednak w stanie zapewnic im utrzymania. Z cata pewnoscia takze
dziatalnos$¢ spétdzielni nie jest w stanie uniezalezni¢ teatru od dotacji.
Dotychczas nie udato sie tez poszerzyé oferty warsztatéw i innych dziatan,
ktére dodatkowo mogtby prowadzi¢ zespot artystyczny. Podejmujac probe
wskazania przyczyny takiego stanu, Katarzyna Regulska méwi o
niewystarczajacej liczbie oséb odpowiedzialnych za rozwoj ustug
gastronomicznych w spétdzielni Convivo, aby w satysfakcjonujacy sposob
rozwing¢ te dziatalnos¢. Zaréwno wsrdd cztonkin i cztonkéw spotdzielni, jak
miedzy spdtdzielnig a Teatrem pojawialy sie takze trudnosci dotyczace
zaréwno kwestii pragmatycznych - wszak spotdzielnia miata by¢
przedsiebiorstwem - jak tych zwiazanych z réznicami kulturowymi. W skali
indywidualnej spotdzielnia w duzej mierze pomogta jej cztonkiniom i
czlonkom odnalez¢ sie w rzeczywistosci ekonomiczno-spotecznej; w pewnym
sensie i w waskiej ramie czasowej - uzyskac stabilizacje, sprawdzic sie i
wzmocni¢ swoj potencjat jako przysztych pracownikow. Dla Teatru
spotdzielnia Convivo stala sie natomiast cennym doswiadczeniem, poligonem
badawczym relacji miedzyludzkich, komunikacji, wzajemnego dostrzegania
réznic i prob szukania wspolnych rozwigzan, nie zawsze zreszta skutecznych.
Erdmute Sobaszek podkresla natomiast, ze ,z punktu widzenia finansowania
czy stabilizowania finansowego dziatalnosci teatralnej [spotdzielnia Convivo]

n42

byta btedem”™.

Na pytanie, co w takim razie mogtoby pomdc Teatrowi Wegajty w jego
obecnej sytuacji, Erdmute Sobaszek odpowiada, ze z pewnosciag bytaby to

mozliwos¢ chocCby czesciowego ustabilizowania pracy, realizowania
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projektéw dlugoterminowych, duzszych niz trzyletnie®’. Widziana
syntetycznie historia pracy teatralnej Sobaszkéw jawi sie jako proces, w
ktorym ewolucja dziatan wynika z konsekwentnej realizacji pasji do teatru i
muzyki, ale w jeszcze wiekszym stopniu z nieztomnego ksztattowania
postawy wobec swiata, praktyki buntu w wymiarze politycznym,
ekologicznym, spotecznym i artystycznym. Ten ostatni obszar oznacza
prowadzenie, bez wzgledu na okolicznosci, pracy, ktéra - cho¢ wiedzie
poprzez teatr i muzyke - opiera sie na szukaniu mozliwosci tworczego
wspotistnienia i budowania spotecznosci. I cho¢ to udaje sie Teatrowi
Wegajty znakomicie, to bez watpienia potrzebne mu wsparcie w aspekcie
instytucjonalnym. Po trzydziestu oSmiu latach wielokierunkowej pracy,
prowadzonej u podstaw we wsi Wegajty oraz w innych miejscach,
przewaznie w Srodowisku wiejskim, w przestrzeniach i na obszarach
defaworyzowanych, artysci z Wegajt w pemi zastuguja na otrzymywanie
regularnej dotacji. Bytoby bardzo pozadane, by osoby odpowiedzialne za
podziat srodkow finansowych, ktorym zalezy (albo z racji zajmowanych
funkcji powinno zaleze¢) na rozwoju kultury oddolnej, niezaleznej,
zdecentralizowanej i wspdlnotowej, okazaly swoja sprawczos¢ i
odpowiedzialy pozytywnie na te potrzebe. Wszyscy na tym zyskaja. To jest
tez jeden z warunkéw rozwijania oryginalnych poszukiwan spoteczno-

artystycznych prowadzonych w Teatrze Wegajty.

Badania, ktorych wynikiem jest niniejszy tekst, zostaly sfinansowane ze
srodkow Narodowego Centrum Nauki, nr wniosku 2017/26/E/HS2/00357.

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020
DOI: 10.34762/zndh-bt18

76



Autor/ka

Magdalena Hasiuk (magdalena.hasiuk@ispan.pl) - adiunkt w Instytucie Sztuki PAN,
cztonkini zespotu naukowego ,Teatr Wegajty - 35 lat teatru antropologicznego i poszukiwan
spoteczno-kulturowych” realizowanego w ramach grantu NCN. Autorka ksiazek: ,Okrutnie
dziwna strona” swiata. Wokot teatru wieziennego (2015) oraz Teatr Stonica. Od rewolucji na
koztach do odysei uchodzcow (2016). Wspotredagowata Kregi i ptomienie. Szkice o teatrze i
socjologii (2017) oraz Gangliony pekajq mi od niewyrazalnych mysli... (2019). Numer
ORCID: 0000-0003-2736-5256.

Joanna Kocemba-Zebrowska (joanna.kocemba@ispan.pl) - kulturoznawczyni i teatrolozka,
cztonkini zespotu naukowego w Instytucie Sztuki PAN , Teatr Wegajty - 35 lat teatru
antropologicznego i poszukiwan spoteczno-kulturowych” realizowanego w ramach grantu
NCN, doktorantka w Instytucie Kultury Polskiej UW (tytul przygotowywanej rozprawy: Teatr
partycypacyjny w Polsce. Wybrane praktyki), absolwentka Uniwersytetu L.6dzkiego, jako
animatorka kultury wspétpracuje z L.odzkim Stowarzyszeniem Inicjatyw Miejskich
»Topografie”. Numer ORCID: 0000-0003-4305-4992.

Przypisy

1. Wsrod nich sg: Osrodek Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”, Teatr Kana w Szczecinie,
Teatr Osmego Dnia w Poznaniu, Teatr ,Wierszalin”; a cze$ciowo tez tédzkie teatry ,Chorea”
i Szwalnia oraz poznanska Scena Robocza. Historia organizacyjna Teatru Wegajty przebiega
tez inaczej niz np. w przypadku Komuny// Warszawa (wczesniej Komuny Otwock).

2. Wsrdd takich grup mozna wskazaé np.: Teraz Poliz, Stowarzyszenie Sztuka Nowa oraz
teatry: Biuro Podrozy, Porywacze Ciat czy Usta-Usta Republika.

3. Rowniez w srodowisku 0sob zwigzanych z Komitetem Obrony Robotnikow (1976)
Pracownia dziatajaca w ramach ,Pojezierza” postrzegana byta jako przestrzen wolnosci. Na
podstawie rozmowy z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzonej przez M.H. 14 XII 2018 w
Wegajtach (cytowane w tekscie rozmowy nie zostaly jeszcze opublikowane; znajduja sie w
archiwum projektu Teatr Wegajty - 35 lat teatru antropologicznego i poszukiwan spoteczno-
kulturowych).

4. WypowiedzZ Ryszarda Michalskiego na podstawie rozmowy przeprowadzonej przez M.H.
16 II 2019 roku w Olsztynie.

5. Na podstawie rozmowy z Erdmute Sobaszek, przeprowadzonej przez J.K.-Z. 13 V 2019
roku w Wegajtach.

6. Na podstawie rozmowy z Erdmute Sobaszek, przeprowadzonej przez J. K.-Z. 13 12020
przez komunikator Skype.

7. Tamze.

8. Tamze.

9. Por.: Dz. U. 1989 Nr 20 poz. 104. Ustawa z dnia 7 kwietnia 1989r. Prawo o
stowarzyszeniach,
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http://prawo.sejm.gov.pl/isap.nsf/download.xsp/WDU19890200104/U/D198901... [data
dostepu: 30 I 2020].

10. Na podstawie rozmowy z Erdmute Sobaszek, przeprowadzonej przez J. K-Z. 13 12020,
dz. cyt. Runda to metoda prowadzenia rozmowy grupowej, podczas ktorej kazdy z
uczestnikow zabiera gtos wedtug kolejnosci zajmowanych miejsc w kregu.

11. Obecnie jedyna stata subwencja, jaka otrzymuje Teatr Wegajty, pochodzi z Funduszu
Aktywizacji Tworczosci Teatralnej, ktdrego dyspozytorem jest Ministerstwo Kultury i
Dziedzictwa Narodowego wspdlnie z Teatrem im. Stefana Jaracza w Olsztynie. Wsparcie
istnieje, jest jedynym elementem stabilnosci organizacyjno-finansowej Teatru, jednak ze
wzgledu na swoja wysokos¢ ma znikomy wptyw na dziatalnos¢ zespotu.

12. WypowiedZ Erdmute Sobaszek podczas rozmowy przeprowadzonej przez J. K.-Z. 13 I
2020, dz. cyt.

13. W obu konstatacjach odnalez¢ mozna podobne przekonanie, ze - wykonawcy dzieki
pracy artystycznej z piesnia tradycyjna (u Grotowskiego - wibracyjna) oraz strukturami
dziatan performatywnych towarzyszacych obrzedom (u Sobaszka zwigzanym przede
wszystkim z koledowaniem i zapustami) moga odkry¢ swoja przynaleznos¢ w szerokim
znaczeniu, doswiadczy¢, ze ,sa skads”, ,nie sa wldczegami”. Pochodza ,z jakiegos kraju, z
jakiegos$ miejsca, z jakiegos krajobrazu” (Grotowski, 2012, s. 810). Maja mozliwos¢, by
doswiadczy¢ tego stanu, gdy podczas koledniczych praktyk trafiaja do miejsc i domostw jako
,Przybysze, goscie, «hostis», obcy blizni” (Sobaszek, 1991, s. 69). Dzieki obrzedom i
piesniom moga spotkac¢ zaréwno osoby, ktore je znaja, jak i takie, z ktérymi wtasnie dzieki
obrzedom i piesniom dopiero nawiaza kontakt, spotkaja sie.

14. Przyktadem takiej osoby jest Marek Kurkiewicz - niegdys aktor Teatru Snéw, obecnie
rezyser Teatru 3,5 i wspotpracownik Teatru Osmego Dnia.

15. Por.: wypowiedz Tomasza Puchalskiego, uczestnika kilku sezonéw IST, na podstawie
rozmowy z M.H., 24 1 2020 roku. Emilia Hagelganz zwigzana z IST przez kilka sezonow,
ktora trafita do Wegajt w 2005 roku jako studentka studiow aktorskich w Niemczech,
podkresla, ze dzieki doswiadczeniu IST zyskata odwage do tego, by realizowac wtasne plany
artystyczne, rozwinac¢ dzialania do tej pory nieznane, ale takze podazy¢ w takich kierunkach,
ktorych nie tylko nie uwzgledniata, ale wobec ktérych zachowywala dystans. Delikatna
wskazdwka Wactaw Sobaszka: ,Taniec, to mogtoby byé cos dobrego dla ciebie”, ktéra
pierwotnie nie przekonata Hagelganz, ostatecznie ,doprowadzita” ja do tafica buto, obecnie
waznego elementu w pracy performerki. Por.: wypowiedz Emilii Hagelganz w rozmowie z J.
K.-Z., 25 VII 2018 roku w Wegajtach.

16. Wactaw Sobaszek postrzega, za Stanistawem Vincenzem, koledowanie jako teatr.
Chetnie postuguje sie tez okresleniem Jana Dormana, dla ktérego koleda to ,rodzaj
commedii dell’arte” (W. Sobaszek, Zajecia..., 2007, s. 9).

17. Por. wypowiedz Agaty Ziétkowskiej w liscie do M.H. z dnia 22 I 2020, maszynopis.

18. O pracy z maska w Teatrze Wegajty zob.: Maska jest jak pies...,2019, s. 22-26;
wypowiedZ Marka Kurkiewicza w wywiadzie udzielonym J. K.-Z., 23 VII 2018 w Wegajtach,
wypowiedZ Barbary Michery w wywiadzie udzielonym M.H, 26 VII 2019 w Wegajtach.

19. Przyktad stanowia sceny przygotowane przez Marka Kurkiewicza, objete tytutem
Spowiedz brata, w ramach spektaklu IST Przesilenia (pierwotny tytut Przesilenia. Spowiedz
brata) z 2018 roku.

20. Wypowiedz Emilii Hagelganz, dz. cyt.

21. WypowiedZ Erdmute Sobaszek w rozmowie telefonicznej z M.H., 20 I 2020.

22. Wypowiedz Emilii Hagelganz, dz. cyt.
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23. Wypowiedz Marka Kurkiewicza, dz. cyt.

24. Wypowiedz Tomasza Puchalskiego w wywiadzie udzielonym J. K.-Z. 25 VIII 2018 w
Wegajtach.

25. Wypowiedz Marka Kurkiewicza, dz. cyt.

26. Por.: wypowiedZ Barbary Michery, dz. cyt.

27. WypowiedZ Marka Kurkiewicza, dz. cyt.

28. Tamze.

29. Por. wypowiedz Elizy Pas w liscie do M.H. z dnia 1 II 2020, maszynopis.

30. Por.: wypowiedZ Davida Zelinki w rozmowie z M.H. 24 VII 2018 w Starym Kawkowie.
31. WypowiedZ Emilii Hagelganz, dz. cyt.

32. Por.: wypowiedzZ Ryszarda Michalskiego, dz. cyt.

33. WypowiedZ Marka Kurkiewicza, dz. cyt.

34. Wypowiedz Barbary Michery, dz. cyt.

35. Wypowiedz Agaty Zidtkowskiej, dz. cyt.

36. Tamze.

37. WypowiedZ Emilii Hagelganz, dz. cyt.

38. O intensywnosci pracy podczas warsztatow IST wspominala Agata Zidtkowska. Zwracala
uwage na ,zupekie inny rytm zycia, dnia, pracy” niz w innych zespotach amatorskich i
podczas innych warsztatow. Praca w IST nie przebiega w rytmie ,spotkanie i rozejscie sie”,
ale adepci przebywaja wspdlnie przez cala dobe - pracuja teatralnie, przygotowuja sie do
wyprawy, ucza sie tancow, piesni, poznaja tradycje lokalne, zajmuja sie logistyka. Cho¢
¢wiczenia ,proponowane przez Mute i Wacka [Sobaszkéw], sa czesto podobne do tych, z
ktorymi spotykatam sie wczesniej, obejmujacymi prace z ciatem i glosem - zwierza sie
Ziotkowska - to catos¢, ktdra powstaje i wynika z catego tygodnia pracy, jest po prostu
inna”. Wypowiedz Agaty Ziotkowskiej, dz. cyt.

39. Na ztozono$c¢ i dynamiczny rozwdj relacji zwrécit uwage Tomasz Puchalski w wywiadzie
udzielonym M.H., dz. cyt.

40. Por.: wypowiedz Marka Kurkiewicza, dz. cyt.; wypowiedz Agaty Ziotkowskiej, dz. cyt.
41. Wypowiedz Katarzyny Regulskiej w wywiadzie udzielonym M. H., 28 1 2020.

42. Wypowiedz Erdmute Sobaszek podczas rozmowy przeprowadzonej przez J. K.-Z. 13 1
2020, dz. cyt.

43. Tamze.
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Arpéad Schilling: Strzaska¢ skorupe teatru

Pawel Sztarbowski Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza
Arpéad Schilling: To Crack the Carapace of Theatre

This article covers the work of Hungarian director Arpad Schilling in the perspective of his
direct political activities against Viktor Orban’s manipulations of democracy. The author
situates the theatrical activities of this director as a vehicle for understanding contemporary
populism. Using the political and sociological categories (like “stubborn structures” or
“deep history”), he describes how Schilling generates the vision of politically engaged
theatre based on very simple gestures and texts with “deep histories” and how his activities
try to transcend the division between “artistic” and “political”.

Keywords: Arpad Schilling, political theatre, populism, Krétakor, Hungary

Wrog publiczny

,Dobry wieczér. Nazywam sie Arpad Schilling” - spektakl Loser zaczyna sie
wlasnie tak, w najprostszy sposéb. Rezyser stoi na pustej scenie i opowiada,
jak w 1995 roku zaltozyl teatr, ktory nazwat na czes¢ sztuki Bertolta Brechta
Kaukaskie koto kredowe; po wegiersku ,koto kredowe” to Krétakor. Zespéot
szybko stat sie znany w catej Europie, jego spektakle grane byty na
prestizowych festiwalach i dostawaty najwazniejsze nagrody. Schilling,

prowadzac swdj teatr jako fundacje, odwotywat sie do kompanii belgijskich i

82



holenderskich. W 2008 roku zdecydowat jednak zamkna¢ Krétakor jako
teatr, a od 2009 roku fundacja zaczeta tworzy¢ projekty edukacyjne i
integracyjne. Do niektorych z tych dziatan wciaz jednak zapraszani byli

cztonkowie dawnego zespotu teatralnego.

Po 2010 roku, kiedy witadze na Wegrzech przejat prawicowy rzad
kierowany przez Viktora Orbana, zaczeto wywiera¢ coraz wieksze
naciski na organizacje pozarzadowe. W 2013 roku, kiedy
wystapiliSmy o dotacje panstwowa, by nasza organizacja mogta
dziataé, przyznano nam pewna kwote, ktora zostata potem
samowolnie obnizona przez komisje dziatajaca przy ministrze
kultury. Po prostu odebrano nam jedng trzecia wczesniejszej kwoty.
Wystosowalismy oficjalne pismo z prosba do ministerstwa, by
merytorycznie uzasadnito swoja decyzje. Nie otrzymaliSmy zadnej

odpowiedzi (Schilling, Zabezsinszkij, 2014)

- opowiada rezyser w monologu otwierajacym spektakl, dodajac, ze w 2014
roku zdarzyla sie doktadnie taka sama sytuacja, przy czym wczesniej
przyznana kwote obcieto jeszcze bardziej. ,Wtedy podjatem decyzje, ze
trzeba zaja¢ bezposrednie stanowisko polityczne przeciwko samowoli
wiladzy. Dlatego stoje tu przed wami, by opowiedzie¢ wam te historie. Byscie
z tej osobistej relacji zrozumieli, co sie dzieje teraz na Wegrzech!”. Schilling
opowiada, jak w ramach protestu stanat przez budynkiem ministerstwa,
podart na kawatki zawiadomienie o drastycznym obcieciu dotacji i oswiadczyt
przed kamerami, ze nigdy wiecej nie bedzie prosit panstwa wegierskiego o

dofinansowanie.

Loser powstal w bezposredniej reakcji na ten samotny protest rezysera i na
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poczatku ma pozor teatralnej autobiografii. Osobista historia staje sie
punktem wyjscia do opisu rzadow Viktora Orbana. Nikt tu nie udaje, ze jest
inaczej, nie szuka metafor ani aluzji. Krytyka jest otwarta i bezwzgledna,
padaja konkretne przyktady, dane i nazwiska. Spektakl Schillinga, pokazujac
grupe artystéw i ich postawy, krok po kroku odstania dziatanie systemu
autorytarnego na Wegrzech, gdzie wszystko wynika z cynicznej kalkulacji
politycznej i subtelnych, ale bardzo jasnych sygnatow wysytanych réznym
srodowiskom. To system oparty na korupcji i ktamstwie, tworzony przez
nowe elity absolutnie oddane swojemu wodzowi. Sam lider Fideszu nawet
nie ukrywa manipulacji dotychczasowym systemem politycznym, okreslajac
swoje dziatania mianem , demokracji nieliberalnej”. Socjolog Balint Magyar
nazywa ten system duzo dosadniej, uzywajac sformutowania
,postkomunistyczne panstwo mafijne” (Magyar, 2018), ktore w
instrumentalny sposéb ,z eklektycznej mieszanki roznych blokow
ideologicznych wybiera elementy pasujace do anatomicznych ksztattow
wladzy: czyli to nie ideologia ksztattuje system wiladzy, ale system wiadzy - w
sposob bardzo dowolny i zmienny - buduje swoja ideologie” (Magyar, 2018,
s. 86). Panstwo mafijne jawi sie jako teatr cieni, gdzie toczy sie nieustanna
gra postaci krazacych wokdét gtdownego bohatera - Ojca Chrzestnego. Sam
Orban tez jest skazany na zaprojektowana przez siebie gre pozoréw, wiec
uzywa systemu figurantéw politycznych i gospodarczych, by panowac¢ nad
sytuacja. Swoja strategie ciagtego udawania okresla jako ,taniec pawia”. Jak
pisze jego biograf Paul Lendvai: ,Chodzi tu o sztuke stosowania
dwuznacznych deklaracji w rozmowach z krytykami reprezentujacymi organy
rzadzace Unig Europejska, a nastepnie skotowanie ich w taki sposob, zeby
odniesli wrazenie, ze strona wegierska sie ugieta, mimo ze w rzeczywistosci
trzymata sie niezachwianie kursu wyznaczonego przez Orbana” (Lendvai,

2019, s. 141). W panstwie dziatajacym niczym mafijna organizacja
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obowigzuje systematyczna kontrola, a decyzje podejmowane sa potlegalnie,
na zasadzie wzajemnej wspotpracy grupy nazwanej przez Magyara

,adopcyjna rodzing polityczng” (Magyar, 2018, s. 37).

Przyktadem takich dziatan jest stopniowe zmniejszanie dotacji dla Krétakor i
artystyczny los Arpada Schillinga - nikt nie zamknat teatru ani nie
cenzurowat jego spektakli czy projektow edukacyjnych. Nie odebrano mu
nawet catosci dotacji. Po prostu zmniejszono ja do kwoty tak niskiej, ze
dalsza dziatalnos¢ grupy okazata sie niemozliwa. Potem nastano na teatr
trwajaca dwa lata kontrole, co spowodowato zamrozenie funduszy
norweskich. Jest to jeden z wielu tego typu przypadkéw na Wegrzech po
2010 roku, bo podobne sytuacje zdarzaty sie niepokornym filmowcom,
naukowcom czy mediom, ktére odwazyly sie krytykowac propagandowy
przekaz rzadu. Magyar, uzywajac wrecz terminu ,wegierski Kulturkampf”,
pisze: ,Polityka kulturalna rezimu nie jest doktrynerska - jest raczej
wyrachowana i racjonalna. [...] nie likwiduje, ale doprowadza do uwiadu,

morzy gtodem” (Magyar, 2018, s. 184).

Loser to zatem nie tylko tytut spektaklu. Luzerem, czy méwiac po polsku
frajerem, jest rezyser i jednoczesnie gtéwny bohater, bo nie potrafi
dopasowac sie do sytuacji i czerpaé z niej profitéw. Dlatego jego zona, Lilla
Sarosdi, dawniej aktorka Krétakor, reaguje na opowiesc o akcji pod
ministerstwem smiechem. Schilling zaprasza ja na scene i kaze jej

kilkakrotnie odegrac te reakcje. On sam zas peroruje:

Co robi wegierski obywatel? Wegierski obywatel albo zgodzi sie na
kolaboracje z coraz bardziej autokratycznym rezimem, albo
wyemigruje. Inteligencja skapitulowala, coraz rzadziej stychaé

krytyczne gtosy, jestesmy tchérzliwi, bezbronni. Ja juz mam tego
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dos¢! Skonczytem z tym. Nie jestem juz artysta. Jesli wam pasuje,
jesli tak jest prosciej, to jestem politykiem. Nie jestem cztonkiem
zadnego zwiazku, stowarzyszenia. Opuscitem wszelkie organizacje.
Jestem sam! Sam stoje przeciwko tej tyranii. [...] Sam stoje tu przed
wami jako zywe memento, pomnik wstydu! (Schilling, Zabezsinszkij,
2014).

Jako ,zywy pomnik wegierskiego wstydu” Schilling rozbiera sie i namawia
widzéw, by wchodzili na scene i pisali flamastrem na jego nagim ciele
wiadomosci do wegierskich elit. Podczas spektaklu, ktory widziatem w
Budapeszcie, napisy dotyczyty koniecznosci edukowania spoteczenstwa, ale
pojawito sie tez oskarzenie artysty o egoizm i zajmowanie sie tylko soba.
Pokaz w Teatrze Powszechnym w Warszawie odbywat sie w koficdwce
listopada 2015 roku, niedlugo po zwyciestwie PiS w wyborach
parlamentarnych. Jedna z widzek napisata wtedy ,Don’t give up!”, a ktos
inny dorzucit: , U nas za chwile bedzie to samo”, wzbudzajac salwe sSmiechu.
To samobiczowanie rezysera i ocierajacy sie o patos monolog bylyby pewnie
nieznosne, gdyby nie autoironia. ,Prowokujace, szczere. To nie teatr, ale jest
ciekawie” - odzywa sie z widowni przyjaciotka grana przez Annamarie Lang.
Dodaje, ze wolata dawne spektakle Krétakor: ,Kazde wasze przedstawienie
zmuszato do gtebokich przemyslen. Bywato, ze ptakatam, a na innych sie

Smiatam. Kto sie zbliza do polityki, szybko sie zuzywa”.

Schilling w tej pozornie prosciutkiej formie uruchamia kolejne poziomy gry.
Z opowiesci o0 nim, jego zonie i porzuceniu teatru dla polityki ptynnie
wchodzimy w $wiat spektaklu rezyserowanego przez przyjacidtke, ktora
wyemigrowata do Niemiec. Jest piosenkarka, poszta w strone komercji, choc¢
nadal chce by¢ lekko alternatywna. Chce zatrudni¢ do swojego najnowszego
projektu zone Arpéda, Lille. Dostala grant, wiec szuka modnego tematu,
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ktory spetniatby odpowiednie kryteria unijne. Interesuja ja
niekonwencjonalne rozwiazania i eksperymentowanie z forma - moze kamera
przyczepiona do czota aktorki? No i koniecznie musi by¢ dymiarka... Lilla
wtapia sie w ten Swiatek stwarzania pozoréw artystycznego dziatania. Na
bankiecie zjawia sie mistycyzujacy rezyser filmowy, opowiada o sSmierci i
mitosci, ktora przezwyciezy nienawis¢. Oto prawdziwe tematy dla sztuki. W
ten $wiat przeintelektualizowanych rozméw o niczym wkracza zalosny Arpéad
w stroju Batmana. Blaga zone, zeby do niego wrécita. Jako stracenczy
argument rzuca: , Wyrezyseruje dla ciebie Czechowa, Lilla, tylko chodz ze
mna!”, na co ta odpowiada: ,Arpéad, znajdz sobie kobiete, ktéra by do ciebie
pasowala. Jakas aktywistke Amnesty International albo cos w tym stylu”.
Napiecie pomiedzy teatrem a polityka, pomiedzy zyciem prywatnym i
publicznym pokazuje, jak krucha i bezradna jest sztuka polityczna wobec
miazdzgcego wszystko walca rozpedzonego przez panstwo mafijne. Jak juz
wczesniej pisatem - spektakl nie jest, oczywiscie, autobiografig Schillinga, co
potwierdza ironia ocierajgca sie wrecz o schematyzm. Rezyser jest
bezwzgledny wobec siebie - jego samotna walka finalnie okazuje sie zatosna.
Co z tego, ze moralnie stuszna, skoro nieskuteczna? W koncéwce
schorowany i zasikany bohater, ktoremu nowa partnerka zmienia pampersa,
przyjmuje nagrode panstwowa - kiczowata rzezbe aniota z rozpostartymi
skrzydtami. ,Arpadzie, obiecaj, ze wyrezyserujesz cos$ wielkiego!” - pada

podczas laudacji na jego czesc.

Tak konczy sie Loser. W rzeczywistosci Schilling coraz bardziej angazowat
sie politycznie, brat udziat w protestach, dotaczyt nawet do grupy organizacji
pozarzadowych ,Civilizacié”, koordynujacych réznorodne demonstracje pod
parlamentem, ostro wystepowat przeciwko fatszywym ,konsultacjom
narodowym”. Kiedy Europejska Fundacja Kultury przyznata Krétakor

Nagrode Ksiezniczki Margriet w 2016 roku, Schilling odmowit przyjazdu do
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Amsterdamu po jej odbior, bo akurat uczestniczyt w manifestacji nauczycieli
i pomagat im pisa¢ dokument strategiczny. ,To byt najbardziej radosny
moment, bo wiedziatem, ze jestem we wtasciwym miejscu. Zadnych nagréd,
zadnych usciskéw z ksiezniczka. Bytem wolny” (Fox, 2018). Dwa lata
wczesniej wystosowat list otwarty do wegierskiego noblisty Imre Kertésza,
ktoremu przyznano najwyzsza nagrode panstwowa, Wielki Krzyz Orderu sw.
Stefana. Schilling namawiat go, by nie przyjmowat nagrody: ,Cynizmu nie
mozna wybielaé, nie mozna z nim i§¢ na kompromis, nie mozna go
ugtaskiwac” (Schilling, 2014a). A niczym innym jak cynicznym gestem byto
przyznanie nagrody pisarzowi zajmujacemu sie Holokaustem przez wtadze,

ktore na co dzien gtosza antysemickie i rasistowskie poglady.

Konformizm srodowiska artystycznego stat sie obsesja rezysera. W 2016
roku, po tym, jak Orban zaczat budowac ogrodzenia na granicach z Serbig i
Chorwacja, zeby zablokowaé naptyw uchodzcéw, Schilling opublikowat list

otwarty, Prosbe do cztowieka teatru:

Nie bedziesz milczatl, prawda? [...] Nie pozwolisz, by nie szanowano
ludzi, ktérzy uciekaja przed wojna, wojna domowa i opresyjnymi
dyktaturami, tylko dlatego, ze naleza do innej religii lub grupy
etnicznej i nie majq dos¢ pieniedzy, by kupié¢ sobie obywatelstwo
wegierskie, prawda? [...] Nie przejdziesz obok nieludzkiego

zachowania ze spuszczonymi oczami, prawda? (Schilling, 2016).

We wszystkich tych odezwach pojawia sie wezwanie do wyjscia poza
wygodny Swiat sztuki i do bezposredniego zaangazowania politycznego. ,Sa
takie chwile i sytuacje, kiedy sama sztuka nie wystarcza. Musimy wstac i

mowié!” (tamze). W Liscie do mniejszosci teatralnej z 2019 roku Schilling
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zauwaza, ze reprezentanci elit artystycznych doskonale wiedzg, co sie dzieje
na Wegrzech, i w prywatnych rozmowach nazywaja to bez ogrédek. Ale nie
chca méwié o tym publicznie, obawiajac sie utraty przywilejow. ,Nigdy
nawet nie zdefiniowates, co dla ciebie znaczy demokracja. Bytes przekonany,
ze to sztuka, twoja sztuka, byla dla ciebie najwazniejsza, i dlatego nigdy nie
zaatakowales systemu, ktéry zapewnit ci mozliwos¢ swobodnego tworzenia.
Akceptowates wszystkich i wszystko, byleby mie¢ swiety spokdj” (Schilling,
2019). Schilling wytyka srodowisku przyzwyczajenie do oklaskéw i nagrdd,
zwraca uwage na gloryfikacje fatszu i obtudne milczenie, gdy demokracja na
Wegrzech jest niszczona. ,Milczates, nie ruszates sie z miejsca, mowiac, ze

twoim domem jest teatr, cudowny Swiat sceny” (tamze).

Temat ktamstwa, hipokryzji i wykorzystywania prostego cztowieka przez
system pojawia sie w jego spektaklach wtasciwie od zawsze. Gdyby
poszukiwac¢ okreslenia adekwatnego do opisu jego dziatan, mogtaby to by¢
,anatomia zakltamania”. Nigdy nie jest to otwarte ktamstwo, ale wtasnie
rodzaj wewnetrznego zakltamania, opierania zycia osobistego i spotecznego
na pétprawdach i przemilczeniach, bezmyslne uczestnictwo w spotecznej
grze pozoréw. Przypowiescia o niesprawiedliwosci byt Wrég publiczny
Istvana Tasnadiego (1999) w Teatrze Jozsefa Katony w Budapeszcie -
opowies¢ o wzorowym obywatelu, wedrownym handlarzu konmi, ktory
niemal przez przypadek wchodzi w konflikt z wladza i zaczyna na wlasng
reke rozpoznawac system, gdzie trybunaly i sady nie dziataja. Szuka wiec
sprawiedliwosci na wlasna reke, wszczynajac ogdélnonarodowe powstanie
ludowe, aby ,ogniem i mieczem wzig¢ odwet za falsz i obtude, w ktorych
Swiat zyje” (Tasnadi, 2017, s. 120). Uznany zostaje za wichrzyciela -
tytutowego ,wroga publicznego” i musi zosta¢ wyeliminowany. Skazany na
Sciecie i po¢wiartowanie, méwi na ostatniej spowiedzi: ,Zgrzeszytem, bo

wierzytem, ze w moim panstwie jest prawo, wierzytem w stowa ojca
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duchownego, w przysiege mojego wiadcy” (tamze, s. 141).

Kilkanascie lat po premierze spektaklu za wroga publicznego na Wegrzech
uznany zostat rowniez sam rezyser. W 2017 roku Szilard Németh,
wiceprzewodniczacy Fideszu, ogtosil, ze trzej aktywisci: wideobloger Marton
Gulydas walczacy o zmiane systemu wyborczego, byly parlamentarzysta
Gébor Vag6 oraz Arpéad Schilling to , cztonkowie networku Sorosa”, ktérymi
kieruja ,obce sily”. Ze wszyscy oni prébuja wznieca¢ rewolucje na ulicach,
wzywajac do uzywania przemocy, dlatego tez stanowia bardzo powazne
zagrozenie dla bezpieczenstwa kraju. Schilling skomentowat to na swoim
profilu na Facebooku: , Otrzymatem wtasnie najbardziej prestizowa nagrode
rzadu Fideszu - Medal Zdrajcow” (por. Spike, 2017). Rok pdzniej opuscit
Wegry i wyemigrowat do Francji, gdzie mieszka do dzis. Jan-Werner Miiller,
zajmujacy sie badaniem populizmu, zwraca uwage, ze stanowi on zawsze
forme polityki tozsamosci i zwalcza wszelkie formy pluralizmu. Dlatego tez
populisci zeruja na podsycaniu polaryzacji i konfliktéw, a ,,swoich
przeciwnikow politycznych traktuja jako «wrogéw narodu» i daza do ich
wykluczenia” (Muller, 2017, s. 18).

Uparte struktury

Pierwsze lata kariery teatralnej Schillinga traktowane byly wrecz jako
emblemat zmian w Europie Srodkowo-Wschodniej po upadku komunizmu.
Gdy zatozyl Teatr Krétakor w 1995 roku, miat dwadziescia jeden lat i
doswiadczenie pracy w teatrze alternatywnym. Kilka miesiecy pdzniej
zdecydowat sie na studia rezyserskie. W 1998 roku zrealizowat z grupa
studentéw Baala Brechta. Owczesny dyrektor Teatru Jézsefa Katony w
Budapeszcie, gdy tylko zobaczyt spektakl, postanowit wiaczy¢ go do

repertuaru. Spektakl uznany na Wegrzech za objawienie, po pokazach w
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Strasburgu (1999) i paryskim Odéonie (2000) zaczal podbija¢ najwazniejsze
festiwale. Mtodziutki Schilling stat sie jednym najbardziej znanych i
docenianych wegierskich artystéw. Warto wiec zapytac, jak to sie stato, ze w

ciggu kilkunastu lat uznano go za osobe zagrazajaca bezpieczenstwu kraju.

Badacze zmian w krajach postkomunistycznych czesto zwracajag uwage na
trwajacy w nich system nieformalnych intereséw, ktére podskdrnie
przenikaja formalne instytucje. ,,Postkomunistyczne panstwo mafijne”,
,republika klanowa”, ,neonomenklatura”, ,panstwowa organizacja
przestepcza” - to tylko niektore z okreslen stosowane przez socjologéw i
politologow zajmujacych sie tym zagadnieniem (por.: Stubborn structures...,
2019). Okazuje sie, ze postkomunistyczne ,uparte struktury” szybko
odnalazly sie w potaczeniu z dzikim kapitalizmem, ktory efektywnie
wykorzystuje ten system ukrytych porozumien. Podczas konferencji w
Tutzing w 2019 roku, poswieconej cenzurze i przesladowaniu w sztuce,
Schilling zauwazyl, ze Orban zbudowat swoj oligarchiczny system na
zarzadzaniu strachem i lojalnoscia polityczng, , potaczyt feudalizm obecny
wciaz w spoteczenstwach postkomunistycznych z globalnym kapitalizmem”

(Schilling, 2019a), przez co tworzy iluzje zycia w normalnym panstwie.

Populizm to czysty ucisk, ciagty ucisk i kontrola w imieniu ludu.
Wtasnie dlatego populizm bardzo dobrze pasuje do globalnego
kapitalizmu. Dla wielonarodowych firm, korporacyjnych gigantéw
populizm jest lepszy niz dyktatura, poniewaz wyzysk ma miejsce w
kontekscie demokracji, a tym samym jest moralnie bez zarzutu

(tamze).

Populizm zawsze staje sie zagrozeniem dla stabszych, dla mniejszosci, bo
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wszelkie opinie redukowane sa do ,,woli ludu”, a zatem jakiejs wyobrazonej,
homogenicznej wiekszosci. Wedle tej retoryki nienawisci bardzo tatwo
budowac¢ antagonizmy miedzy obywatelami, podzieli¢ ich na lepszy i gorszy
sort. Narazone sg na to szczegolnie spoteczenistwa, ktdre nie zbudowaty
silnej tradycji pluralizmu. ,Populizm to nieusuwalny cien nowoczesnej
demokracji reprezentacyjnej i zarazem ciggte dla niej zagrozenie” (Muller,
2017, s. 29). Wypaczenia, przy jednoczesnej mimikrze demokratycznych
procedur, Schilling nazywa ,pusta demokracjg”. Czesto powtarza, ze Orban
nie jest dyktatorem, ktory pojawit sie nie wiadomo skad, ale produktem
powierzchownych przemian na Wegrzech po 1989 roku. Potwierdza to
Lendvai: , Nie bytoby to mozliwe, gdyby nie doszto do moralnego bankructwa
wczesniejszego systemu, tongcego w korupcji i zdyskredytowanego na
skutek politycznej i ekonomicznej nieudolnosci, ktérych ukoronowanie
stanowit upadek centrolewicowych elit” (Lendvai, 2019, s. 71). Dla rezysera,
ktory od poczatku kariery zajmowat sie ,anatomia zaklamania”, zapewne nie
byto wielkim zaskoczeniem stynne przemodéwienie premiera Ferenca
Gyurcsanya z 2006 roku, ktore otworzyto skrajnej prawicy droge do wtadzy:
,Jest oczywiste, ze przez ostatnie dwa i pot roku ktamalismy. Byto zupetnie
jasne, ze to, co méwimy, nie jest prawda. [...] KtamaliSmy rano, noca i
wieczorem” (cyt. za: tamze, s. 83). Schilling w jednym z wywiadéw mowit:
,P0 transformacji liczylto sie tylko dostosowanie do kapitalizmu, a nie do
demokracji. Mur runat, powiedzieliSmy sobie «to koniec», pomyslelisSmy, ze
ekonomia naprawi wszystko, nie zadbalisSmy o ludzi. To historia wszystkich
postkomunistycznych krajow w Europie” (AFP, 2017). Mozna bez cienia
przesady stwierdzi¢, ze swoimi przenikliwymi spektaklami, pokazujacymi
degrengolade zycia politycznego i spotecznego, antycypowat ,przemdwienie
o klamstwach” i radykalizacje nastrojow. Jego obsesyjne powracanie do

tematu komunikacji miedzyludzkiej zbudowanej na fatszu nie brato sie
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przeciez z prozni.

Ostra krytyke spoteczna stanowity Ojczyznoojczyzno (2002) i Blackland
(2004) - groteskowe, satyryczne wizje kraju pograzonego w chaosie.
Punktem wyjscia do pracy nad pierwszym spektaklem byt spis
najwazniejszych wydarzen historycznych z lat 1987-2002, wokot ktorego
aktorzy snuli osobiste wspomnienia. Staly sie one podstawa scenariusza
napisanego przez Tasnadiego i Schillinga, z ktérego wytaniata sie
groteskowa panorama spoteczna, ztozona z luzno powigzanych scenek. Ktos
wnosit mikrofaléwke, z ktorej wypadaty ogromne peta serdelkéw, ktos inny
rozpalatl grill i smazyt karkéwke, iluzjonista wyciggat z walizki paczke
chipsow, ktore zaczynat rozdawaé niczym hostie. Brudna arena cyrkowa
nagle okazywata sie basenem - tez brudnym, ale kolorowym. W Blackland
materiat wyjsciowy takze byt dokumentalny - SMS-y informacyijne,
przysytane przez serwis telefonii komorkowej. Kolejne sceny braty na cel
korupcje wsrod politykow, oszustwa w sporcie, absurdalne obrady komisji
wyborczej po tym, jak pijany obywatel wpadt do urny, pedofilie w Kosciele
katolickim, rosnaca liczbe demonstracji neonazistowskich, obojetnosé wobec
cierpienia uchodzcéw, a takze bezkrytyczny zachwyt z powodu przystapienia
do Unii Europejskiej. Olga Katafiasz, relacjonujac ten spektakl po pokazach
na Miedzynarodowym Festiwalu Teatralnym ,Dialog” we Wroctawiu w 2005
roku, stwierdzatla: , Trudno sie oprze¢ wrazeniu, ze [...] nie mogtby powstac
w Polsce, a nawet gdyby powstat, zobaczytoby go niewielu widzow”
(Katafiasz, 2005). Szokujaca dosadnos¢ i dostownos¢ polityczna,
przywotywanie danych statystycznych bylty wtedy w polskim teatrze

niespotykane.

»,Something is wrong” - taki napis pojawiat sie na poczatku spektaklu Partia

(2014), gdzie symbolem Wegier byto mate, ksenofobiczne miasteczko. Catos¢
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miata forme projektu spotecznego, realizowanego w ramach programu
Brave, ktorego celem byto zblizenie Europy Wschodniej do Zachodu. ,Duzo
czytatam o Wegrzech, ale nic nigdy nie byto jasne” (ten i kolejne: Schilling,
2014b) - méwita na wstepie, spetiajaca role konferansjerki, francuska
artystka Juliette Navis. Na scene zapraszani byli kolejni eksperci, a wsréd
nich aktorzy Krétakor. ,Sq bardzo krytyczni, jesli chodzi o sprawy
spoteczne... przynajmniej tak styszatam”. To oni komentowali wydarzenia,
odgrywajac obrazki ze szpitala, banku, przedszkola czy kosciota i tworzac
obraz miasteczka. Nagle okazywatlo sie, ze trzeba szuka¢ oszczednosci,
padala wiec propozycja, zeby zamknac¢ szkote albo przynajmniej zwolnié¢
czes¢ nauczycieli. Partia moze oczywiscie poméc, ale w zamian oczekuje
lojalnosci. , Nie mozesz by¢ niezalezny, stojac na czele instytucji publicznej”

- ustyszy dyrektor szkoty.

W jednej ze scenek pojawiat sie urzednik wyzywajacy turyste, bo ten nie
mowi po wegiersku. Scena niedzielnego obiadu odstaniata uprzedzenia i
rasizm, gdy tylko rozmowa schodzita na temat mniejszosci romskie;j.
Opowiesé o Cyganach jako nierobach i ztodziejach liczacych tylko na pomoc
z opieki spotecznej dos¢ ptynnie przeradzata sie w wizje spoteczenstwa, w
ktorym wszyscy kradng, wszedzie trzeba dawac tapéwki i generalnie nie
oplaca sie nic robi¢, bo i tak zachodnie korporacje okazuja sie zbyt duza
konkurencjg. A mtodzi ludzie marza jedynie o ucieczce z tego apatycznego i
skorumpowanego kraju. Na slajdach pojawiat sie obraz pary podskakujacej
na kupie gnoju, w innej scenie ludzie opluwali sie nawzajem. Przerywat to
Marc Vittecoq, francuski koordynator programu Brave: ,,Co jest z tymi
ludzmi? Nie sa Europejczykami! To sq Azjaci! Nie nadaja sie do demokracji.
Czuja sie komfortowo tylko w dyktaturze”. Europejski program sie skonczyt i
nic nie zmienit - ,,uparte struktury” postkomunistycznego panstwa trwaja w

najlepsze.
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Na koncu gtos nalezat jednak do publicznosci. Dziewczyna z widowni
zaczynata ktocic sie z francuskim koordynatorem, méwiac, ze zachodnie
demokracje s rownie zaklamane, zbudowane na wykluczeniu i podziatach.
Padatly informacje, ze wczesny premier brytyjski, Tony Blair, byt specjalnym
doradca rzadu Kazachstanu, a Nicolas Sarkozy pracowat jako doradca w
Katarze, czyli w krajach nalezacych do najbardziej skorumpowanych na
Swiecie. ,Wartosci demokratyczne? Putin jest przekonany, ze interes
gospodarczy jest wazniejszy niz demokracja, a Londyn to zachodnia stolica
rosyjskich oligarchow”. Do dyskutujacej dziewczyny przytaczat sie inny
mtody widz, potem kolejni. Wytykali, ze niby spektakl promuje demokracje,
ale gtos nalezy tylko do aktorow, a widzowie nie moga wejs¢ na scene i
wypowiedzie¢ swoich postulatow. ,Potrzebujemy sceny” - krzyczata
dziewczyna, wyciggajac megafon i opowiadajac o tworzeniu struktur

politycznych wsréd studentow.

Nowy widz

Teatry opublikowaty juz plany na nowy sezon. Zrobito mi sie
smutno. Znowu te same kobiety w tych samych kostiumach i w tych
samych sztukach. [...] Juz teraz mnie to wszystko nudzi. Z
rezyserami tez - ta sama karuzela. Straszne, naprawde. Czy ludzie
tego rzeczywiscie potrzebuja? Nie wierze (Schilling, Zabezsinszkij,
2014)

- méwi w Loserze jedna z aktorek, co nie przeszkadza jej namawiac
Schillinga, zeby znow rezyserowat klasyczne teksty: ,W ciagu paru tygodni
machnatbys jakiegos Czechowa i znowu wszystko potoczytoby sie

wysmienicie. Co by ci szkodzito?”. Rzeczywiscie, po ogromnym sukcesie
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obsypanej nagrodami Mewy (2003) rezyser mégtby zapewne do pdznej
starosci funkcjonowaé jako wytrawny ekspert od inscenizacji sztuk
Czechowa i podtrzymywac teatralny ceremoniat. On jednak, bedac u szczytu
kariery, rozwigzat swoj zespot i zajat sie projektami spotecznymi. Nazywat to
»eskapologia”, a zatem sztuka uciekania. Pojecie to ma jak najbardziej
praktyczne zastosowanie do ucieczek z ptonacych budynkow lub putapek. W
przypadku Schillinga putapka okazat sie teatr - z wpisana wen siecig
powigzan i miedzynarodowych oczekiwan, gdzie nazwisko wybitnego
rezysera traktowane jest niczym marka odziezowa. ,Mogtem udziela¢
wywiadow i méwi¢ z powazna ming o problemach, ale czutem, ze kltamie i tak
naprawde nie dotykam tych problemdéw. Tak wlasciwie to tylko
wykorzystywaliSmy te problemy i etycznie byto to nie do przyjecia”
(McLaughlin, 2018). Dlatego tez w 2008 roku zdecydowat rozwigzac¢ swdj
dotychczasowy zespét. Krétakor przestat byc teatrem, a stat sie organizacja

pozytku publicznego, zajmujaca sie praca na rzecz demokracji.

Pierwszy projekt, Apologia wyzwolonego artysty, realizowany byt w 2009
roku w Budapeszcie i trwat kilka tygodni. Wspdtpracowali przy nim
edukatorzy teatralni pracujacy z dzieémi, mtodzieza i seniorami, a takze
badacze spoteczni. Szpital, dom spokojnej starosci, taznie miejskie,
przedszkole stawaty sie miejscami tworzenia wspolnotowych sytuacji w
ramach dziatan nazwanych , Artproletart”. Bez scenariusza, bez rozdanych
wczesniej rol, jedynie z ogélnym tematem do improwizowania. Rdzne grupy
wiekowe pokazywatly kolejne etapy zycia: dziecinstwo, dorastanie, dojrzatos¢
i starosé. Inauguracja byta akcja uliczna, w ktérej na terenie calego miasta
rozstawiono samochody - w jednym obracat sie zdalnie sterowany helikopter,
inny zatadowany byl kolorowymi maskotkami, jeszcze gdzie indziej lezaty
ptonace kasztany. W kolejnych odstonach odbywata sie gra miejska, w ktérej

widzowie dostawali stuchawki z nagranymi opowiesciami mieszkancow. Byto
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tez wspolne budowanie ogrodu i piknik miejski, a takze parada ulicami
Budapesztu. Schilling nazywat te dziatania ,terapia miejska”, a ich gtownym
celem byta uwaznos¢ na najblizsze otoczenie i budowanie relacji. Za
wyjsciem z teatru, ktory nie stawia widzowi zadnych wyzwan i korzysta
jedynie z utartych schematéw, kryto sie marzenie o zatarciu granic miedzy
sztuka a zyciem, o wyjsciu z teatru prosto w rzeczywistos¢ spoteczna. Ale

nawet tutaj Schilling pozostawat ironicznym sedzia wtasnych dziatan.

Jednym z bohateréw projektu byt on sam i jego ciezarna zona, Lilla Sarosdi.
W czasie pracy urodzila sie ich céreczka, Francisca. W filmie
dokumentalnym, ktéry Gabor Peter Nemeth zrealizowat wokot projektu,
widac nagiego rezysera, ktory rozbija potke z ksigzkami, potem telewizor, a
na koncu wybija wielka dziure w Scianie mieszkania. Rezyser teatralny, ktéry
do tej pory ukrywat sie za swoimi aktorami, za scenografig i wszystkimi
innymi elementami wytwarzania fikcji teatralnej, nagle pokazat sie w
najbardziej intymnych sytuacjach. Powstata z tego wideoinstalacja, w ktorej
widzimy Schillinga w pracy, pod prysznicem, lezagcego na kanapie,
siedzacego na klozecie, zakrwawionego i obsypanego pidrami... Towarzyszy
temu monolog w formie strumienia Swiadomosci, opowiadajacy o , czarnej
dziurze”, kryzysie tworczym: ,,Zamierzam opusci¢ miasto, cztowieka. Droga
przez pustynie doprowadzi mnie z powrotem do samego siebie” (ten i kolejne
cytaty za: Escapologists..., 2009). Lilla Sarosdi opowiada o doswiadczeniu
aktorki, o biegu pomiedzy kolejnymi probami i graniem spektakli, o
wyjazdach, o braku czasu na myslenie, czemu to wszystko stuzy. ,Nie umiem
nic poza nauczeniem sie paru linijek tekstu i zagraniem roli. Jestem w tym
nawet dobra, ale kto przychodzi do teatru, zeby zobaczy¢ mnie naprawde?” -
pyta. Dziura w Scianie okazuje sie scenografig - oknem, przez ktére
publiczno$¢ bedzie podgladaé odtworzone mieszkanie Arpéada i Lilli, ich

kiétnie o btahe domowe sprawy, o udziat dziecka w spektaklu, ale tez o wizje
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sztuki i szukanie nowego jezyka teatru. ,To wciaz nie jest nic wiecej, jak
tylko granie. A ty jestes tak cholernie dumny z poziomu, ktéry osiagnates.
Gtosisz kazania ludziom. Jestes w pieprzonym nie-wiadomo-gdzie, jestes
znowu w tym samym gownie, ciaggle robisz teatr do kurwy nedzy” -

wrzeszczy Lilla. Spektakl, ktory miat by¢ ,jak spojrzenie dziecka na swiat

nadal pozostaje tylko teatrem - wycinkiem fikcji.

Kolejnym krokiem byta ucieczka z miasta, a projekt Nowy widz (2010)
realizowano w wioskach Arokto i Szomolya w péocno-wschodnich
Wegrzech, zamieszkiwanych przez mniejszos¢ romska, gdzie bezrobocie
siega nawet osiemdziesieciu procent. ,Wszyscy tu czekaja, az cos sie
wreszcie wydarzy. Czuje sie to w catej wiosce” (ten i kolejne za: Happily...,
2010). Narzedziem do pracy byt Teatr Forum Augusto Boala i elementy
pedagogiki teatralnej. Najpierw przez pdt roku odbywaly sie konsultacje
prowadzone przez grupe badaczy, ktore pozwolily pozna¢ realne problemy
lokalnej spotecznosci. ,Naszg intencja byto stworzenie teatru, w ktorym
publicznos¢ odgrywataby aktywna role” - mowi Schilling. Stara szkota w
Arokto i ogréd wokat niej przeksztalcone zostaty w miejsce codziennych
spotkan z mieszkancami. Punktem wyjscia do dziatan teatralnych byta
historia pary nowozencow. Codziennie widzowie poznawali kolejny odcinek
opowiesci, a krétkie etiudy wprowadzaly do dyskusiji z publicznoscia, na
przyktad na temat roli kobiety w spoteczenstwie albo sposobdw szukania
pracy. Podobne problemy pojawiaty sie w wiosce Szomolya, gdzie warsztaty
potaczone byly z tworzeniem filmu o mitosci mtodego Wegra do romskiej
dziewczyny. Jednoczesnie odbywaty sie warsztaty z mtodymi ludzmi pod
hastem ,Wies przysztosci”; ich uczestnicy opowiadali o swoich planach i
marzeniach, a na tej podstawie powstawat film dokumentalny. Bezrobocie,
bieda, beznadzieja, brak jakiegokolwiek celu, ale tez wzajemne uprzedzenia i

stereotypy - to gtowne tematy pokazow i dyskusji. Mieszkanki wioski
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opowiadaja w filmie, ze czuly sie, jakby nagle ogladaty wtasne zycie i
codziennosc. Jedna z nich zwierza sie, ze chciata wyjs¢ po kilku minutach, bo
przedstawiana historia bylta dla niej zbyt bliska. Widzowie bardzo sie
uaktywniali, wyjasniali motywacje bohateréow, pomagali im podejmowac
zyciowe decyzje, a od pewnego momentu wspottworzyli scenariusz. Aktorzy
w obszarze poszukiwania motywacji dla swoich postaci ptynnie stawali sie
moderatorami spotkan z widzami. ,Jako rezyser teatralny nigdy nie bytem na
spotkaniu z publicznoscig, gdzie ludzie dyskutowaliby o spektaklu na takim
poziomie, jakby to byt ich wlasny swiat. [...] To byt spektakl spoteczny bez
teatru. Prawdziwe forum” - méwi w filmie Schilling. Podobne inicjatywy i
kampanie spoteczne podejmowane byly rowniez w innych miejscowosciach,
jak chocby trzydniowy performans Mayday, zrealizowany w Pécsu i

podejmujacy temat gérniczej przesztosci tego miasteczka.

Trylogia kryzysu (2011) skupiona byta na pracy z mtodzieza i dotyczyta
przysztosci - koniecznosci budowania utopii spotecznej opartej na
solidarnosci i sprawiedliwosci spotecznej. Na bazie tych doswiadczen
zrodzily sie w Krétakor kolejne projekty edukacyjne oraz idea ,Wolnej
szkoty” i ,, Kreatywnych Gier Wspodlnotowych”. Jednak Schilling unikat pojecia
teatru edukacyjnego, méwit, ze blizsze jest mu okreslenie ,teatr
wspdlnotowy”. W Trylogii kryzysu punktem wyjscia byta opowies¢ o rodzinie,
a kazda kolejna czes¢ dotyczyta jednego z jej cztonkow. Historia rodzicéw
zaangazowanych spotecznie - psychologa dzieciecego i znanej aktorki, ktérzy
jednoczesnie nie sa w stanie rozwigzac¢ najblizszych problemoéw, stawata sie
metafora sztuki, jedynie opowiadajacej o problemach, uswiadamiajacej je,
ale bezradnej wobec szukania konkretnych rozwiazan. W projekcie
uczestniczyto kilkanascie mtodych osob z wegierskojezycznej miejscowosci w
Transylwanii, a kazda cze$¢ miala inng forme - filmu dokumentalnego, opery

i spektaklu. ,Chce, zeby ten teatr byt forum, ktére zadaje pytania mtodemu
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pokoleniu” (Un thédtre..., 2012) - mowit Schilling.

Ostatnia cze$é projektu, Duchowna', to opowies¢ o znanej aktorce, ktéra
przezywa kryzys zawodowy i postanawia wyjechac¢ na transylwanska
prowincje, by prowadzi¢ tam zajecia z dramy. Materiatem do spektaklu byta
dtuga praca warsztatowa grupy mtodziezy z artystami Krétakor, oparta
wlasnie na metodach dramy, polegajacych na odgrywaniu réznych sytuacji i
ich wspolnym interpretowaniu. Okazuje sie, ze nauka krytycznego myslenia
w Swiecie edukacji opartej na rygorze i tresurze wcale nie jest fatwa do
zaakceptowania. Aktorka nie wytrzymuje konfliktéw i trudow zycia na wsi. W
ostatniej scenie widzimy jg, jak udziela wywiadu, siedzac w modnej kawiarni
w Budapeszcie. Przeksztatcenie aktorki w pedagozke sie nie powiodto. Czy to
jednak znaczy, zZe jej dziatanie nie bylo nic warte? Schilling opowiadat, ze
historia celowo zostala skonstruowana w ten sposéb, by przygotowac
mtodych ludzi do tego, ze warsztaty kiedys sie skoncza. ,Niezaleznie od tego
uwazam, ze dla mtodego cztowieka uczestniczenie w tego typu projekcie jest
bardzo korzystne. Tez miatem takie spotkania, ktére nie trwaty do konica

zycia, ale bardzo duzo na nich skorzystatem” (Zjednoczenie branzy..., 2012).

Wspomniany juz Jan-Werner Miller jako gtowna ceche populistéw, oprécz
tego, ze zawsze sa przeciwni pluralizmowi, wskazywat antyelitaryzm.
Prawdziwy nardd lub lud przeciwstawiony zostaje skorumpowanym elitom.
»Populizm to moralizujacy sposéb wyobrazania sobie $wiata politycznego,
ktory zaktada roszczenie do wytacznej reprezentacji moralnej” (Miller, s.
65). Czy zatem antyelitaryzm Schillinga, rezygnujacego z pracy w
miedzynarodowym obiegu teatralnym na rzecz dziatah na wegierskiej
prowincji, jest gestem populistycznym? Schilling czesto méwi, ze elity
polityczne i kulturalne zajmuja sie tylko Budapesztem, a propaganda

rzadowa sprawia, ze ludzie na prowincji odcieci sa od prawdziwych
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informacji. Daleki jest jednak od moralizowania wpisanego w populizm.
Proponowane przez niego scenariusze, mimo elementow dydaktyki, nie
proponuja uproszczonej wizji Swiata ani zestawu gotowych rozwigzan czy
hasel. Ich celem jest proba uruchomienia nowej dynamiki spotecznej i
wykorzystanie uspionych potencjatow spoteczenstwa, a takze nauka
krytycznego myslenia, ktérego populizm boi sie jak ognia. Wpisana jest w te
dziatania wiara, ze jedynie zmobilizowanie obywateli do uczestnictwa i

dowartosciowanie ich moze prowadzi¢ do nowej umowy spotecznej.

Gleboka historia

,Myslisz, ze mogtabys wrdci¢ do teatru po doswiadczeniu pracy z tymi
dziecmi?” - pyta Schilling aktorke w koncéwce Duchownej. On sam po
rozwigzaniu zespotu na rzecz dziatan spotecznych wciaz rezyserowat w
operze. Do teatru rowniez postanowit powrdci¢, realizujac w 2014 roku
Partie i tuz po niej Losera. W 2015 roku wrocit nawet jednorazowo do
wystawiania klasyki, rezyserujac Fausta w Teatrze Jozsefa Katony. W tym
samym roku zrealizowat swdj ostatni spektakl na Wegrzech - Dzien furii,
ktory otworzyt nowy etap w jego twdrczosci, polegajacy na tworzeniu
prostych psychologicznych opowiesci fabularnych z wyrazistymi i lekko
schematycznymi postaciami. Formuta pracy nad tym spektaklem, podobnie
jak nad Wielkim ztem w Teatrze Narodowym w Wilnie (2015), Daleko, jak
okiem siegnqgc¢ (2016) w Teatrze Zetski Dom w Cetinje (2016), Zimnymi
wiatrami w wiedenskim Burgtheater czy Upadaniem w Teatrze
Powszechnym w Warszawie (2017) polegata na tym, ze Schilling wraz z
dramaturgami szkicowali jedynie postaci i bazowe tematy, na podstawie
ktorych aktorzy tworzyli etiudy. Te improwizacje byly nastepnie spisywane i
poddawane dramaturgicznej obrobce. Same spektakle majg bardzo prosta

forme, wtasciwie bez scenografii, kostiuméw i zmian Swiatet. Pusta scena, na
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niej niezbedne rekwizyty, a cala reszte widz musi sobie wyobrazi¢ - troche
podobnie jak podczas dziatan teatralno-spotecznych w wegierskich wioskach.
Jest w tej skromnosci cos manifestacyjnego. Widowiskowos¢ i oszatamiajace
bogactwo srodkéw to domena wtadzy i establishmentu, bo podobnie jak
teatr, spoteczenstwo rowniez zbudowane jest na dekoracji i przykrywaniu
sensu ozdobnikami. W ten sposéb zakltamuje sie rzeczywistos¢ i tworzy

spoteczne podziaty. Aby ja lepiej poznac¢, konieczna jest prostota.

Socjolozka Arlie Russell Hochschild w ksigzce Obcy we wtasnym kraju.
Gniew i Zal amerykariskiej prawicy postanowita wyjasnic¢ ,Wielki Paradoks”,
polegajacy na tym, ze mieszkancy Luizjany, jednego z najbiedniejszych i
najbardziej zanieczyszczonych standéw, gtosuja de facto przeciwko sobie
samym, wybierajac populistow, ktérzy wspieraja wielkie korporacje
dewastujace srodowisko naturalne. Badaczka wskazuje na koniecznosé

,przeskoczenia muru empatii”:

Mur empatii uniemozliwia gtebokie zrozumienie drugiej osoby i
moze powodowacd, ze odnosimy sie z obojetnoscia czy nawet
wrogoscia do ludzi wyznajacych inne poglady lub wywodzacych sie
z innego srodowiska niz my. W okresach politycznych niepokojéow
chwytamy sie tatwych pewnikéw. Nowe informacje wpychamy w
utarte koleiny myslenia. Wystarczy nam, ze znamy naszych

przeciwnikow z zewnatrz (Hochschild, 2017, s. 24).

By przekroczenie tych utartych schematéw stato sie mozliwe, proponuje
metode ,gtebokiej historii”, ktéra kieruje uwage na tlacy sie od dawna
konflikt spoteczny, ale zwigzana jest z zarzadzaniem emocjami, do ktorych

czesto odwoluja sie populisci. Jest to opowies¢ ,czuje sie, jakbym...”, co
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pozwala wyjs¢ poza stereotypowe patrzenie, poznaé ukryte motywacje ludzi i
sposoéb ich odczuwania, ale takze rozpoznac obszary amnezji, czyli elementy
rzeczywistosci wypierane ze Sswiadomosci, gdy tylko okazuja sie whrew
naszym przekonaniom. ,Kazdy ma swoja gteboka historie” - podkresla
socjolozka, by zaraz potem dodac: ,Gleboka historia, tak jak sztuka

teatralna, sktada sie z nastepujacych po sobie scen” (tamze, s. 221-222).

Ostatnie spektakle Schillinga moga byé przyktadem ,gtebokich historii”.
Stara sie on zlokalizowaé konflikty spoteczne, ale nie poprzez budowanie
manifestow politycznych, tylko poprzez wiarygodne psychologicznie postaci,
z ktorych kazda ma swoja , gteboka historie”. Inspiracja do napisania Dnia
furii byta pielegniarka, ktéra w 2015 roku zaczeta moéowié o nieludzkich
warunkach i braku profesjonalizmu w wegierskich szpitalach. Schilling nie
zdecydowat sie jednak na spektakl dokumentalny, choé pierwsza scena jest
relacja ze strajku dwoch pielegniarek. Za chwile poznajemy zycie codzienne
jednej z nich, widzimy ja obok schorowanej matki i dorastajacej corki, ktéra
marzy o wakacjach w Gregji. Pielegniarka w swietle kamer dostaje medal od
ministra, ktory dziekuje jej za nagtosnienie problemdéw szpitala, po czym, juz
poza medialnag otoczka, zamyka oddziat, przez co ona sama laduje na
bezrobociu. Widzac szczegdly z zycia kobiety, szukanie pracy i szarpanine z
systemem, mozemy poznac jej emocje i narastajaca desperacije.
Sfrustrowana i oszukana przez wszystkich, zostaje w koncu bez mieszkania i
oszczednosci. Siedzac przed telewizorem, podrzyna sobie gardto. Rowniez w
finale Upadania gtdwny bohater grany przez Michata Jarmickiego wiesza sie

na pasku od spodni, zastanawiajac sie, ,jak mozna by zarobic te stowe?”.

Sztuki Schillinga z ostatnich lat zwykle opieraja sie na podobnym schemacie
zderzenia przedstawicieli roznych klas spotecznych. Waznym czynnikiem ich

dziatan jest zawsze ekonomia. Czasem wrecz ci sami aktorzy graja w jednych
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scenach bohaterdéw z klasy ludowej, by za chwile wciela¢ sie w postaci z elit,
zupehie jakby grali dwie wersje swoich mozliwych zycioryséw. Tak sie dzieje
cho¢by w Daleko, jak okiem siegngc, gdzie ta sama aktorka gra zone
robotnika wyrzuconego z pracy, a za chwile Zzone ministra, ktora na tydzien
przed wyborami udzielita wywiadu o luksusowych wakacjach na jachcie w
Locarno, wywotujac ogolnonarodowy skandal. Minister i robotnik sa niemal
tak samo ubrani, spokojnie mogliby zamienic¢ sie rolami. Status postaci
poznajemy nie poprzez kostium, ale przez stowa i sytuacje. W Zimnych
wiatrach zycie kulturalnej austriackiej rodziny zostaje zaktdcone przez nagte
wtargniecie meza ich wegierskiej sprzataczki. W Upadaniu Ewa, zona
profesora, musi znosi¢ wizyty bezrobotnego brata, ktéry pozycza od niej
pieniadze. Kiedy cérka ma do niej zal, ze nawet nie probuje zbudowac z nim
relacji, zainteresowac sie jego zyciem, styszy: ,Mdj brat nie przyszedt, zeby
porozmawia¢ ze mng, tylko zeby wzig¢ ode mnie pienigdze. Datam mu je, bo
o nie poprosit” (Schilling, Lang, 2017). W Pensjonacie Eden (2019),
zrealizowanym w Zagrzebiu, uroczysta atmosfera wesela, na ktorym zbiera
sie cata rodzina, rozbita zostaje przez wzajemne pretensje rodzinne i
rozdrapywanie starych ran. W Ostatnim gosciu (2019) w Berliner Ensemble
obserwujemy byta Spiewaczke operowa i jej niepelnosprawnego meza,
profesora, w zderzeniu z robotnikami, ktérzy pomagaja w remoncie. W tego
typu spotecznych konfrontacjach nagle przestaja dziata¢ konwenanse, pekaja
bezpieczne formy klasowych habitusow. Obnazona tez zostaje amnezja, o
ktorej pisata Hochschild, a wiec wszystko to, co na co dzien wypieramy ze

swiadomosci, by zachowac¢ pozory normalnosci.

Nieprzypadkowo jedynym elementem scenografii czesto bywa fortepian jako
symbol statusu spotecznego. W Upadaniu przygrywa na nim znudzony
profesor, ktéry w tajemnicy przed zong sprowadza do domu miodego

kochanka. W Elbfuge (2019) w Dreznie fortepian jest jednoczesnie ekranem,
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na ktérym wyswietlane sg szczegdty planu stynnego kompozytora, ktéry chce
zbudowa¢ w miescie Centrum Muzyki Wspétczesnej. Subtelny artysta
zamienia sie nagle w chciwego i bezwzglednego biznesmena. W Ostatnim
gosciu fortepian przykryty jest folig malarska i zawalony gratami z
remontowanego mieszkania, a w Daleko, jak okiem siegnqg¢ pojawia sie jako
utrapienie dla robotnikow pracujacych przy przeprowadzkach. Marzeniem
robotnikow jest kupienie robota kuchennego - cudownej maszyny z Niemiec,
ktdra ,potrafi zrobi¢ wszystko”. O innej cudownej maszynie, ktéra robi meble
ze Smieci, marzy w tej samej sztuce mtody chtopak, ktéry po brexicie musi
wréci¢ do Czarnogory. ,Kiedy cztowiek jest pomystowy i ciezko pracuje,
kiedy wie, czego chce, kiedy dobrze zyje z innymi ludzmi, wtedy moze stanac
na nogach” (Schilling i aktorzy, 2016) - méwi w finale. Cho¢ my, niczym w
sztukach Czechowa, dobrze wiemy, ze z realizacji tych marzen nic nie

bedzie.

Michat Pawet Markowski analizujac polski i amerykanski populizm, okresla
go mianem , wojny nowoczesnych plemion”, opartej na odcinaniu sie od
rozumienia i interpretacji. Zauwaza, ze zanim zabierzemy sie do zmiany
rzeczywistosci, musimy najpierw zmieni¢ stownik, jakim sie postugujemy, by
komunikacja stata sie na nowo mozliwa. ,Jedynym wyjsciem z tej sytuacji
bytaby zmiana jezyka: z jezyka wartosci na jezyk sensu, z jezyka opinii na
jezyk interpretacji, z jezyka uczuc na jezyk argumentacji” (Markowski, 2019,
s. 16). Populizm buduje relacje spoteczne na emocjach i przywigzaniu do
okreslonych wartosci, co sprawia, ze porozumienie staje sie niemozliwe, bo
dwie grupy postuguja sie radykalnie odmiennymi stownikami. Dlatego tak
wazne jest budowanie wspolnego sensu. ,Te dwa dyskursy stawiaja sobie za
cel dwie rézne pedagogiki. Pierwsza to pedagogika wartosci, czyli tego, co
nas dzieli od innych, druga to pedagogika sensu, ktéra nas do innych zbliza”
(tamze, s. 216).
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Powrot Schillinga do teatru psychologicznego nalezy traktowac jako prébe
szukania czegos, co nas taczy, owej ,pedagogiki sensu”. Najprostsza z
mozliwych forma opowiadania jest zrozumiata i dostepna dla wszystkich,
niezaleznie od statusu spotecznego. Tragizm w ostatnich spektaklach wynika
przede wszystkim z konfliktu klasowego i ekonomii, ale tez z niemoznosci
komunikacji. Postaci nie moga ani zrozumie¢ sie nawzajem, ani sobie pomac,
bo zyja w spoteczenstwie zatomizowanym wedle wyznawanych wartosci -
nikt nie jest w stanie wyjs¢ ze swojej wlasnej ,gtebokiej historii”. Wzajemna
komunikacje odblokowaé moze jedynie odnalezienie na nowo wspolnego
sensu. To rowniez wyzwanie dla teatru, ktory powinien przekroczy¢ podziaty
klasowe i wyjsc z elitarnej banki, budujac przestrzen wzajemnego sensu.
Inaczej przepadnie, stanie sie bibelotem. Dlatego Schilling co jakis czas
rozbija skorupe teatru po to, by tworzy¢ teatr na nowo. Szukanie wcigz
nowych form, a takze odejscia od rezyserowania spektakli i powroty nie sa w
jego przypadku wyrazem braku wiary w teatr, ale raczej ciggtym
odnawianiem wyznania wiary w to medium. To nieustanne préoby

powstrzymania banalizacji i rozktadu teatru.
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kierownika dziatu promocji teatru, a w latach 2011-2014 w Teatrze Polskim w Bydgoszczy
na stanowisku zastepcy dyrektora ds. programowych i dyrektora programowego Festiwalu
Prapremier. Jako dramaturg wspotpracowat m.in. z Pawltem Lysakiem, Wojciechem Faruga i
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Marcinem Liberem. Od wrzesnia 2014 pracuje w Teatrze Powszechnym w Warszawie na
stanowisku zastepcy dyrektora ds. programowych. Wyktada w Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza. Jest cztonkiem Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych i Team
Europe. Numer ORCID: 0000-0003-4787-9959.

Przypisy

1. Zostawiam takie ttumaczenie tytulu, bo w ten sposéb uzywano go w artykule Natalii
Jakubowej (por. Jakubowa, 2012). Wydaje mi sie jednak, ze po polsku, mimo zmiany
dostownego znaczenia, intencje oryginatu lepiej oddawatby zakorzeniony w kulturze termin
»Sitaczka”.
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Teatr to ryzykowne przezycie

Z Arpddem Schillingiem rozmawia Pawetl Sztarbowski

MieliSmy rozmawiac¢ tydzien temu, w dniu, kiedy préby do twojego
najnowszego spektaklu, Dobrobyt, w Teatrze Powszechnym, zostaty
przerwane ze wzgledu na zagrozenie epidemiczne. Udato ci sie wyjechac z
Polski w dniu, w ktérym zostaly zamkniete granice. Co moze zrobic teatr jako
medium oparte na dotyku, na bezposrednim kontakcie miedzyludzkim, w

czasach koronawirusa?

Jakis czas temu czytatem artykut o sztucznej inteligencji i zainteresowata
mnie kwestia, ktore zawody w przysztosci moga zniknac. Bytem bardzo
szczesliwy, bo okazato sie, Ze nic nie zastapi zawodow kreatywnych.
Poczutem sie ocalony. Ale teraz, w czasie epidemii, zorientowatem sie, ze w
odrdznieniu od artystéw zajmujacych sie mediami czy sztuka internetowa,
jako rezyser teatralny jestem w niebezpieczenstwie. Bo niby mam kreatywny
zawdd, ale potrzebuje tréjwymiarowego spotkania z ludzmi. Wiec co moze
zrobic teatr? Moze jedynie umrzeé. Sytuacja jest gorsza niz w czasie wojny,

bo nawet wtedy mozna zej$¢ do piwnicy, by¢ bohaterem i tam nadal robi¢
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teatr. A w czasie epidemii nie ma publicznosci, a dla mnie teatr bez ludzi nie
istnieje. Wiec nawet jesli staramy sie cos$ nagrywa¢ w domu i wrzucac do

internetu, moze to by¢ wprawdzie interesujace, ale to nie jest teatr.

Oczywiscie, kiedy epidemia minie, bedziemy mogli sie nad nig zastanawiac
jako nad tematem. Ale w czasie epidemii teatr umiera. Wtasnie to dzieje sie
teraz wszedzie na Swiecie. I to jest dla mnie szokujace doswiadczenie, bo po
raz pierwszy widzimy, jak bardzo teatr potrzebuje bezposredniego spotkania.
Do tej pory to funkcjonowato jedynie jako slogan. A teraz poczuliSmy to

naprawde i juz tesknimy za spotkaniem.

A kiedy epidemia minie? Co wtedy bedzie sie dziato z teatrem?

Jeszcze nie wiem, co zrobimy po tym wszystkim. Mam nadzieje, ze ludzie na
nowo ogarng swoje zycie, ale mysle, ze bardzo dtugo beda sie bali siebie
nawzajem. Moze by¢ trudno zaprosi¢ ich ponownie do teatru, zeby usiedli
obok siebie. To dotyczy réwniez aktorow. Kiedy beda musieli sie obja¢ albo
pocalowac na scenie, moze sie zdarzy¢, ze nie beda na to gotowi. Wiec by¢
moze rowniez aktorzy beda chcieli unika¢ dotyku, by¢ minimum metr od
siebie, a widzowie siedzieé lub sta¢ dwa metry od siebie. Jaki to bedzie
rodzaj teatru? Teatr dystansu, teatr strachu. A przeciez przez wiele lat teatr
probowat przetamywac ten dystans. Cho¢by awangardowy teatr w Polsce
czasOw komunizmu, gdy widzowie siedzieli w matej piwnicy, a aktorzy byli

brawurowi, odwazni, walczac ze soba, sciskajac sie, catujac sie, pieprzac...

WidzieliSmy to przeciez tuz przed odwotaniem préb Dobrobytu, kiedy nie

tylko wsréd aktoréw, ale w nas wszystkich pojawila sie obawa, czy
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kontynuowanie prob jest legalne.

To byto ciekawe, szczegolnie w czasie ostatnich prob z Wiktorem [Loga-
Skarczewskim] i Natalig [f.agiewczyk]. Byli niesamowicie odwazni, prébowali
wspaniale, ale w pewnym momencie zaczeli sie zastanawiac, czy to dobrze,
ze probuja, ze sie dotykajg, czy to nie niesie zagrozenia. Bo nagle nie chodzi
tylko o to, czego my chcemy, ale tez o to, co rzad pozwala robié. Moze

przytulajac sie do siebie, dziatamy wbrew prawu?

Tak naprawde nie obawiam sie o przysztos¢, bo to zbyt duze stowo, ale o
najblizszy rok. Czy publicznos¢ wréci do teatru? A jak juz wroci, to, czy
widzac na scenie catujacych sie ludzi, ktos nie wstanie i nie bedzie krzyczat,
zeby natychmiast przestac, bo to przeciez zakazane. Teatr to miejsce, w
ktorym prowokujemy ludzi, by wyszli ze swojej strefy komfortu, ale teraz

wszyscy ludzie chca utrzymac te strefe komfortu, ochronic ja.

Wychodzenie ze strefy komfortu to jeden z najwazniejszych tematow twojego
teatru. Przetamywate$ granice miedzy scena a widownia, miedzy byciem
rezyserem i aktorem, pomiedzy fikcja i rzeczywistoscig. Wiec moze obecna

sytuacje musimy traktowac jako jakies nowe wyzwanie?

Sa rozne rodzaje teatru, ale w kazdy z nich wpisana jest koniecznos¢
przymierza z widownia. Jesli go nie ma, jesli widownia nie daje zgody na
jakis rodzaj teatru, to robisz cos tylko dla siebie, bez kontaktu z innymi.
Zbudowane zostato przyzwolenie dla awangardowych poszukiwan,
przetamywania schematow i granic. Przeciez Teatr Powszechny jest tego
doskonatym przyktadem - przyjdZcie do nas, bedziemy razem, pokazemy

wam coS, co moze nie byc¢ tatwe, ale co nas wszystkich uzdrowi. Ale nagle
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pojawia sie obawa: jak teatr moze nas uzdrowic, skoro moze nas zabié¢? Teatr

staje sie wtedy podobny do cmentarza.

Bardzo doceniam europejski system kultury i instytucji, ale instytucje
oznaczajg zwykle budynki, a wiec miejsca, gdzie ludzie sa razem. Wirus
stawia zatem pytanie o przysztos¢ kultury europejskiej opartej na wolnosci i
otwartosci. Nie lubimy nosi¢ masek, zastania¢ twarzy. We Francji byta duza
dyskusja na temat arabskich kobiet zakrywajacych twarze nikabem lub
burka. Ttumaczono, ze w europejskiej kulturze zastonieta twarz oznacza brak
zaufania, jest czyms ztym. Teraz wszyscy zakladaja maseczki. Mam nadzieje,
ze nie stracimy tego, co data nam grecka kultura - tego, ze mozemy
gromadzi¢ sie, dyskutowac, przezywac cos razem. Bez tej mozliwosci

gromadzenia sie zapas¢ sie moze nie tylko teatr, ale tez cata nasza kultura.

Dlaczego teatr bez publicznosci jest niemozliwy?

Bo nie ma wtedy ryzyka. A jesli nie ma ryzyka, nie ma tez teatru. W teatrze
najpiekniejsze jest to, ze aktorzy moga prowokowac, robié, co tylko chca, ale

rowniez publiczno$¢ moze robi¢ co chce. Moze przerwac, zareagowac, wyjsc.

W Teatrze Powszechnym ten bezposredni kontakt z widownia byt wrecz
naszym manifestem. MowiliSmy, ze zamiast spektakli dajemy naszej widowni

mozliwos¢ doswiadczenia czegos.

Przeciez chociazby Klgtwa... Wyobraz sobie ten spektakl bez widowni!
Pamietam, jak neonazisci manifestowali przed teatrem. To byto wydarzenie

spoteczne. Bez tego ryzyka, bez reakcji widowni bytaby to jedynie
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masturbacja. Ale dzieki ryzyku stawata sie deklaracja polityczna. Sytuacja z
Klgtwq pokazuje tez, ze widzowie chca by¢ odwazni, podejmuja ryzyko i
przychodza na spektakl mimo atakow. Wiec moze po epidemii tez to tak
zadziala, ze medium, ktore wymaga ryzyka, bedzie jednak przyciagac ludzi.
Moze tak wrecz bedziemy sie reklamowac - przyjdzcie do teatru, bo tylko tu

czeka was ryzykowne przezycie, jakiego nie doswiadczycie nigdzie indzie;j.

Obserwujesz te wydarzenia z emigracji we Francji. Pottora roku temu
zdecydowates sie opusci¢ Wegry po kilku latach politycznych zmagan w
ekipa Viktora Orbana. Dlaczego podjates taka decyzje?

To nie byto tatwe, bo Wegry to jednak nie Rosja, wiec nie grozito mi
wiezienie. Ale przez dziesie¢ lat miedzy 2008 a 2018 rokiem, czyli w czasie,
kiedy zdecydowalem sie rozwigzaé zespoét i pracowaé w szkotach, ze
spotecznosciami lokalnymi, z Romami, to byta ciagta walka o subwencje
panstwowe. Ich utrata uniemozliwita dziatanie. Ale gorsze byto to, ze utrata
subwencji nie wynikata z decyzji politykow. To byty decyzje ludzi teatru,
ktorzy wspieraja te polityke. Choéby Attila Vidnyansky, dyrektor Teatru
Narodowego w Budapeszcie. Po zwyciestwie Orbana jego pozycja stala sie
bardzo silna - peini wiele waznych funkcji, dysponuje ogromnymi budzetami,
kieruje najwiekszym teatrem, szkota teatralng, jest doradca ministra kultury,
robi festiwal miedzynarodowy. Jest bogiem wegierskiego zycia teatralnego.
Odebranie nam dotacji byto tak naprawde jego decyzja. Powiedziat, ze nie
mozemy dosta¢ wiecej pieniedzy, bo nie robimy teatru, tylko polityke. Uznat,

ze nie jestem juz artysta, tylko aktywista politycznym i anarchista.

Kiedy rezyserowatem u was Upadanie, czyli tuz przed moja emigracja do

Francji, zobaczytem to, co sie dzieje wokot Kigtwy i byt to dla mnie niezwykty
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znak. To mi pokazato, jak bardzo Polska rézni sie od Wegier. Bo u was byta
walka i dyskusja w calym spoteczenstwie. A na Wegrzech nie byto nic, zadnej
wspolpracy. Rzeczywiscie, dziatatem jako aktywista, bratem udzial w wielu
manifestacjach, bo uwazatem to za swdj obowiazek jako obywatela. Reakcja
rzadu bylo nazwanie mnie osoba stanowigca zagrozenie dla panstwa
wegierskiego. Oczywiscie potraktowatem to jako zart. Ale juz samo uzycie
takiego wyrazenia nie jest zartem. Stowa majq niezwykla moc i moga zabic.
A nie bylo zadnej reakcji na te stowa, zadnego wsparcia ze strony srodowiska
artystycznego. Uslyszatem jedynie, ze sam jestem sobie winien, bo bytem
zbyt gtosny i prowokacyjny, sam tego chciatem, bo tak naprawde to wszystko
sprawia mi przyjemnosc. To byto obrzydliwe i bolesne dla mnie. Przeciez
pracuje w tym zawodzie i z tym srodowiskiem od dwudziestu pieciu lat. Wiec
dla mnie to nie Orban byl najwiekszym problemem, bo on jest tylko
dyktatorem. Ale poczulem sie samotny. Jak mozemy wspédlnie robic teatr,
skoro zachowujemy sie w taki sposob i pozwalamy na to wszystko? Poczutem,
ze nie wiem, gdzie jest moj dom, ze stracitem kontekst mojego dziatania i
ludzi, ktérzy mnie rozumieja. W organizacjach obywatelskich tez nie byto
lepiej. Nieustanne ktdtnie, niemoznosc¢ znalezienia wspdlnego jezyka, brak
solidarnosci. Kazdy dbat tylko o wtasny interes. Uznatem, ze nie mam sity juz
tego kontynuowac, ze potrzebuje jakiegos szerszego kontekstu. Wracatem do

domu i czutem, ze dzieci ciggle widza mnie wsciektego lub smutnego.

Ale, co ciekawe, kilka miesiecy temu byta na Wegrzech duza demonstracja
przeciwko nowelizacji ustawy o teatrach. Nagle sie obudzili! Ale dlaczego?
Bo zaczeli sie obawia¢ o swoja przysztos¢, o wlasny komfort. A przeciez przez
ostatnie lata byto tyle demonstracji, cho¢by nauczycieli czy studentéw, na
ktérych nie byto ludzi teatru. Moze teraz zrozumiejq, dlaczego tak wazna jest

solidarnosc.
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Ale Krétakor wciaz dziata?

Nie dziata. To znaczy fundacja oficjalnie nadal istnieje, ale nie ma zadnej
dziatalnosci, nie ma tez pracownikdéw. Nie byto pieniedzy na dziatalnosc.
Nazywamy to uspiona organizacja. Gdyby byt jakis projekt, moglibysSmy znéw
uzy¢ tych struktur.

Dostajesz jakies propozycje rezyserowania z wegierskich teatrow?

Nie, zadnych. Ale styszatem, ze to dziata troche tak, ze jestem
yniedotykalny”: nikt mi tego nie proponuje, bo wie, ze i tak sie nie zgodze. I
jest w tym duzo racji. Moim ostatnim spektaklem byt Faust w Teatrze Jozsefa
Katony. Pracowatlem wtedy z calym niemal zespotem, troche jak Lupa w
Powszechnym, wiec miatem okazje dobrze sie przyjrze¢ tym ludziom. I
miatem poczucie, ze to w ogole nie jest zespdt. Byli tam swietni aktorzy, ale
nie bylo poczucia zespotowej pracy, za to duzo konfliktow i nienawisci. To
zawsze idzie z gory, od dyrekcji. Dyrektor teatru grat u mnie Fausta, w ogdle
nie byt zainteresowany catoscia procesu, jedynie soba. Chciatem miec¢ dzieci
na scenie, strasznie go to denerwowato, uwazat, ze mu przeszkadzaja. A to
jest najstynniejszy teatr artystyczny na Wegrzech, wiec wyobraz sobie, jak
jest gdzie indziej! Nie bylem w stanie tego zaakceptowac. Pojawit sie wtedy
temat seksualnego wykorzystywania i ruchu #MeToo. Ten facet wygadywat
straszne rzeczy, w stylu, ze to, co dzis$ jest nazywane wykorzystywaniem,

kilka lat temu nazywaliSmy mitoscia. Nie bytem w stanie tego zaakceptowac.

Ostatnio prébowatem zrealizowaé niezalezny spektakl z grupa aktoréw, ale

nie udato nam sie zgromadzi¢ nawet minimalnego budzetu na prace.
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Zarowno moralnie, jak po prostu praktycznie praca na Wegrzech jest dla

mnie w tej chwili niemozliwa.

Wspomniates rozmowe z Gaborem Maté o ruchu #MeToo. Temat naduzy¢
wobec kobiet, ich cierpienie i wykorzystywanie, ale tez bunt i walka o swoje
prawa to czesty temat twoich spektakli. Gtéwna bohaterka Dobrobytu jest
mtoda dziewczyna, ktdéra jako jedyna nie poddaje sie autorytarnemu

systemowi, podejmuje samotng walke.

Tematy feministyczne sa dla mnie wazne. Zaczatem rozumie¢ te perspektywe
dos$¢ pozno, po moim Slubie. Zastanawialem sie nad tym, jak mezczyzni sa
reprezentowani wsréd artystéw. Uswiadomilem sobie, ze na moim roku
rezyserskim nie byto zadnej kobiety. Na wydziale aktorskim funkcjonowato
przekonanie, ze musimy przyjmowac¢ mniej kobiet, bo w dramatach jest mniej
rol napisanych dla kobiet. Przytakiwalem wtedy temu, zamiast sie
zastanowic, ze moze warto zacza¢ pisac sztuki z ciekawymi kobiecymi
postaciami, a nie po prostu przyjac, ze rél dla kobiet jest mniej i nie potrzeba
nam tak wielu aktorek. Czyli nie przyjmujemy wiecej kobiet, bo Szekspir
czterysta lat temu nie napisat wystarczajgco wiele postaci kobiecych?
Zaczatem sie zastanawiac, na ile teatr odzwierciedla wegierskie
spoteczenstwo. Na Wegrzech jest dziesie¢ procent Romoéw. Dlaczego wiec
nie ma romskich studentow aktorstwa? Kiedy pracowalem ze spotecznoscia
romska, zobaczytem, zZe jest tam wielu wspaniatych aktoréw. Wiec to nie jest
kwestia talentu, ale polityka. Wstydze sie, ze przez wiele lat sam

akceptowaltem te gtupie zasady.

Nie bardzo mnie tez przekonuje, kiedy kobiety graja meskie postaci, Hamleta

czy Mefistofelesa. Bardziej mnie ciekawi wymyslenie postaci dla aktorek od
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zera. Traktuje to troche jako moja odpowiedZ na ruch #MeToo.

To chyba tez byt jeden z powodow, dla ktorych nie chciates juz rezyserowac

klasyki? Uznates, ze nie odpowiada ona strukturze wspétczesnego Swiata?

To tez. Ale przede wszystkim moim problemem jest interpretacja. Zaréwno w
teatrze, jak i w operze. Jest stynny rezyser operowy, ktory pracuje tez w
teatrze, Krzysztof Warlikowski. Jego spektakle operowe sa bardzo modne.
Uzywa klasycznych oper jako inspiracji do wtasnych pomystéw, do
uruchomienia wyobrazni. Po realizacji kilku oper pomyslatem, ze to nie moja
droga. Czulem, ze naginam te opowiesci do swojej wyobrazni i ani w tym nie
ma oryginalnego sensu, ani niczego nowego. Jest jakies ,pomiedzy”, ktore
dla mnie nie jest sztuka. Zaczalem sie zastanawiaé, dlaczego wlasciwie mam
zabijaé te sztuki, uzywac ich dla swojej wyobrazni i interpretacji. Czasem
mam wrecz wrazenie, ze tekst staje sie najwieksza przeszkoda dla
interpretacji. A ja pochodze z teatru opartego na tekscie, punktem wyjscia
dla mnie nigdy nie byt obraz, ale wtasnie tekst. Nie traktuje go jako
materiatu do interpretacji, ale wrecz jako przestanie artysty. Wiec kiedy go
zabijamy, wycinamy, przepisujemy, to od razu mysle - po co zmieniac tekst,
skoro mozna napisa¢ wiasny? Dlatego uznatem, ze nie chce uzywac
gotowych tekstow, ale pisa¢ wlasne, nawet ryzykujac, ze ktos$ uzna je za
géwno. Duzo nauczytem sie w mojej pracy od Szekspira i Czechowa. Praca z
ich dramatami byta fantastyczna i wtedy sobie obiecatem, ze nie chce ich
tylko uzywad. Pisanie to dla mnie miara tego, czy jestem artysta, czy nie, czy
jestem wystarczajaco silny, czy nie. Jest w tym ryzyko podejmowane od zera i

zajebiscie to ryzyko lubie.
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Twoje ostatnie sztuki powstawaty we wspotpracy z aktorami, na bazie ich
improwizacji. Najnowsza, Dobrobyt, byta gotowa, zanim préby sie zaczely,

cho¢ pisates ja z mysla o konkretnych aktorach.

To byto wielkie wyzwanie. Nie tylko zreszta dla mnie. Na przyktad dla Ewy
[Skibinskiej], przyzwyczajonej do improwizowania w Upadaniu, to byto na
poczatku trudne. Chciata znowu improwizowaé. Poprositem, zebySmy
najpierw sprobowali wczyta¢ sie w sztuke, zrozumiec ja i dopiero potem
improwizowac, szukajac rozwigzan dla konkretnych scen. To byta dla mnie

nowa sytuacja. Poczutem sie jak pisarz, nie jak rezyser.

Chyba wazne tez byto to, ze pracowates juz wczesniej przy Upadaniu z tymi

samymi aktorami?

Oni sa wspaniali! Uwielbiam ich, bo maja niezwyklte poczucie zespotowosci.
Otwarcie mowig, kiedy maja problem z jaka$ sceng, rozmawiamy o tym,
razem szukamy rozwigzan. To pokazuje zespotowosc¢ i wspdlna
odpowiedzialnosé za to, co robimy. Ten rodzaj wiezi jest najblizszy tej, jaka
mialem ze swoim zespotem. Bardzo lubie tych kompletnie réznych ludzi, z
roznymi charakterami, twarzami, postawami. Wystarczy postawi¢ Wiktora
[Loge-Skarczewskiego], Anne [Ilczuk] i Michata [Jarmickiego] naprzeciwko
siebie - i od razu sa trzy rézne swiaty, trzy rozne dynamiki, od razu powstaje
teatr. Uwielbiam to. Przy pierwszym spotkaniu byto dla mnie wrecz
szokujacym odkryciem, jak wspaniatymi sg oni aktorami. Teraz jeszcze
bardziej chce wykorzystac¢ ich umiejetnosci, pogtebi¢, bo lepiej ich znam. Sa
momenty, kiedy rozumiemy sie bez stéw. Traktuje ich jak swoich
artystycznych przyjaciét i mam do nich zaufanie. Kiedy pisatem sztuke,

miatem ich przed oczami. Nie znatem jedynie Natalii [Lagiewczyk].
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Miatem ostatnio bardzo zte doswiadczenie w Berliner Ensemble. Aktorzy nie
rozumieli tej pracy, nie chcieli improwizowac, nie podobat im sie tekst, nie
lubili postaci, ktére graja. A wszystko to w poczuciu, ze sa najlepsi na
Swiecie. Nie czulo sie zespotowosci, to nie byt zespol, ale grupa aktorow z
réznymi umiejetnosciami. Nikt nie przejmowat sie catoscia, jedynie swoim
kawatkiem. Bytem kompletnie zagubiony, bo tak sie nie da pracowac. Nikt
nie chcial podazaé za sztuka, ktéra robiliSmy, ale tez nikt tego szczerze nie

powiedziat. To byto piekto.

Ale doszto do premiery?

Tak, z duzymi problemami, ale premiera sie odbyta. Mysle, ze zaproszono
mnie ze wzgledu na Zimne wiatry w Burgtheater, ktére byly sporym
sukcesem. Oczekiwanie bylo takie, ze skoro robie teatr politycznie
zaangazowany, to chcieliby tez czegos takiego u siebie. Ale kompletnie nie
interesowata ich dynamika mojej pracy, moje metody, chcieli mie¢ jedynie
moje nazwisko na afiszu. Dyrektorzy nawet nie przeczytali tekstu ani
treatmentu, nie byto zadnej rozmowy na ten temat. Gdy powstat konflikt
miedzy aktorami, dyrekcja nie chciata uczestniczyé w jego rozwigzaniu,
twierdzac, ze to sa indywidualisci i trzeba by¢é wyrozumiatym. A mnie nie
interesuje w teatrze indywidualizm, tylko bycie w kontakcie, rozwijanie

czegos wspolnie.

Po tego typu sytuacjach tesknisz za twoim zespotem z Krétakor?

Tesknie wtedy za wszystkimi aktorami, z ktérymi sie dogaduje. Tesknie za

aktorami z Powszechnego, tesknie za zespotem z Zagrzebia, za aktorami z
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Litwy czy Czarnogdry. Tesknie wtedy po prostu za uczciwa i otwartg praca.
Za ludZzmi, ktorzy pracuja w teatrze, bo to sprawia im radosc. Inaczej to jest
$mier¢ dla sztuki. Sztuka umiera, kiedy to jest jedynie przychodzenie do
pracy. Bez wspdlnej odpowiedzialnosci, bez bycia razem nie da sie robic
spektakli. Dlatego obecna epidemia moze by¢ tak strasznym ciosem dla ludzi

teatru.
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From Tomas Straussler to Sir Tom Stoppard: On the Dramatist’s Diverse Identity, Singapore
Episode and Czech Theatrical DNA

The article aims to present the formal, narrative and structural duality characteristic of Tom
Stoppard’s dramaturgy in relation to his biographical experience of changing his identity
from Czech to British and being exposed to Central European, Asian and Indian cultures. In
the second part of the paper, his work is interpreted in the context of its potential links to
Czech culture; the thesis is based on information provided by Stoppard himself, facts about
the reception of Czech theatre in the West and the contents of the British playwright’s
works with their important references to Czech culture.

Keywords: Czech Republic, Theatre of the Absurd, Identity, Biography

Sir Tom Stoppard jest najwazniejszym twoérca londynskiego National
Theatre, autorem wielokrotnie honorowanym nagrodami literackimi,
teatralnymi i filmowymi, scenarzysta, miedzy innymi, Enigmy i Zakochanego
Szekspira (Shakespeare in love). W 2008 roku - osiem lat po otrzymaniu od

krolowej Elzbiety Orderu Zashugi - zostal uznany za ,jedna z najbardziej
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wplywowych postaci kultury brytyjskiej”. Przecietny odbiorca kultury
niekoniecznie jednak jest Swiadomy, ze sir Tom Stoppard urodzit sie jako
Tomas Straussler w czechostowackim Zlinie, w rodzinie zydowskiej, jego
pierwszym jezykiem byla czeszczyzna - a rodacy znad Welttawy wcigz
uwazaja go za ,swojaka, ktéremu sie powiodto” (,,plati za naSince, ktery se
proslavil” - Lukes, 2008, s. 192).

Nie chodzi jednak tylko o biograficznag ciekawostke: wydaje sie bowiem, ze
mozna wyodrebni¢ w tworczosci Stopparda ,,genotyp” specyficznej, czeskiej
odmiany teatru absurdu, a fakt przyjecia nowej tozsamosci, narzuconej przez
historie i oznaczajacej zmiane jezyka, nazwiska, ojca i ojczyzny, takze
znajduje odzwierciedlenie w jego utworach, splatajac sie z czeskimi
inspiracjami. Ponizsze rozwazania beda préba powigzania watkow
biograficznych, teatralnych, historycznych i filozoficznych, a takze

przyjrzenia sie w tym kontekscie niektorym dramatom Stopparda.

Moment przemiany Tomasa Strausslera w Toma Stopparda miat miejsce w
Azji, kiedy bohater niniejszego szkicu liczyt niespeina dziewiec lat. Azja -
najpierw Singapur, potem Darjeeling w Indiach - staty sie realnym i
symbolicznym miejscem jego metamorfozy, tym wazniejszym, ze problem
wielorakiej tozsamosci jest jednym z powtarzalnych watkéw w badanej
twdérczosci. Nie warto jednak traktowac zbyt radykalnie powyzszej cezury:
dramatopisarz wyznawat wielokrotnie, ze od zawsze wazne byto dla niego
czeskie (a doktadniej: morawskie) pochodzenie, a pdzniejsze wspomnienia
matki pozwolity mu scali¢ swoja osobista historie. Zaproszony przez
brnenska szkote teatralng imienia Leosa JanaCka w 2011 roku, podkreslat:
»Wyrastalem daleko stad, ale zawsze wiedziatem, ze pochodze z Moraw, ze
to byla ojczyzna mojego ojca i mojej matki” (6 x nejen o divadle, 2011, 33 -

przel. AF). Matka twdrcy, urodzona w 1911 roku w Rosicach, pochodzita z
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zydowskiej rodziny nauczycielskiej; ojciec Evzen Straussler, rocznik 1908,
réwniez Zyd, lekarz, zostat we wczesnych latach trzydziestych zatrudniony
przez jednego z najwiekszych czeskich biznesmenéw tamtego czasu, Jana
Antonina Bate, ktérego ambicje wykraczaly poza prowadzenie obuwniczych
interesow: chcial wspottworzy¢ nowego cztowieka (ciekawie opisuje to
Mariusz Szczygiet w jednym z reportazy z tomu Gottland; zob. Szczygiet,
2006, s. 7). Whasnie postac¢ czeskiego fabrykanta zawazy na losach rodziny
Toma Stopparda i jego samego: nie wiadomo, czy dramatopisarz przezytby
wojne, gdyby nie pomoc pracodawcy ojca. Kiedy wybuchta wojna, Bata starat
sie ocali¢ zagrozonych pracownikow swojej firmy - w tym i rodzine
Straussleréow - wysytajac ich na zagraniczne placéwki, ktére uwazat za
bezpieczne'. Umieszczal ich w Azji, zwlaszcza w Chinach i Singapurze, w
Ameryce Potudniowej i w Afryce (na przyktad w Kongu). Po wojnie
przedsiebiorca byt szkalowany przez komunistyczne wtadze jako
,burzuazyjny krwiopijca i wojenny kolaborant” (to ostatnie okreslenie miato
zwigzek z faktem, ze Niemcy zarekwirowali produkty z fabryk Baty po
objeciu rzadow w Protektoracie Czech i Moraw), co rzutowato rowniez na
stosunek wtadzy i czesci czechostowackiego spoteczenstwa do
wyekspediowanych przez niego pracownikow, z ktorych wiekszos¢ pozostata

na emigracji; dopiero w 2007 roku Bata zostat po$miertnie zrehabilitowany”.

Rodzina Straussleréw w roku 1939 laduje w Singapurze: jeszcze przez trzy
lata Tomas bedzie Tomasem, ktory styszy w domu rodzicéw rozmawiajacych
miedzy soba po czesku. To w tym miescie wypowiada po czesku pierwsze
pelne zdania, tutaj dostrzega swoja odrebnosé jako cudzoziemiec:
Europejczyk, Czech i Zyd. Singapur w latach trzydziestych jest jedna z
najprezniej rozwijajacych sie placowek biznesowych Baty, stad wybor tego
miasta jako miejsca ocalenia zydowskich zatrudnionych. Juz od XIX wieku

istniala tam stosunkowo liczna spotecznos¢ zydowska (okoto oSmiuset 0sdb),
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ktéra w czasie wojny wzrosta do péttora tysigca’. Wielu z nich internowano w
czasie japonskiej okupacji Singapuru, czes¢ - taki wtasnie byt los ojca Toma
Stopparda - stracita zycie w czasie ewakuacji przeprowadzanej juz podczas
bombardowania miasta; wczesniej wywozono kobiety i dzieci, tak wiec
rodzina Strausslerow zostata rozdzielona, a wdowa i synowie przez dtugi
czas czekali na wiadomosci o losie EvZzena. Azja jest zatem miejscem
najbardziej przetomowych wydarzen we wczesnym okresie ksztattowania sie
psychiki dramatopisarza. Ewakuacja do Indii i Smier¢ ojca w 1942 roku, a
trzy lata pdzniej slub matki z brytyjskim majorem Kennethem Stoppardem i
wyjazd do Wielkiej Brytanii oznaczaja dla niego transformacje: tozsamosc
okazuje sie ,nieprzejrzysta”, jest fenomenem, ktory wymaga namystu,

wysitku - i moze stac¢ sie rodzajem maski.

Szereg powigzan wojennych przezy¢ dramatopisarza z jego twdrczoscia
zauwazyta kanadyjska badaczka sztuki scenicznej Ira Bruce Nadel, ktéry we
wprowadzeniu do swojej ksiazki Tom Stoppard: A Life, odnotowuje:
,Pierwsze osiem i pot roku zycia Stopparda to opowiesé o XX wieku: historia
przeprowadzek i utraty. Zanim przeniost sie do Anglii z brytyjskim
ojczymem, mieszkat w trzech krajach; byt uchodzca wrzuconym w co
najmniej trzy kultury i cztery rézne jezyki... Nic dziwnego, ze kazdy element
z jego przesztosci utorowat sobie droge do utworow, ktore pisat, choéby nie
wiadomo jak Stoppard temu zaprzeczat...” (Nadel, 2002, s. 36, przetl. AF).
Mozna to ujaé metaforycznie: Stoppard konstruuje swoje utwory jak gmachy,
w ktérych tylko czes¢ pomieszczen udostepnia sie zwiedzajacym. By¢ moze -
tak sugeruje Nadel - zawierajq one takze piwnice, ktorych nie chce
odwiedzaé nawet sam autor. W czasie wspomnianej wizyty w brnenskiej
szkole teatralnej przed dziewiecioma laty Stoppard powracat do azjatyckiego
epizodu w swojej historii i przyznawal, ze tworczos¢ dramaturgiczna petni

dla niego poniekad funkcje kompensacyjna: ,Musze przyznac sie do tego, ze
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jako dramatopisarz nie mam zadnego szczegolnego programu. Mysle, ze
teatr w gruncie rzeczy jest radoscig. Oczywiscie, moze by¢ takze czym
innym, ale nie wierze, ze powinien by¢ czymkolwiek innym. Niektére z moich
sztuk teatralnych (nie wszystkie) maja by¢ czyms wiecej, ale to jest tylko
miedzy nimi i mng: pisze je dlatego, ze mnie stymulujg, a nie po to, by

stymulowac publicznosc¢” (6 x nejen o divadle, 2011, s. 35, przel. AF).

Problematyka relacji miedzy twérczoscia dramatopisarza a kultura zydowska
i czeska nie jest zbyt intensywnie eksplorowana, cho¢ istnieja tropy,
pozwalajace wnioskowacé o sile i duzym znaczeniu tej relacji. Sa one
dwojakiego rodzaju: pierwszy wigze sie ze sposobem, w jaki Stoppard buduje
swoje postaci i jak on sam bywa postrzegany jako autor; drugi dotyczy
konkretnych inspiracji postaciami i tekstami kultury czeskiej (a poprzez
czeska - specyficznie - Srodkowoeuropejsko zydowskiej). Zostang one

kolejno przesledzone ponize;j.

Michael Billington, brytyjski krytyk teatralny i biograf Toma Stopparda,
analizujac sztuke Hapgood z 1988 roku (znamienne, ze czeski ttumacz oddat
tytut jako Dvajity agent, czyli podwdjny agent) stwierdzil, ze dramatopisarz
ma ,, podwojna tozsamosé emocjonalna”“. W duchu omawianego utworu
krytyk stosuje oryginalng naukowa metafore: ,Jesli zna sie idee podwajnej,
korpuskularno-falowej natury swiatta, nie mozna o niej nie mysle¢ podczas
tego spektaklu“ (Delaney, 1994, s. 195). Gléwna bohaterka utworu, Elisabeth
Hapgood - ktora ma siostre blizniacza i rozpracowuje inna pare blizniakow:
rosyjskich szpiegow - prowadzi podwdjne zycie: jako bezwzgledny szpieg i
zarazem czula matka®. Konstatacje Billingtona o podwojnej emocjonalnosci
Stopparda potwierdzatoby wyznanie samego dramatopisarza z opracowania
Jima Huntera Tom Stoppard: Faber Critical Guide, zacytowanego w rozdziale

All Head and no Heart (Sama gtowa i brak serca): ,Jestem osoba bardzo
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emocjonalna. Wprawdzie ludzie postrzegaja mnie z zewnatrz jako kogos, kto
opracowuje swoje idee w chtodny, pozbawiony pasji sposob, ale to

kompletnie nie jest méj styl” (Hunter, 2000, s. 189).

Podwdjnos¢ tozsamosci na poziomie najbardziej oczywistym jest
sygnalizowana przez pojawianie sie w wielu dzietach Stopparda - wtacznie z
jego jedyna powiescia, zatytutowana Lord Malquist and Mr. Moon, wydang w
1963 roku - charakterystycznej pary: pana Boota, ktéry jest aktywny, i pana
Moona, pasywnego bohatera. ,Podwdjnosc¢” realizuje sie jednak takze na
innych poziomach: poprzez specyficzng kreacje par skontrastowanych, a
jednoczesnie blizniaczych bohaterow, poprzez duplikacje motywow,
wykorzystanie chwytu ,teatru w teatrze” (na przyktad w Dogg’s Hamlet,
Cahoot’s Macbeth czy w Rosencrantz i Guildenstern nie zyjq). Na poziomie
samej struktury utworéw Stopparda rozdwojenie prowadzi do
postmodernistycznej gry, w ktérej zadna konstatacja nie jest ostateczna,
zawsze bowiem znajduje przeciwkonstatacje. W wywiadzie dla czasopisma
»,Theatre Quarterly” Stoppard potwierdzit stowa jednego z wiasnych
bohaterow, dotyczace braku jednoznacznych, twardych osadow w jego
sztukach: zamiast nich mamy do czynienia z ,serig skonfliktowanych,
wykluczajacych sie sadow; ze sporem, po ktorym nastepuje pozorne
uzgodnienie, a potem zaraz kontrargument i przeciwkontrargument, tak
wiec nie ma konca intelektualnej , przeskakiwance” [leapfrog]” (cyt. za:
Hudson, Itzin, Trussler, 1994, s. 58-59). Stoppard wskazywat takze, ze pisze
sztuki teatralne, ,poniewaz dialog jest najlepszym sposobem na
kwestionowanie wtasnych opinii” (cyt. za: Delaney, 1994, s. 49). Mozna wiec
powiedzie¢, ze immanentnie wpisana w postmodernizm niedefinitywnos¢
idzie w sukurs Stoppardowskim zabawom z podwdjnos$ciami’, nie jest jednak
ich zrédtem - odwrotnie, motywacja podstawowa bytby specyficzny sposdb,

w jaki autor przepracowat wlasne przezycia. Jako szczegolna egzemplifikacja
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nagromadzenia réznego rodzaju podwojnosci u Toma Stopparda moze stuzy¢
sztuka Rosencrantz i Guildenstern nie zyjq, ktéra miata premiere w 1966
roku, absurdalna tragikomedia, doskonale znana jako Szekspirowski apokryf
z elementami Beckettowskimi (Czekajgc na Godota), ale i z odniesieniami do
Pirandella, Ionesco, Pintera. Poza charakterystyczna dla Stopparda para
bohaterow, znajduje sie tu takze motyw teatru w teatrze, a nawet dwéch
teatrow w teatrze, bo pojawia sie jeszcze spektakl kukietkowy®. Mise en
abyme u Szekspira pozwala postaciom dowiedzie¢ sie prawdy i wptywa na
ich dalsze dziatania; u Stopparda, wytrawnego awangardzisty, motyw teatru
w teatrze - ale takze innego rodzaju spektakle, jak pokazy cyrkowe, sztuczki
prestidigitatorow, amatorskie przedstawienia itd. - ujawniaja umownos¢ i
sztucznosc catego teatralnego przedsiewziecia, w ktérym widzowie biora
udziat. Tworca stawia w ten sposob pytanie o teatralnosc relacji
miedzyludzkich, spotecznych, o teatr zycia w ogole. W utworach Toma
Stopparda nie o ,sztuke w sztuce” chodzi, ale o ,teatr w teatrze”, a
wspolnym tematem jednego i drugiego teatru jest tozsamosé. W przypadku
Rosencrantza i Guildersterna mamy do czynienia z czyms w rodzaju
tozsamosci ,wedrownej” albo ,watpliwej”, to znaczy takiej, ktdra jest
kwestionowana przez bohateréw w odniesieniu do nich samych, podczas gdy
Swiat zewnetrzny domaga sie jednoznacznych deklaracji: pytanie ,kim
jestes?” pojawia sie wielokrotnie. ,]Jestescie Rosencrantz i Guildenstern. To
wystarczy” - pada zdecydowane oswiadczenie w finale sztuki, co zreszta
brzmi jak wyrok. Tozsamos¢ bohateréw jest wiec ustalana nie przez nich
samych, ale zawsze przez zewnetrznego obserwatora, nie w wymiarze
indywidualnym, ale in gremio. Procedura kwestionowania wlasnej
tozsamosci wigze Stopparda z praktykami postmodernistow (zob.: Sugiera,
1997), wedlug niektorych badaczy - rowniez surrealistéw (zob.: Sikora,

1995), ale moze by¢ takze odczytywana przy uzyciu klucza
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psychoanalitycznego.

Metateatr i subteatr w jego dramatach staja sie narcystycznymi,
kanibalistycznymi (zgodnie z okresleniami Radforda) antyteatrami, co mozna
interpretowac jako metode odrzucenia tradycyjnych form reprezentacji i
uznaé za przejscie od artystycznej dominanty metaforycznej do
metonimicznej. Metonimia w tym sensie stanowitaby odpowiednik
Lacanowskiego manque: braku/niewypowiedzianego, ktérego nie mozna
zobaczyé, manifestujacego sie jednak w tekscie, oplecionego peina luk i
nieciagtosci akcja’. Préba szukania odpowiedzi na pytanie, co wypart Tom
Stoppard, chociaz podjeta przez Ire Bruce'a Nadela we wspomnianej
biografii, jest sila rzeczy skazana na spekulatywnos¢. Poruszamy sie w
mglistej materii przypuszczen, niekwestionowalne jest jednak to, ze
tozsamos¢ podzielona na dwie i nieustannie to zrastajaca sie, to rozpadajaca,
stanowi w utworach Stopparda powtarzalny wzorzec fabularno-formalny.
Trudno szacowaé wplyw kultury i religii azjatyckiej i indyjskiej na
dramatopisarza, ktéry podlegat temu wpltywowi bezposrednio jedynie jako
dziecko, a posrednio w latach szesc¢dziesiatych i siedemdziesiatych, kiedy
jako siedemnastolatek opuscit szkote z internatem i przenidst sie do
zafascynowanej Indiami komuny artystycznej w Londynie. Warto jednak
pamietac, ze sposOb pojmowania tozsamosci jest podstawowym wyréznikiem
oddzielajacym kulture azjatycka i indyjska od europejskiej’. Mozna
przypuscic¢, ze intensywna obecnos¢ watkow zatartej, niedefinitywnej czy
przechodniej tozsamosci w utworach Toma Stopparda wiaze sie
doswiadczeniem osobistej konfrontacji z trzema wymienionymi kulturami, a

co za tym idzie, z jego szczegolnym uwrazliwieniem na te kwestie.

W kontekscie najnowszych dziet dramatopisarza, w ktérych do gtosu

dochodzi watek zydowski, nie bytoby zapewne naduzyciem wlaczenie w
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niniejsze rozwazania rowniez tematyki powtarzajacego sie zydowskiego losu,
w ktéry wpisana jest koniecznos¢ ukrywania wlasnej tozsamosci, udawania
kogos innego. Tom Stoppard nalezy do tak zwanego drugiego pokolenia
ocalatych z Zagtady (w obozach koncentracyjnych zgineli jego dziadkowie z
obu stron oraz wielu dalszych krewnych) i zapewne odnosza sie do niego
naukowe rozpoznania zwigzane z postpamiecia (termin Marianne Hirsch,
zob.: Hirsch, 2011). Nawet jesli pytanie, w jakim stopniu tozsamos¢
zydowska jest istotna dla Stopparda (ktorego druga zong byta Miriam, cdérka
czesko-wegierskich Zydéw), jest trudne do rozstrzygniecia na poziomie
biograficznym, poniewaz unika on tego rodzaju deklaracji, to nalezy uznad,
ze dzieta méwig za niego: wazne postaci w omawianej dramaturgii to Zydzi,
a jego najnowsza sztuka Leopoldstadt, prezentujaca losy rodziny zyjacej w
wiedenskim getcie na poczatku XX wieku, jest uznawana za ,najbardziej
osobista w dorobku twdrcy” (Brown, 2019), co zreszta potwierdzit sam

Stoppard.

Nieco tatwiej, bo w oparciu o tytuly, watki czy postaci, jest opisa¢ inspiracje
Stopparda konkretnymi zjawiskami teatru czechostowackiego, czeskiego,

przesyconego duchem srodkowoeuropejsko zydowskim.

Istotne w latach szesc¢dziesigtych i siedemdziesiatych zainteresowanie
brytyjskich literatéw twdrczoscia srodkowoeuropejska (to byt ten czas, gdy
irlandzki noblista Seamus Heaney ttumaczy! piesni LeoSa Janacka i
deklarowal, ze ,najkrotsza droga do Zrdédet poezji zachodniej prowadzi przez
Warszawe i Prage”...) przektadat sie rowniez na zainteresowanie tamtejszym
teatrem - a co za tym idzie, na silny zwigzek Stopparda z czeska sceng. W
londynskim klimacie teatralnym lat szesc¢dziesiagtych - ktéremu ton nadawali
mtodzi Harold Pinter i Tom Stoppard - dominowata spoteczna krytyka,

Beckettowski sarkazm, rewolucyjna bezkompromisowosc¢ i odrzucenie
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naturalizmu pod kazda postacia - to byly idealne warunki, by fascynowac sie
twdrczoscia dysydentow zza zelaznej kurtyny. Opublikowana pod koniec lat
siedemdziesigtych w Toronto ksigzka Markety Goetz-Stankiewicz The
Silenced Theatre: Czech Playwrights without a Stage zawiera sporo -
spisywanych wtasciwie na goraco - informacji o recepcji czeskich i
stowackich tworcow teatralnych na Zachodzie. Utwory ,uciszonych”
dramatopisarzy zza zelaznej kurtyny torowaty sobie droge do zachodnich
wydawnictw, pism teatralnych, ttumaczy i na sceny. Josef Topol, Ivan Klima,
Pavel Kohout, Vaclav Havel, Ladislav Smocek byli znani niemieckim,
amerykanskim, kanadyjskim czy brytyjskim ludziom teatru. Mniej wiecej w
tym czasie Samuel Beckett dedykowat Vaclavowi Havlowi swoja Katastrofe.
Idea absurdu scisle potaczyta obie strony; jak dowiadujemy sie od Goetz-
Stankiewicz, juz na przetomie lat 1964 i 1965 w czasopisSmie , Slovenské
divadlo” opublikowano w trzech czesciach stynne opracowanie Martina
Esslina zatytutowane Teatr absurdu. ,Znaczenie tego artykutu zasadza sie
nie tylko na tym, ze prezentuje on «tragiczny humanizm» teatru absurdu,
ktory sytuuje sie «na antypodach wymuszonego i fatszywego optymizmu» -
pisze badaczka - ale to, ze termin «absurd» pojawia sie w nim w sensie
neutralnym i stanowi narzedzie analizy” (Goetz-Stankiewicz, 1979, s. 17).
Absurd systemu komunistycznego, obserwowany i opisywany (na zasadzie,
jak powiedzieliby socjologowie, obserwacji uczestniczacej, choc¢ nie
dobrowolnej) przez srodkowoeuropejskich dramatopisarzy, trafia na absurd
powojennych przemilczen, dobrze naoliwionego systemu kapitalistycznego i
skostniatych mieszczanskich form, ktore tak raza mtodych buntownikéw
zachodnioeuropejskich czy amerykanskich tamtego okresu. Vaclav Havel i
Tom Stoppard doskonale sie rozumieja. W rozmowie z Romanem
Pawtowskim Stoppard opowiadat: ,Pierwszym dramatem Havla, jaki

przeczytatem, byto Garden party. Wie pan, ja nie ogladam wielu sztuk, ale z
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tych, ktore widziatem w zyciu, tylko kilka wywotato we mnie mysl, ze
chciatbym taki dramat sam napisa¢. Byty wsrod nich utwory Havla”
(Pawtowski, 2004). Bezposrednie inspiracje mogly mie¢ miejsce: da sie
dostrzec podobienstwo w kreacji Edwarda Humla, gtdwnego bohatera
Havlowskiego Puzuka’ z 1968 i George’a Moore’a z The Jumpers Stopparda z
1972 roku. Faul taktyczny (Professional foul) z 1977 roku jest dedykowana
Havlowi sztuka o czeskich dysydentach, a jej gtdowny bohater, profesor
filozofii Anderson, ze smutnym cynizmem decyduje sie pozostac jedynie przy
teoretyzowaniu na temat powinnosci etycznych, praktykowanie
pozostawiajac innym - zupetnie tak samo, jak Staniek z Protestu czeskiego
dramatopisarza. I w tej sztuce Stopparda, jak zawsze, nosnikami komizmu sg
liczne gry stéw - te jego ceche, bedaca bardzo w duchu
srodkowoeuropejskim, szczegétowo analizowata, miedzy innymi, Wanda
Krajewska w odniesieniu do Rosencrantza i Guildensterna (Krajewska,
1969), bardzo ,czeskie” wydaje sie takze umieszczenie w niej postaci
pechowca McKendricka, ktéry przyciaga ktopoty samym swoim istnieniem. Z
kolei dla napisanego dwa lata pdZniej przez Stopparda utworu Makbet
Kohouta (Cahoot s Macbeth) inspiracja byta dysydencka wersja Makbeta,
opracowana przez Pavla Kohouta dla nieoficjalnego, domowego teatru
aktorki Vlasty Chramostovej. Duzo pdzniejszy - napisany juz w 2006 roku, a
rok pdzniej wystawiony przez samego autora w praskim Teatrze Narodowym
- Rock'n'Roll ponownie pokazuje Czechostowacje w okresie komunizmu'’.
Ostatnia z wystawionych sztuk wiacza sie w czeski cykl tak zwanych
,wankowek”, czyli sztuk teatralnych réznych twércow, w ktorych gtéwnym
bohaterem jest Ferdynand Waniek, pierwotnie posta¢ z utworéw Vaclava
Havla, ktora nastepnie ,, wypozyczali” inni dysydenccy dramatopisarze: Pavel
Landovsky, Pavel Kohout i Jiri Dienstbier. Wiadomo, ze Stoppard

wielokrotnie odwiedzat Prage zarowno przed, jak i po likwidacji zelaznej
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kurtyny, uczestniczyt w probach swoich spektakli, prywatnie od 1977 roku
przyjaznit sie z Vaclavem Havlem, ktdry, jako dramatopisarz absurdysta, byt
takze w latach szesédziesiatych wielbicielem zachodniej kultury, nie tylko
teatralnej. Stoppard adaptowat takze dramaty Srodkowoeuropejskich
twdrcow, co - jako dowodzi J.D. Schippers - miato wplyw na jego wtasna
twdrczosé (zob.: Schippers, 1986): jego Rough Crossing z 1984 jest wolna
adaptacja Gier patacowych Ferenca Molnara, On the Razzle to adaptacja
Einen Jux will er sich machen'' Johanna Nepomuka Nestroya, Dalliance
(1986) - to adaptacja Liebelei (polski tytut: Mitostka) Arthura Schnitzlera.

Na specyfike czechostowackiej odmiany teatru absurdu, ktérej slady mozna
odnalezé w twérczosci Stopparda, sktadaja sie dwojakie zrédta inspiracji:
zydowskie i awangardowe (Osvobozené divadlo z okresu czechostowackiej

Pierwszej Republiki i tzw. humor recesse).

Wplyw zydowskiego typu humoru w czeskim teatrze wyraza sie
niekoniecznie poprzez wprowadzanie na sceny postaci czy tematow
zydowskich'?, chodzi raczej o tradycje ironicznego zydowskiego humoru,
ktory, zdaniem czesci badaczy, mozna dostrzec juz w Torze i jest obecny w
poetyce midraszu". Amos Oz i Fania Oz-Salzberger, wspétautorzy ksigzki
Zydzi i stowa, wskazuja na dwie jego fundamentalne cechy: upodobanie do
pozornie nieznaczacych szczegétow, drobiazgéw oraz hucpiarska kpina z
wszelkich wielkos$ci™. W wersji sSrodkowoeuropejskiej, $cisle zwigzanej z
losami Zydow galicyjskich, czeskich czy austriackich, ten typ humoru zasila
ambiwalencja, swoista autoironia i szorstkos¢, przybierajaca czasem
autoantysemickie formy, gorzka i bezkompromisowa, jak duzo pdzniej u
Hanocha Levina. To nie tylko jeden z silnych nurtow konstytuujacych czeski
teatr absurdu, ale takze srodkowoeuropejski towar eksportowy, ktory

funduje takie zjawiska jak wodewil, satyryczne stuchowiska radiowe czy
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amerykanska stand-up comedy (a takze humor Woody’ego Allena, braci
Marx, skandalistki Ann Anders, Rodneya Dangerfielda, George’a Burnsa czy

Henry’ego Youngmana).

Na specyfike czeskiego teatru absurdu wptyneta takze miedzywojenna
awangarda, Osvobozené divadlo (Teatr Wyzwolony) Jana Wericha i Jirego
Voskovca. W tkanke spektaklu wplatano zabawy teatralne czerpiace z cyrku,
jarmarku, scen kukietkowych, zabawy stowem, swobodne aktualizacje
tematdéw i tekstéw antycznych i klasycznych, odniesienia do wspotczesnosci,
rowniez politycznej; satyra i wzmozona, wrecz demonstracyjna teatralnosc.
W bardzo podobny sposéb Tom Stoppard traktuje dzieta Williama Szekspira,
przy czym dwa utwory sceniczne jego autorstwa wyraznie tacza Szekspira z
czechostowackimi odniesieniami: sa to Dogg’s Hamlet i Cahoot’s Macbeth,
ktdre, zgodnie z intencja autora, powinny by¢ wystawiane tgcznie. Stoppard
napisat je dwa lata po procesach wytoczonych w Czechostowacji
opozycjonistom skupionym wokot Karty 77 i widaé, ze nie tylko doskonale
orientowat sie w twdrczosci tamtejszych dramatopisarzy, ale miat biezace
wiadomosci o tamtejszym zyciu w okresie tzw. normalizacji; drugi utwor jest
dedykowany Pavlowi Kohoutowi, ktorego Stoppard znatl osobiscie. Dowodem
na sSwietna orientacje Stopparda w czechostowackich sprawach jest fakt, ze
Makbet zostat napisany specjalnie na ,sceny mieszkaniowe” (teatr
dysydencki przenidst sie w tamtym czasie do prywatnych mieszkan). W
pierwszej z wymienionych sztuk bohaterowie - z wyjatkiem jednego,
nieskomplikowanego majstra scenografii nazwiskiem Easy - postuguja sie
angielszczyzna typu Dogg, czyli nowomowaq, w ktérej znaczenia
przypisywane stowom roéznia sie od definicji stownikowych. Interpretatorzy
tej sztuki powotuja sie zwykle na filozoficzne rozwazania Ludwiga
Wittgensteina, ale mozna zalozyé, ze zrédiem inspiracji dla Stopparda byta

rowniez sztuka Vaclava Havla Vyrozumeni z 1965 roku (po angielsku, w
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przektadzie Very Blackwell, sztuka ukazata sie w 1967 roku pod tytutem The
Memorandum, tytut polski: Powiadomienie), w ktérej pojawia sie sztuczny
»superjezyk” o nazwie ptydepe (a takze chorukor): pozbawiony
dwuznacznosci, jezyk zywych robotow, ktédrymi maja sie stac jego
uzytkownicy. Ptydepe podobno wymyslit matematyk Ivan Havel, brat
Véclava, i stowo to weszto do czeszczyzny na okreslenie niezrozumiatego
zargonu zawodowego. W drugiej sztuce, w ktorej Makbet jest odgrywany w
obecnosci funkcjonariusza bezpieki, Easy pojawia sie ponownie, ale sytuacja
sie odwraca: tutaj on jest jedynym postugujacym sie angielszczyzna dogg,
wszyscy inni mowia zgodnie z normami - i to odwrdcenie jest Zrodtem
swoistego komizmu, a jednoczesnie charakterystycznej dla teatru absurdu

sytuacji kompletnego nieporozumienia.

Mate czechostowackie sceny dysydenckie lat szes¢dziesiatych i
siedemdziesigtych (a zwlaszcza tamtejszy teatr absurdu) odswiezyly réwniez
typ humorystyki, ktéry w jezyku czeskim od okresu miedzywojennego okresla
sie jako ,komizm recesse”". Literaturoznawca Radko Pytlik (zob.: Pytlik,
2000), charakteryzuje ten typ komizmu jako sytuacyjny i kafkowski, to
znaczy zawierajacy ambiwalentny element, poczucie, ze bohaterowie
znajduja sie w niekomfortowej rzeczywistosci, z ktorej, w gruncie rzeczy,
mozna uciec jedynie poprzez (albo raczej: w) kpine. Humor recesse
przypomina postawe Szwejka: pewne zjawiska pozornie sie akceptuje, by
wydoby¢ ich absurdalnos¢ czy obecna w nich groteskowosé. Ten wlasnie typ
humoru odzyt w latach szesédziesigtych i siedemdziesigtych w studenckich i
dysydenckich srodowiskach Pragi, Brna czy Otomunca, wplywajac, wraz z
dwoma wczesniej zarysowanymi nurtami zydowskiego i awangardowego
typu komizmu i ironii, na twérczos¢ Havla, Kohouta czy Klimy, ktorzy z kolei
inspirowali dramatopisarzy zachodnioeuropejskich. Jedna ze scen

omowionego wyzej dramatu Stopparda Faul taktyczny jest swietna ilustracja

135



tego typu komizmu: kiedy profesor Anderson - ktorego do Czechostowacji
przywiodto nie tyle sympozjum filozoficzne, ile wazny mecz pitki noznej
miedzy Anglikami a Czechostowakami - rozmawia w hotelowym lobby z
pitkarzami, nadchodzi pechowy profesor McKendrick, ktory bierze
rozmowcow za filozofow, a toczaca sie rozmowa jeszcze utwierdza go w
btednym przekonaniu. Podobny figiel zdarza sie w tej sztuce po raz drugi,
gdy przeszukaniu mieszkania opozycjonisty towarzyszy radiowa relacja z
meczu, a wszystko, co dzieje sie na boisku, znajduje swoiste odzwierciedlenie
w poczynaniach bezpieki wobec wlasnosci podejrzanego i wobec

przypadkowo zamieszanego w cala sprawe Andersona.

Przytoczone sceny z Faulu mogtyby réwniez ilustrowac trudnos¢, na jaka
napotyka badacz, probujacy odnalezé powigzanie pomiedzy ztozona czesko-
zydowsko-angielska tozsamoscia Toma Stopparda i specyfika jego teatru.
Zapewne kazda ze stawianych tez moze zosta¢ obalona za pomoca
kontratezy wywiedzionej z jego niejednoznacznej i proteuszowej twdrczosci.
W istocie rzeczy taka jest podstawowa zasada dramaturgii Stopparda, co
autor - tym razem jednoznacznie - wyrazit tak: ,Robie zatozenie, odrzucam
je, zbijam odrzucenie i odrzucam zbicie” (cyt. za: Uchman, 2014, s. 79).
Wielos¢ odniesien do kultury czeskiej i zydowskiej, a nawet pewne
intensyfikowanie sie ich w ostatnim czasie potwierdza jednak, ze jest to

kontekst niezwykle wazny w tej tworczosci - wpisany w jej DNA.
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Przypisy

1. Janowi Antoninowi Bacie udato sie dopomoc w ucieczce blisko trzystu rodzinom, jak
mozna wywnioskowac z lektury tzw. Dokumentow Ottona Heiliga, zbioru przekazanego w
1972 roku przez jednego z ocalonych do publikacji w ,National Jewish Monthly”. Zbior
zawiera dziesieciostronicowe zeznania Ottona Heiliga, dotyczace mechanizmu ratowania
ludzi Baty i samego funkcjonowania placéwek, fotografie szefow fabryki (Tomasa i Jana
Batow), folder z lat trzydziestych o Zlinie, kopie listu od jednego z kierownikow fabryki,
Josefa Hlavnicki, dotyczacego przeniesienia adresata w bezpieczniejsze miejsce, a takze
korespondencje z ,National Jewish Monthly”“. Heilig - ktéry zostatl juz w 1938 roku odestany
z zajetego przez Niemcoéw Sudetenlandu na emigracje - opisuje spektakularny przypadek:
pare godzin po Anschlussie Austrii Bata wystal swdj prywatny samolot, zeby zabraé z
Wiednia dwdch pracownikéw, braci Meislow, i przeniost ich - podobnie jak wielu innych - na
jedno z nieokupowanych terytoréw, na ktorych juz prowadzit interesy.

2. Z dokumentoéw Heiliga mozna sie takze dowiedzie¢, ze: ,W czasie wojny sam Jan A. Bata i
jego placowki na calym Swiecie udzielaly wsparcia finansowego i materialnego
Czechostowacji w postaci przelewow na miliony dolaréw, a takze butéw i innych towaréw
dla armii czechostowackiej. Miedzynarodowa ekipa pracownikow Baty, liczaca wiecej niz
czterdziesci tysiecy ludzi, byta do dyspozycji aliantow” (Heilig, 1972).

3. Zob. Bieder, Lau, 2007. Na poczatku XX wieku powstaly w Singapurze dwie synagogi:
Maghain Aboth i Chesed-El, ktore odzwierciedlaja podzial na aszkenazyjskich i sefardyjskich
mieszkancéw miasta. Po wojnie miatl miejsce exodus zydowskich mieszkancéw do Izraela,
Australii i USA, wiec spotecznosé ta skurczyta sie do niespetna dwustu osob, aby w ciagu
ostatnich trzech dekad ponownie wzrosnac¢. Watek azjatycki, a zwtaszcza singapurski, w
losach czeskich Zydéw w czasie drugiej wojny $wiatowej nie jest na gruncie
bohemistycznym wystarczajaco opisany; losy rodziny Straussleréw moga by¢ wiec
traktowane jako pars pro toto tej historii.

4. Tom Stoppard, ktory dzielit w tamtym czasie mieszkanie z Piersem Paulem Readem i
Derekiem Marlowem, opowiadal, ze tworcy kidcili sie o wyzszos¢ Hemingwaya nad
Fitzgeraldem, stuchali muzyki Righteous Brothers i dzielili sie swoimi pomystami
artystycznymi. Tutaj mozna odnalez¢ watek taczacy jedna z powiesci Marlowe’a i Hapgood
Stopparda: ,Pisze z pamieci, ktdéra jest coraz bardziej zawodnym zZrddiem, pamietam jednak,
ze kiedy Derek ogtosit, ze pisze ,powies¢ szpiegowska”, byliSmy wysoce sceptyczni. Kogo w
tych czasach jeszcze obchodza takie rzeczy? Ksiazka The Spy Who Came in from the Cold
wyszla na Swiatto dzienne dawno temu (trzy lata wydaja sie tak dtugim czasem!). Pamietam
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jednak, ze kiedy Derek przedstawil mi gtéwna idee powiesci - szpieg o podwdjnej tozsamosci
ma za zadanie zabi¢ swoje drugie wcielenie - pomyslatem sobie: och, to jest absolutnie
rewelacyjny pomyst!” - opowiadat po latach Tom Stoppard (Stoppard, 2015).

5. Linda Hutcheon w The Politics of Postmodernism zauwaza, ze postmodernizm mozna
charakteryzowac poprzez kategorie “podwdjnego kodowania” (double-coding),
oznaczajgcego wspotudzial i jednoczesnie kontestacje porzadku kulturowego, w obrebie
ktorego funkcjonuje (zob.: Hutcheon, 2002, s. 142). Andrew Bennett i Nicholas Royle dodaja
natomiast, ze postmodernisci nie tylko unikaja definitywnosci, ale wrecz dowartosciowuja
wszelka niedefinitywnos¢ (zob.: Bennett, Royle, 2009, s. 280).

6. ,Teatr w teatrze” warto odréznic od ,sztuki w sztuce”, i to nie tylko w oparciu o medium.
Ten drugi chwyt (play within the play) ma znacznie dtuzsza historie i odmienna motywacje
filozoficzng, wigze sie z nazwiskami takich autoréw jak Szekspir, Molier, Pirandello czy
Rotrou, podczas gdy ,teatr w teatrze”, intensywnie eksploatowany w XX wieku chocby przez
Cocteau, Anouilha, Salacrou i Audibertiego, bywa okreslany przez wspotczesnych badaczy
jako koncepcja narcystyczna czy ,kanibalistyczna” (Radford, 1972, s. 76-90). ,Sztuka w
sztuce” to koncept wywodzacy sie z techniki heraldycznej mise en abyme (czyli dostownie:
,umieszczony w otchtani”), polegajacy na wiaczeniu relacji z odrebnego spektaklu
teatralnego w ramy utworu dramatycznego. W ten sposéb uktad: scena - publicznos¢
multiplikuje sie jak odbicie postaci pomiedzy dwoma lustrami, co pozwala zbudowac efekt
identyfikacji widza z bohaterami ,ramowej” sztuki: widz oglada z , meta-aktorami” dzieto
odgrywane na scenie przez aktoréow.

7. Podobnie opisywaly ten problem Shoshana Felman i Dori Laub (Felman, Laub, 1992),
ktore analizowaty Dzume Alberta Camusa jako metonimie - a nie metafore - Zagtady (na
zasadzie catkowitego wyparcia i repetycji watkow).

8. Konfucjanizm opiera sie na przeswiadczeniu o poSmiertnym ,zlaniu sie” tozsamosci
przodkow w bezosobowa site, majaca wptyw na losy zyjacych; jednym z zatozen hinduizmu
jest reinkarnacja, czyli wedrowka tozsamosci; chrzescijanstwo za$ podkresla wymiar
indywidualny i niezmiennos¢ tozsamosci réwniez po $mierci.

9. Z czeskiego oryginatu Ztizend moznost soustredeni przetozyt J6zef Waczkow, spektakl
miat polska premiere w Starym Teatrze w Krakowie w 1968 roku, opublikowata go takze
,Literatura na Swiecie” 1989 nr 8-9.

10. Inspiracje dzialaja w obie strony: warto odnotowac zbiezno$¢ miedzy pomystem
fabularnym w sztuce The Travesties Stopparda z roku 1974 i duzo p6Zniejszym utworem
Doma u Hitlerti aneb Historky z Hitlerovic kuchyné (2007) morawsko-zydowskiego rodaka
Stopparda, Arnosta Goldflama, ktory odwotluje sie w swojej tworczosci do teatru absurdu: w
obu utworach punktem wyijscia jest historycznie prawdopodobne - cho¢ niedokonane -
spotkanie postaci, ktore przebywaly w pewnym momencie w tym samym miejscu: u
brytyjskiego autora sa to Lenin, Joyce i Tzara w Zurychu, u czeskiego mtodzi Stalin i Hitler
na stacji kolejowej w Brnie.

11. W polskich teatrach XIX wieku ten utwér Nestroya grywano pod kilkoma tytutami: Chce
sobie pohula¢, Pohulam sobie albo Chce mu sie pobrykac - co $wiadczy o jego popularnosci
na naszych scenach, zwtaszcza galicyjskich (przyp. red.).

12. Czescy Zydzi czescy rzadko to robili, a jeszcze rzadziej wprost; warto jednak
przypomnie¢, ze w 1966 roku rezyser Jan Grossman wystawit Proces Kafki w legendarnym
dysydenckim Teatrze na Balustradach, wpisujac sie w ten sposéb w aktualny nurt wtgczania
Kafki i szerzej - kultury zydowskiej w obreb kultury czeskiej, co z kolei byto jednym z
wazniejszych aktow Praskiej Wiosny.
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13. ,Jesli klasyczny humor zydowski ma co$ wspdlnego z Talmudem, to jest to raczej
struktura niz zawartos$¢. Nieprawdopodobnie logiczne, nieco zawite argumenty, sceptycyzm
i znaczaca potrzeba powigzania inteligencji ze zdrowym rozsadkiem - oto charakterystyczne
cechy wywoddéw rabinéw, a w gruncie rzeczy cechy zydowskiego humoru” (Novak, Waldoks,
1981, s. 51). Hershey H. Friedman dowodzil, ze absurdalny i teatralny zarazem komizm
zydowski byt sposobem na odprezenie uczniéw jesziwy podczas dlugotrwalych zajec.

14. Hucpa (czeska forma: chucpe) to stowo, ktére do polskiego i czeskiego przyszlo z jidysz
i, jak definiuja Oz i Oz-Salzberger: ,Odnalez¢ ja mozna tam, gdzie zbiegaja sie wiara,
kiétliwos¢ i autoironia. Hucpa to niepowtarzalny rodzaj szacunku, ktéremu zawsze
towarzyszy odrobina dystansu. Nie ma Swietosci, ktore bytyby nienaruszalne. Dlatego wolno
od czasu do czasu posmiac sie z rabina, z Mojzesza, z aniotéw, a takze z Wszechmogacego.
Zydowska tradycja $miechu jest tak dtuga, jak zydowska tradycja tez. Stodko-gorzki
samokrytycyzm, ktéry czasem prowadzil wrecz do samonegaciji, stuzyt Zydom jako pancerz
ochronny we wrogim Swiecie. A poniewaz Smiech, ptacz i autokrytycyzm maja w zydowskiej
tradycji charakter niemal bez wyjatku werbalny, odcisnety sie one w zydowskich jezykach”
(Oz, Oz-Salzberger, 2014, s. 230-231).

15. Stowo recesse - recesja - wywodzi sie z tacinskiego recessio (,odwrot, cofniecie sie”),
jednak, wedtug Jirego Rejzka, autora czeskiego stownika etymologicznego, w tym przypadku
chodzi o pdézniejsze, przeksztalcone znaczenie tego stowa, ktére oznaczato przerwe, pauze
szkolna. Chodzi tutaj o humor uczniowski, jednoczesnie bezczelny i ustuzny, ze sktonnoscia
do happeningu i improwizacji. Recesse kojarzy sie z nazwiskami Vladimira Bora oraz Pavla
Kropacka, Hugona Huska i Rudolfa JaroSa, wspottwdrcow przedwojennego Praskiego Klubu
Recesjonistow (ktory podczas wojny zmienit nazwe na Koto Przyjaciot Rzeszy Kolabora). Byli
oni zarazem wspotautorami Almanachu recesse z 1936 roku i o rok pdzniejszej powiesci
Cesta do Bodele - ktéra przypomina gagi Latajacego Cyrku Monty Pythona - wydanej pod
zmistyfikowanym nazwiskiem Pankraca Perli ,w przektadzie z perskiego Dr. Klavira”.
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Perspektywy peryferyjnej historii i teorii
kultury

Dorota Sajewska
Perspectives on Peripheral History and Culture Theory

Departing from the analysis of the relationship between the birth of the subject of race and
the development of capitalism (Mbembe), Sajewska examines the status of blackness in
semi-peripheral countries, such as Poland, whose participation in the history of colonial
expansion is negligible, as is its influence on the shape and prosperity of capitalism. In her
text she proposes to look at peripheral cultural practices as ways of producing and
problematizing knowledge. She focuses her attention on Artur Zmijewski's film Glimpse,
which was first presented at documenta 14 in Athens in 2017, as a result of the artist's
month-long trip with his camera to areas affected by repressive refugee policy. In her
historical-cultural analysis of the film, Sajewska shows the position of the artist as a subject
representing "peripheral modernity" (Pratt), who on the margins of the European center - in
refugee camps - once again performs the racist scenes that underpin the idea of the center’s
modernity. Reflecting on the provincial status of the discourses, on the ways in which they
are “travelling” in culture, on the localness of the archive and on the regional character of
the concepts, she opens up perspectives on peripheral history and culture theory.

Keywords: periphery, modernity, colonialism, race, refugee

1.

W swoim studium Critique de la raison negre (Krytyka czarnego rozumu)
kamerunski teoretyk postkolonializmu, Achille Mbembe, przedstawia
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historyczne warunki narodzin podmiotu urasowionego (le sujet de race) jako
ideologicznej konstrukcji zachodniej nowoczesnosci. Przemoc epistemiczna
oraz realny wyzysk ekonomiczny w réwnym stopniu przyczynity sie do
powstania paradygmatu podporzadkowania innych ludzi, nazwanego przez
Mbembe ,czarnym rozumem”. Na skutek oddziatywania zespotu dyskursow i
praktyk wynaleziony zostat zachodni obraz ,Murzyna” (le Negre), ktory miat
stanowi¢ zarowno negacje podmiotowosci, jak réwniez, jako podrzedna
innos¢, symbolizowa¢ moralne zagrozenie dla niej. Mbembe definiuje jednak
czarnosc nie tylko jako kolor skory, ale jako rodzaj kondycji ludzkiej (la
condition negre), w ktérej widzie¢ nalezy dziedzictwo historii kolonialnej i
niewolnictwa i ktérej wyznacznikami sg: skrajne ubdstwo, marginalizacja
kulturowa i radykalne nieréwnosci spoteczne. Podkresla przy tym, ze
transnacjonalizacja czarnej kondycji to , konstytutywny moment
nowoczesnosci” (Mbembe, 2013, s. 31), a czarny niewolnik jest ,jedna z
najbardziej niepokojacych jej postaci” (tamze, s. 63). W eurocentrycznym
dyskursie kolonialnym czarnos¢ zostata zdefiniowana jako obszar peryferii,
utozsamiona z tym, co gorsze, zacofane, marginalne. Mimo postepujacej
obecnie na skutek globalnych zaleznosci prowincjonalizacji Europy, ktora
nosi w sobie odpowiedzialnos¢ za wytworzenie dyskursu o Czarnym jako
gorszym Innym, rasizm do dzis nie zostat przezwyciezony. Dyskryminacja
rasowa trwa - zaré6wno w oparciu o kolor skory, jak i w postaci rasizmu
kulturowego oraz urasowienia uposledzonych ekonomicznie grup

spolecznych'.

Na przetomie XX i XXI wieku Mbembe dostrzega powrot biologicznego
rozumienia réznic miedzy ludZmi, co wyraza sie w zintensyfikowanym
stosowaniu technologii genomicznych we wspétczesnej nauce: w
manipulowaniu istotami zywymi, krzyzowaniu materii organicznej i

nieorganicznej, selekcji ,najlepszych” gendéw. Reaktywacje logiki
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urasowienia podmiotow mozna réwniez zaobserwowaé we wzmocnieniu
ideologicznych mechanizmow bezpieczenstwa, ktore opieraja sie na
technologicznych systemach identyfikacji, nadzoru i represji. Rosnaca
wrogos¢ wobec imigracji w Europie, stygmatyzacja catych grup ludnosci
poprzez przypisywanie im cech rasowych stanowia zarazem przyczyne, jak i
konsekwencje wspétczesnego rezimu technokratycznego, ktorego celem jest
stworzenie spoteczenstwa opartego na catkowitej separacji. Tak zwane

srodki bezpieczenstwa - jak stusznie zauwaza Mbembe -

sprawiaja, ze (legalny lub nielegalny) imigrant staje sie figura
fundamentalnej réznicy. Ta réznica moze by¢ postrzegana jako
kulturowa lub religijna, a takze jezykowa. I najwyrazniej zostaje ona
wpisana w ciato migranta, stajac sie widoczna na poziomie
somatycznym, fizjonomicznym, a nawet genetycznym (Mbembe,
2013, s. 45).

Mbembe postrzega proces globalnej reifikacji cztowieka i fabrykowanie
nieludzkich form zycia jako swego rodzaju powtdérzenie praktyk imperialnych
z XIX wieku, poniewaz rozszerzenie wolnosci jednego (czyli ,biatego”)
oznacza utrwalenie podporzadkowania sobie drugiego (czyli ,czarnego”).
Tak oto, w wyniku proceséw globalizacji, ,logika rasowa ponownie wtargneta

do wspébtczesnej Swiadomosci” (tamze, s. 39).

2.

Poniewaz Mbembe wigze narodziny podmiotu urasowionego z rozwojem
kapitalizmu, zasadne wydaje sie pytanie o funkcjonowanie czarnosci w

krajach poétperyferyjnych, takich jak Polska, ktérej uczestnictwo w historii
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ekspansji kolonialnej jest znikome, podobnie jak jej wptyw na ksztatt i
koniunkture kapitalizmu. Fascynujacy dokument epoki problematyzujacy
Polske jako przestrzen semiperyferyjna w kontekscie problematyki rasy i
rasizmu stanowi esej afroamerykanskiego pisarza i dziatacza spotecznego
W.E.B. Du Boisa The Negro and the Warsaw Ghetto, opublikowany w 1952
roku w pismie ,Jewish Life”. Du Bois podejmuje tutaj refleksje nad
kompleksowym zwigzkiem Zagtady i dekolonizacji w kontekscie polskiej
kultury powojennej. Impulsem do rozmyslan stata sie wizyta aktywisty w
Warszawie w 1949 roku, podczas ktorej skonfrontowany zostat z radykalna
roznica ruin w powojennym krajobrazie miasta: z wysitkami odbudowy
niemal catkowicie zniszczonej Warszawy przez spoteczenstwo polskie oraz z
niemoznoscia odrodzenia spotecznosci zydowskiej, zamieszkujacej przed
Zagtada teren getta. To skrajne doswiadczenie pozwolilo mu na
przeformutowanie wlasnych pogladéw na rasizm jako ideologie wykraczajaca
poza odmienny kolor skory i obejmujaca wszelkie proby legitymizacji

dyskryminacji, separacji i opresji Innosci.

Pobyt Du Boisa w powojennej Warszawie postuzyt znanemu badaczowi
Holokaustu Michaelowi Rothbergowi za dowdd na poparcie jego koncepcji
wielokierunkowosci pamieci zbiorowej opartej na relacji miedzy Zagtada a
dyskursami rasy i oporu. W swojej brawurowej ksigzce Pamie¢
wielokierunkowa. Pamietanie Zagtady w epoce dekolonizacji Rothberg
zaproponowat model pamieci odrzucajacy rywalizujgce i resentymentalne
wizje przesztosci, oparte na wspétzawodnictwie ofiar, wyjatkowosci i
wytacznosci jednego wydarzenia, na rzecz pamieci jako miejsca
,nieustannych negocjacji, odestan i zapozyczen” (Rothberg, 2016, s. 15)
miedzy bohaterami i wydarzeniami réznych historii opresji i przemocy. Cho¢
dla wywodu Rothberga kluczowe okazuja sie zwigzki miedzy organizacja

przestrzenna a przemoca na tle rasowym, to sama Warszawa jako miejsce
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mozliwego styku kultury czarnej i zydowskiej pozostaje dla badacza
irrelewantna. Warszawa jawi sie tutaj raczej jako pas transmisyjny, obszar
negocjacji miedzy pamiecia o Zagtadzie a przemoca oparta na segregacji
rasowej. Badanie Warszawy jako miasta z wtasna historia, a przede
wszystkim jako sfery publicznej, w ktérej mozliwa bytaby analiza relacji
miedzy tymi dwoma dyskursami, pozostaje poza zainteresowaniem badacza.
Rekonstruujac ,przeciwtradycje”, w ktorej spotyka sie upamietnienie
Zagtady jako formy nowoczesnego ludobdjstwa z wielowiekowa przemoca
kolonializmu i niewolnictwa, dokonuje swoistego wywtaszczenia badanego
terenu z jego historii i polityki; Rothberg nie podejmuje proby skierowania
,aparatury optycznej postkolonialnej krytyki na lokalne zjawiska spoteczno-
polityczno-kulturowe” (Skérczewski, 2016, s. 119), na skutek czego nie
dostrzega tradycji lokalnej jako nurtu wytwarzajacego wtasna

przeciwtradycje.

Przyjeta przez Rothberga perspektywa tak silnie determinuje spojrzenie
badacza, ze w swym wywodzie pomija on te fragmenty tekstu Du Boisa, w
ktérych czarny aktywista sam problematyzuje relacje miedzy lokalnoscia a
globalnoscia jako istotny czynnik w przeformutowywaniu wtasnych koncepcji
teoretycznych i uprzedzen kulturowych. Dokonana pod wpltywem wizyty w
getcie warszawskim rewizja pogladu na rasizm, wsparta poznaniem historii
antysemityzmu w Europie, pomogta Du Boisowi ,uwolni¢ sie od swego
rodzaju spotecznego prowincjonalizmu” (Du Bois, 1966, s. 472) i odkry¢, ze
przesady rasowe moga by¢ czyms innym niz tylko uprzedzeniem wobec
koloru skory. Jednoczesnie Du Bois nie kryje, ze 0w przetom intelektualny,
jaki dokonat sie pod wplywem trzech podrozy do Polski (podczas pierwszej -
pod koniec XIX wieku - odkryl, ze sytuacja Polakow w zaborze pruskim
przypomina sytuacje Czarnych w koloniach), oznaczat ,nie tyle lepsze

zrozumienie problemu zydowskiego na swiecie, ile bardziej realistyczne i
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pehiejsze zrozumienie problemu murzynskiego” (tamze). Rasizm okazat sie
czyms, co w historii wielokrotnie , przekraczato bariery koloru skéry, budowy
ciala, wiary i statusu; to byta raczej kwestia wzorcéw kulturowych,
wypaczonej edukacji oraz ludzkiej nienawisci i uprzedzen, ktére dotykaty
wszystkie typy ludzkie i powodowaty niekonczace sie zto dla catej ludzkosci”

(tamze).

Przemyslenia Du Boisa na temat rasizmu ujawniaja, w moim przekonaniu,
nie tyle wielokierunkowos¢ pamieci, ile raczej fakt wedréwki teorii, transferu
i translacji mysli i wiedzy w czasie i przestrzeni. W swoim pionierskim eseju
z 1982 roku Travelling Theory Edward W. Said® zaproponowal stworzenie
geografii myslenia krytycznego, ktora ukazywataby procesy migrowania,
krzyzowania sie, zakorzeniania i przeobrazania teorii w réznych kulturach i
w odmiennych warunkach historycznych. W tej perspektywie idee ani nie
naleza do nikogo na wlasnosc i na zawsze, ani nie sg autonomiczne czy
samowystarczalne, lecz podlegaja nieustannym przemieszczeniom (réwniez
pod wplywem przemieszczajacych sie - wygnancow, uchodzcow, podrdznych,
poszukujacych), co prowadzi do tego, ze sama zmiana jest sposobem
istnienia teorii. W tej perspektywie Du Bois dzieki przemieszczaniu sie i
przemieszczeniu wiasnych przekonan nie tylko przekroczyt amerykanskie
spojrzenie Czarnego na rasizm jako przejaw opartej wytacznie na réznicy
koloru skory ideologii. Odstonit réwniez Zagtade jako wydarzenie
zakorzenione w globalnej historii przemocy ufundowanej na tej ideologii,
czym z jednej strony przezwyciezyt europocentryzm w postrzeganiu
wydarzenia Zagtady, z drugiej zas (charakterystyczna np. dla Frantza
Fanona czy Jamesa Baldwina’) koncepcje , przemocy rewolucyjnej” jako
jedynej formy odpowiedzi Czarnych na doswiadczang od wiekdéw przemoc.
Jednoczesnie Du Bois sam pozostawit slady wtasnego dyskursu o rasizmie i

potencjalnych rozwigzaniach na przysztosc¢ na terenie wedrowki wtasnej i
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wlasnych teorii. By¢ moze jest rdwniez i tak, ze jego tekst nosi w sobie Slady
koncepcji formutowanych wéwczas w Polsce, obecnych w przestrzeni

dyskursywnej nowego panstwa komunistycznego.

Na przetomie lat czterdziestych i piecdziesigtych XX wieku pojawil sie w
Polsce internacjonalistyczny dyskurs solidarnosci z krajami pozaeuropejskimi
w walce 0 wyzwolenie narodowe i spoteczne. Projekt sojuszu panstw
socjalistycznych z wyzwalajgcymi sie spod dominacji panstwami
afrykanskimi i azjatyckimi byt nie tylko po prostu ,stuszny” z punktu
widzenia nowej ideologii panstwowej, wedle ktorej panstwa komunistyczne
miaty by¢ gtéwnym sojusznikiem ,w walce z (neo)kolonizatorskimi zapedami
[...] panstw imperialistycznych, czyli Swiata euroamerykanskiego” (Kola,
2018, s. 30-31). Rasizm postrzegany byt bowiem jako ideologia
Nowoczesnosci, wypracowywana w globalnym centrum i wstydliwie
skrywana przez swiat Zachodu. Zainteresowania innymi niz antysemityzm
formami rasizmu w kontekscie dekolonizacji nie nalezy, w moim
przekonaniu, wigza¢ wylgcznie z mechanizmami wypierania Zagtady w
polskim spoteczenstwie. Utopie spoteczne rozwijane w nowej rzeczywistosci
powojennej nie powinny by¢ rowniez postrzegane wylacznie jako ,skaza
ideologiczna”, ale rowniez jako przejaw formutowania sie odmiennej historii
intelektualnej, w perspektywie ktérej realny socjalizm w bloku wschodnim
uznaé¢ mozna za zrodlo teorii postkolonialnej, zakorzenionej w ,lokalne;

odmiennosci globalnych pétperyferii” (tamze, s. 19).

3.

Polska historiografia niechetnie eksponuje miejsce Polski w kontekscie
rezimu kolonialnego. Znacznie czesciej twierdzi sie, ze Polska sama byta

ofiara kolonizacji, ktéra nastgpita na skutek rozbiorow. Utrata panstwowosci,
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a tym samym znikniecie Polski z mapy Europy w czasie najwyzszego stadium
rozwoju imperializmu kapitalistycznego postrzegane jest w pamieci
kulturowej jako dowéd rzekomej niewinnosci Polski w kontekscie
kolonializmu. Nacisk kulturowo-historyczny na jej role jako ofiary i zwigzane
z nim powszechne poczucie krzywdy Polakéw jako narodu spowodowaty
przestoniecie w Swiadomosci zbiorowej lokalnego projektu kolonialnego.
Jego zrédta odnalez¢ mozna juz w historycznym akcie aneksji Ksiestwa
Litewskiego, dokonanym w ramach Unii Lubelskiej w 1569 roku, a przede
wszystkim w kolonizowaniu ziem ruskich (zob.: Sowa, 2012). Dokonujaca sie
na terytorium Ukrainy latach 1569-1648 ekspansja na Wschod stanowita
istotny element polskiej polityki nowozytnej, ktéry mozna okresli¢ mianem
»Ppolskiego kolonializmu kresowego”, rozumianego jako peryferyjna odmiana
zachodnioeuropejskiej formy kolonializmu zamorskiego (zob.: Litwin, 2000).
Za takim ujeciem przemawia fakt, ze prowadzona wowczas rownolegle
wobec poteg europejskich, takich jak Portugalia, Hiszpania czy Anglia,
polska akcja kolonizacyjna powigzana byta z eksploatacja przez polska
szlachte nieprawostawna pracy chtopéw ukrainskich. Cho¢ kolonizowanie
ziem ukrainskich byto w przypadku Polski, inaczej niz w przypadku Europy
Zachodniej, rezultatem systemu szlacheckiego i feudalizmu, to jednak
potozenie ruskiego chtopa zniewolonego przez panszczyzne przypominato
sytuacje czarnych niewolnikoéw w koloniach (por.: Beauvois, 2005).
Nieprzypadkowo rdzenna ludnos¢ Ukrainy nazywano od XVII wieku
,Czernig”, konkretyzujac istniejagce zreszta juz w XVI wieku znaczenie tego
stowa stuzace na okreslenie przez wyzsze stany chtopow i pospolstwa
(Stownik polszczyzny XVI wieku, 1969, s. 135).

W Stowniku jezyka polskiego Samuela Bogumita Lindego z 1807 roku zakres
semantyczny stowa ,czern” nie tylko zostaje rozszerzony, ale i

zniuansowany. Powtdrzone zostaje znaczenie ,chlopi i prosty lud” ze
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wzmocnionym zabarwieniem pejoratywnym jako ,zbuntowane chtopstwo”, a
jednoczesnie pojawia sie nowe okreslenie na ,ludzi czarnych” i ,czarnych
chrzescijan” (Linde, 1807, s. 360). Nieprzypadkowo owo poszerzenie
znaczenia spotyka sie z myslami o zaktadaniu kolonii, ktére juz pod koniec
XVIII wieku materializuja sie w pierwszych wyprawach zamorskich Polakow
(np. hrabiego Maurycego Augusta Beniowskiego, pragnacego skolonizowac
Madagaskar). Dopiero jednak w XIX wieku pojawily sie fantazje o posiadaniu
przez nieistniejaca wowczas Polske kolonii w Afryce i Ameryce Potudniowej,
poparte bardziej systematycznymi ekspedycjami badawczymi (Mikotaja
Miktucho-Maktaja w Nowej Gwinei czy Stefana Szolca-Rogozinskiego i
Leopolda Janikowskiego do Kamerunu), ktére mozna zinterpretowac jako
rodzaj mimikry wobec imperializmu zachodniego. Zaproponowana przez
Homiego E. Bhabhe (zob.: Bhabha, 2010, s. 79-88) kategoria mimikry dobrze
oddaje hybrydyczny charakter znajdujacej sie pod zaborami Polski jako
peryferyjnej przestrzeni europejskiego centrum. Pozwala bowiem odczytac
ocierajace sie o farse kolonialne projekty zniewolonego panstwa jako rodzaj
ochrony przed represja poprzez czesciowa adaptacje spoteczenstwa
skolonizowanego oraz imitacje mechanizmow represjonujacej go wtadzy.
Zdaniem Bhabhy, na skutek kamuflazu kulturowego w hybrydycznej
przestrzeni ,pomiedzy” otwiera sie mozliwos¢ ukrytego oporu grupy
uciskanej, nawet jesli ogranicza sie to wylacznie do przetrwania wzglednie
zachowania bezpieczenstwa. Wytaniajacy sie ze strategii mimikry kolonialnej
,podmiot réznicy” (zdominowany Inny) jest ,prawie taki sam, ale nie
catkiem” (tamze, s. 80). W tym wiasnie czesciowym dopasowaniu kultury
skolonizowanej (peryferiow) do kultury kolonizujacej (centrum) przejawia sie

ambiwalencja mimikry, zapewniajaca skutecznos¢ dyskursu kolonialnego.

Polskie fantazje kolonialne powrdcily z cala moca po odzyskaniu

niepodlegtosci i znalazly konkretyzacje najpierw w powstaniu w 1924 roku
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Ligi Morskiej i Rzecznej, a nastepnie w 1930 roku Ligi Morskiej i Kolonialne;j.
W oficjalnym programie Ligi generat Gustaw Orlicz-Dreszer jasno

formutowat cele stowarzyszenia:

Naszym celem jest dazenie do wielkiego rozwoju mocarstwowego
Polski, ktora dzisiaj przekracza znacznie ramy wlasnego panstwa i
posiada prawo, dzieki wielomilionowej ekspansji ludnosciowej i jej
pracy na terenie innych panstw i kolonii, do przetworzenia sie z
panstwa europejskiego w panstwo swiatowe - wzorem innych

wielkich narodéw (cyt. za: Kowalski, 2005, s. 311).

Poczucie koniecznosci nadrobienia przez Polske zacofania wobec poteg
zachodnich zaowocowato dalekosieznymi i czeSciowo absurdalnymi planami
ekspansiji, takimi jak osiedlenie polskich kolonizatoréw w Gwinei i
Francuskiej Afryce Rownikowej czy odebranie Portugalii Angoli i
Mozambiku, oraz realnymi dziataniami, takimi jak zakup ziemi w Argentynie
i brazylijskiej Paranie czy ingerencja w polityke wewnetrzna Liberii. Od 1934
roku nastapit w kwestii kolonialnej zasadniczy zwrot. Pod wplywem przejecia
przez Hitlera wladzy w Niemczech i reakcji rzadow europejskich na nie po
raz pierwszy powigzana zostata w polskiej prasie ekspansja kolonialna ze
sprawa zydowska (zob.: Borkowska, 2007, s. 19). Redaktorzy ,,Morza”
projektowali przybycie wysiedlonych z Niemiec Zydéw do Angoli,
informowali o koniecznosci wyemigrowania Zydéw europejskich do
Palestyny, wreszcie snuli mrzonki o zainicjowanym przez Francje projekcie
przejecia Madagaskaru w 1937 roku. Pod koniec lat trzydziestych plan akcji
osadniczych Polakéw zastgpity coraz wyrazniej zgtaszane postulaty
opuszczenia przez Zydéw Europy, interpretowane przez publicystéw Ligi

jako szczegdélny przejaw nacjonalizmu polskiego, wynikajacy rzekomo nie z
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ideologii, lecz z ,dynamicznego rozwoju narodu w przeludnionym kraju”
(Lemanus, 1939).

W rzeczywistosci u progu II wojny Swiatowej w Polsce istniat dyskurs
nowoczesnego rasizmu, bedacy zaréwno rezultatem kolonializmu
europejskiego, jak i wzmozenia nastrojéw nacjonalistycznych na
kontynencie, a przejawiajacy sie w narastajacym antysemityzmie i
pragnieniu eksterytorializacji polskich Zydéw. Kwestia ,rasy” jako czegos, co
,byto endemiczne dla nowoczesnosci” (Wolfe, 2016, s. 9), objawila sie zatem
w sposob szczegdlny na peryferiach Europy, niezaangazowanych tak
spektakularnie w eksploatacje spoteczenstw afrykanskich, gdyz ukazata
rasizm jako niekoniecznie zwigzany z linig koloru. Zarazem pozwolita czesci
spoteczenstwa polskiego na ,ponadklasowa konsolidacje przeciwko Zydom”
(tamze, s. 93), swoista koalicje umozliwiajaca uformowanie sie réwniez tego,
co monolitycznie polskie. Radykalnym przejawem tego rodzaju tendencji byt
Oboz Wielkiej Polski, powstaly z inicjatywy Romana Dmowskiego w 1926
roku i postulujacy stworzenie polskiego panstwa narodowego i
wyznaniowego, w ktérym Zydzi zostaliby wytaczeni z zycia publicznego. To w
Polsce przedwojennej, ktéra sama wyzwolila sie dopiero spod jarzma
zaleznosci, rasa objawita sie jako to, co Patrick Wolfe nazywa ,Sladem
historii” (trace of history): ,[...] skolonizowane populacje nadal podlegaja
procesowi urasowienia w szczegoélny sposob, ktory odstania i odtwarza
nierowne stosunki, w jakie Europejczycy umiescili te populacje” (tamze, s.
2).

Ponadto, zdaniem badacza, charakterystyczna cecha rasowo
konstruowanych tozsamosci, jest to, Ze powstaja one ,w procesie i poprzez
proces ich odgrywania, wcielania w zycie (enactment)” (tamze, s. 5). W

takim ujeciu rasa nieustannie ,odgrywana i kontestowana [...] wytania sie
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nie w pojedynczej i zunifikowanej postaci, lecz jako ptodny, hydrogtowy
asortyment praktyk lokalnych” (tamze, s. 10). W analizie danej kultury
kluczowe okazuje sie zatem Sledzenie nie samej doktryny rasizmu, lecz
przede wszystkim aktéw performatywnych, konstruujacych pojecie rasy i
wprowadzajacych je w zycie konkretnego spoteczenstwa, nawet jesli
poczatkowo odbywa sie to na jego marginesach. Pojawienie sie w dyskursie
,Tasy” stanowi najczesciej odpowiedZ na kryzys zwigzany z sytuacja dzielenia

przestrzeni spotecznej z innymi.

4.

Przyjecie perspektywy kulturologicznej, akcentujacej procesy wytwarzania
rasy, wydaje sie szczegdlnie istotne ze wzgledu na wspotczesne tendencje
nacjonalistyczne i ksenofobiczne, zwigzane zwlaszcza z tak zwanym
kryzysem migracyjnym czy uchodzczym. W przypadku ,biatej” i katolickiej
Polski slady historii przyjmuja obecnie forme narastajacego leku i agres;ji
wobec wszelkiego rodzaju Innosci. Nawet jesli mniejszosci etniczne w Polsce
realnie prawie nie istniejq, w dyskursie publicznym postuluje sie zaréwno
pewna wyzszos¢ polskiego spoteczenstwa nad innymi, jak i to, co Balibar
trafnie nazywa ,szkodliwoscia zacierania granic oraz niemoznoscia
pogodzenia odmiennych stylow zycia i tradycji” (Balibar, Wallerstein, 1990,
s. 28). Problem czarnosci stanowi zatem wyzwanie nie tylko w odniesieniu do
historii kultury, ale réwniez w kontekscie wystepujacego w Polsce ,rasizmu
bez ras”, ktéry blokuje i uniemozliwia catkowite zniesienie zacierajacych sie
réznic kulturowych. Dzisiejsza Polska jest krajem, w ktérym tony
ksenofobiczne coraz gtosniej i Smielej wypetniaja przestrzen publiczna. W
dyskursie wykluczajacym Innego mobilizuje sie zaréwno biologie, jak i
kulture i religie. Dyskryminacja grup etnicznych manifestuje sie juz od kilku

lat w wypowiedziach politykow prawicowych na temat uchodzcow jako
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zagrozenia spotecznego, ekonomicznego, kulturowego, ale i zdrowotnego.
Reaktywacja rasistowskich w duchu powigzan zdrowego narodu ze zdrowym
ciatem znalazta szczegdlny wyraz w stowach Jarostawa Kaczynskiego, ktory
najpierw podczas kampanii wyborczej w 2015 roku, a potem na konwencji
PIS w 2017 roku przekonywat Polakdw o prawie moralnym do powiedzenia
,nie” pozbawionym domu i Srodkéw do zycia imigrantom: ,No i sg pewne
przeciez roznice zwigzane z geografig - réznego rodzaju pasozyty,
pierwotniaki, ktore nie sa grozne w organizmach tych ludzi, moga tutaj by¢

grozne”*.

W kontekscie obecnej pandemii koronowirusa - zwtaszcza pospiesznie
zamykanych przed jego rozprzestrzenianiem granic panstw oraz jawnie
gtoszonych saddow na temat ,azjatyckiego” charkteru wirusa - takie
stwierdzenia tym mocniej odstaniaja swoja istote jako koncepcje oparte na
logice nacjonalistycznej i rasowej. Jak sie dzi$ okazuje, wirus, ktéry
catkowicie sparalizowat zycie zachodniego swiata, nie tylko nie zna granic
narodowych, ale przemieszcza sie doktadnie w kierunku przeciwnym - od
kapitalistycznego centrum do ubogich peryferii. I co najgorsze, to te ostatnie
- ogromne czesci Afryki, Ameryki Potudniowej czy Karaibéw - pozbawione
technologicznych mozliwosci obrony i wysoko wykwalifikowanej opieki
medycznej, ucierpia najmocniej z powodu docierajacej do nich w coraz
szybszym tempie choroby, bedacej symptomem zaktécenia globalnego

kapitalizmu.

Na takie wnioski pozwalaja nie tylko szczatkowe informacje, jakie dochodza
do nas z tych rejondéw za posrednictwem medidw, egoistycznie skupionych
na izolacji wlasnych spoteczenstw. Rownie niepokojaca jest obserwacja
obozéw dla uchodZcow na terenie Europy, ktére uzna¢ mozna za ,Slepe

punkty na mapie epidemii” (Lis, 2020). Brak zainteresowania Europejczykéw
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wyczerpanymi ludZzmi z Afryki czy Bliskiego Wschodu, zgromadzonymi w
miejscach pozbawionych zaplecza medycznego i niepozwalajacych na social
distancing, doprowadzi prawdopodobnie do tego, ze w obozach ,nastapi
koronarzez, to jedynie kwestia czasu. I wszyscy o tym wiemy, tylko nie
chcemy patrze¢ w tamta strone” (Lis, 2020). Ten ruch wycofywania sie
spoteczenstw europejskich w gtab wtasnych granic w sytuacji zagrozenia
dobrze ilustruje to, co Roberto Esposito nazywa procesem immunizacji. W
swojej trylogii Communitas (1998), Immunitas (2002), Bios (2004) wtoski
filozof ukazuje gtebokie powiazanie w zachodniej filozofii politycznej
kategorii wspdélnoty i odpornosci jako poje¢ komplementarnych.
Jednoczesnie przekonuje, ze obecny kryzys wspdlnoty zwigzany jest wlasnie z
proba utrzymywania granic, rzekomo chronigcych nas przed tym, co
nadchodzi z zewnatrz jako zagrozenie. Takie rozumienie wspolnoty nie jest
jednak jedynym mozliwym - communitas i immunitas stanowia bowiem
pojecia ambiwalentne, zawierajace juz w swym wspélnym etymologicznym
zrodle, w tacinskim munus, takze, a moze przede wszystkim zobowigzanie

wobec Innego (Esposito, 1998).

W przywotanej wyzej wypowiedzi Kaczynskiego communitas i immunitas
powigzane sg ze soba w sposéb wykluczajacy Innego i nie dopuszczajacy
odmiennego obrazu wspoélnoty niz narodowa. W traktowaniu przez polska
prawice uchodzcow jako nieznanego zagrozenia z zewnatrz, przed ktorym
nalezy uruchomic procesy immunizacyjne, nie tylko manifestuje sie
biologiczna koncepcja rasy, ale takze tradycyjne ujecie kultury jako
zamknietego w sobie, homogenicznego, stabilnego czasowo i terytorialnie
zespotu wartosci, norm i praktyk. Pod wptywem takiego ujecia skierowana
pod adresem imigrantéw mowa nienawisci podlega réwniez translacji przez
zideologizowane media na wizje apokalipsy, ktéra rzekomo ma dokonaé za

sprawa naptywajgcej masy uchodzcow - nieistniejacych przeciez w polskiej
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rzeczywistosci. Obrazy przemocy, zamieszek, niepokojow politycznych,
konfliktow spotecznych czy wykorzystywania seksualnego tatwo daja sie
rozszyfrowac jako rasistowskie stereotypy. To ksenofobiczne powiazanie
jezyka i obrazu imigrantow wspierane jest ponadto przez retoryke Kosciota
katolickiego, ktora uwiktana jest w paradoksy wyznawanego mitosierdzia
wobec blizniego i gtoszonej nienawisci do wszelkiej Innosci. Homi K. Bhabha

zauwaza, Ze

tego rodzaju sprzeczne artykulacje rzeczywistosci i pragnien -
widoczne w rasistowskich uwagach, stereotypach, dowcipach i
przesadach - nie sg zamkniete w watpliwym kregu powrotow
wypartego. Sa efektem zaprzeczenia, ktére odrzuca réznice innego,
stwarzajac w zamian formy autorytetu i wielowarstwowej wiary,
ktore wyalienowuja zatozenia dyskursu obywatelskiego (Bhabha,
2010, s. 87).

Wizualnym przedstawieniom wyimaginowanego Innego jako obiektu
zaprzeczenia towarzyszy retoryka nacjonalistyczna skrajnej prawicy, ktora
prezentuje rozumienie Polski jako homogenicznego kraju biatych katolikéw,
wolnego od tzw. zachodnich wartosci. ,Dwuznacznos$¢ dyskursu kolonialnego
po wielekro¢ zwraca sie od mimikry - od rdznicy, ktora nie dotyczy prawie
niczego, ale nie catkiem, w strone zagrozenia - rdznicy, ktéra dotyczy prawie
wszystkich, ale nie catkiem” (tamze). Ksenofobicznego charakteru
spoteczenstwa polskiego nie da sie zatem rozpatrywac¢ w izolacji od
polityczno-filozoficznej debaty o powrocie podmiotu urasowionego w
rzeczywistosci globalnej. Dlatego tez esej ten jest proba umiejscowienia
wspotczesnego dyskursu politycznego w Polsce pomiedzy jego

uniwersalnoscia i specyfika, pomiedzy globalnoscia i lokalnoscia, ale takze
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historig, terazniejszoscia i przysztoscia.

Badanie sposobdow funkcjonowania ,czarnosci” w radykalnie biatym
spoteczenstwie polskim kaze postawié¢ nastepujace pytania: Jak wobec braku
mniejszosci etnicznej reprezentowane jest w polskiej kulturze i sztuce
,czarne ciato”? Jakie afekty wywotuje jego sporadyczna obecnos¢ tak na
ulicy, jak i w przekazie wizualnym? W jaki sposéb powstaja oparte na leku
przed ,Czarnym jako Innym” stereotypy wrogosci i przemocy, zwlaszcza w
kontekscie wspodtczesnych migracji i towarzyszacego jej ,dyskursu
uchodzZczego”? Jaka role odgrywaja dzis media globalne w ksztaltowaniu
obrazu ,czarnosci” w lokalnosciach wytacznie biatych? Czy ,Murzyn i rasa”
jako dwie centralne postaci europejsko-amerykanskiego dyskursu o
czlowieku (Mbembe) stanowig rowniez podstawe myslenia o czlowieku w
Polsce? W jakim stopniu w kraju potperyferyjnym , czarnos¢” moze by¢
uznana za synonim emancypacji Innego wobec zachodnioeuropejskiego
podmiotu? Jak funkcjonuje czarnosé w polskiej pamieci kulturowej w
odniesieniu do innych dyskurséw pamieciologicznych, takich jak retoryka
powstan narodowych czy upamietnianie Zagtady? Czy dekolonizacja Afryki,
dokonujaca sie rownolegle do wprowadzania realnego socjalizmu w Polsce
powojennej, pozwala pomysle¢ o nowej idei miedzynarodowej wspélnoty,
opartej na solidarnosci i przeciwstawionej spoteczenstwu zachodniemu,
opartemu na separacji i oddzieleniu? I czy idea takiej communitas moze
pozwoli¢ dzi$ réwniez na rewaloryzacje czesciowo wyobrazonej, a czeSciowo

zrealizowanej utopii komunistycznej w Polsce?

D.

Jako konkretyzacje dla moich rozwazan chciatbym zaproponowac film

Glimpse Artura Zmijewskiego, zaprezentowany po raz pierwszy na
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documenta 14 w Atenach w 2017 roku, a bedacy efektem miesiecznej
podrozy artysty z kamera po obszarach dotknietych represyjna polityka
wobec uchodzcéw. Przedsiewziecie Zmijewskiego byto bezposrednia reakcja
na polska mowe nienawisci, proba jej translacji na obrazy i umieszczenia w
kontekscie tzw. kryzysu uchodzczego w Europie’. Glimpse sklada sie ze scen
kreconych w czterech obozach dla uchodzcow - w Berlinie, Paryzu, Grande-
Synthe i Calais - na chwile przed oczyszczeniem tzw. dzungli przez wiadze
francuskie i usunieciem uchodzcow z ulic Paryza. Film ukazuje liminalnos¢
obozu, odstaniajac jego istote jako skutecznie zorganizowanej przez centrum
przestrzeni peryferyjnej. Prezentowane przez Zmijewskiego w zaburzonych
rytmicznie migawkach obozy jawia sie jako zjawiska peryferyjne w
podwdjnym sensie: jako miejsca zainstalowane na obrzezach tak, aby méc
stosowa¢ w nich niewidzialna przemoc, oraz jako produkty marginalne,
swoiste pozostatosci po rozwoju neoliberalizmu. Poniewaz obozy dla
uchodzcow stanowia rezultat politycznie i ekonomicznie zaplanowanych
dziatan ukierunkowanych na czasowe wytyczanie granic i separacje jednego
obszaru od drugiego, sa zarazem nietrwate, ruchome, zmienne, a ich

istnienie moze nieustannie by¢ renegocjowane i kwestionowane.

Peryferyjny i prowizoryczny charakter obozu unaocznia Zmijewski w
poczatkowych sekwencjach filmu. Wraz z kamera pojawia sie w Calais,
miasteczku namiotéw i barakéw zbudowanym na sktadowisku odpaddw,
doktadnie w momencie mobilizacji francuskiej policji przygotowujacej sie do
likwidacji obozu. W ten sposob udaje mu sie zajac szczegdlna pozycje, ktora
przenika¢ bedzie caty film: pozycje posiadajacego wiadze i dysponujacego
mechanizmami przemocy symbolicznej biatego kolonizatora. Juz w
pierwszych scenach przedstawiony zostaje przerazajacy stan terenu obozu.
Na czarno-biatych, alienujacych na skutek nieustannego drzenia obrazu

ujeciach, widzimy pozostatosci miasteczka namiotowego, ktdre jeszcze w
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2016 roku zamieszkiwato dziesie¢ tysiecy oséb, oraz ostatnie rodziny, w
upokarzajacych warunkach czekajace na koniec tej niedajacej nadziei
sytuacji. ,Namioty i prymitywne baraki, wnetrza peine kocéw, poscieli,
stosow jedzenia (mleko, cukier, maka itp.), brudu i syfu - zycie ludzkie
sprowadzone do jego najbardziej wulgarnych i prymitywnych form” (Die
Kamera in ,Glimpse”...) - w ten sposob artysta opisuje la condition negre
filmowanych ostatnich mieszkancow Calais. W ten sposob obdz okazuje sie
miejscem nekropolitycznym, w ktérym panstwa europejskie wykorzystuja
swoja suwerenng wtadze do usprawiedliwienia spotecznej i rzeczywistej
Smierci imigrantow: ich znikniecia z Europy, zamarzniecia w namiotach,
utoniecia w morzu. Redukcja egzystenc;ji tych ludzi do nagiego zycia staje sie
obiektem refleksji Zmijewskiego, ktéry uchodzcéw wprost nazywa ,zywymi
trupami z ksigzki Agambena - spotecznymi muzutmanami, ktérzy sa
konfrontowani w Europie z brakiem jakiegokolwiek szacunku do nich...”

(tamze).

W reakcji na nieludzkie warunki, ktore sprowadzaja zycie w obozie zaledwie
do przetrwania, Zmijewski zdaje sie odpowiadaé checia niesienia pomocy
socjalnej - rozdaje swoim bohaterom ciepte kurtki i solidne buty. Ta akcja
charytatywna szybko okazuje sie rodzajem wymiany - darem zaoferowanym
w zamian za wspélprace w filmie. Kluczem do otwierania drewnianych
budek, do penetrowania wnetrz barakéw, do grzebania w rzeczach
uchodzcow, do pozowania przez imigrantéw przed kamera, do wykonywania
zadan zleconych przez artyste. W ten sposéb zaangazowanie spoteczne
zostaje wyeksponowane jako dziatanie niekoniecznie oparte na zasadach
szczerosci i bezinteresownosci. Rejestrowani kamera uchodzcy spotykaja sie
ze spojrzeniem, ktére posiada i ktére natychmiast przeksztatca ich w obiekty

podporzadkowane, niebedace w stanie stawi¢ zadnego oporu.
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Poprzez rozpoznanie Innego jako czystej negatywnosci w Glimpse
Zmijewskiemu udaje sie sproblematyzowaé sposoéb, w jaki tworzy sie, a
raczej inscenizuje schemat historyczno-rasistowski. Artysta dystansuje sie od
analizy psychologicznej swoich protagonistow: nie pokazuje ani mozliwosci
zmiany sytuacji i nadziei dla migrantow, ani psychicznych skutkow, jakie
niesie ze soba doswiadczenie ucieczki i bezpanstwowosci. Wreszcie,
niepewne zycie uchodzcow nie jest tu przedstawione po to, by wzbudzi¢
wspoltczucie widza. Wrecz przeciwnie, rejestrujac zycie w obozach jako
niehigieniczne i niebezpieczne, Zmijewski dociera do samej istoty
europejskiej perspektywy obserwatora, odtwarza i potwierdza ten sposéb
patrzenia. Jest to szczegdlnie widoczne w sytuacjach, w ktérych artysta sam
siebie obsadza w roli intruza: przeszukuje prowizoryczne domy migrantéw,
przerzucajac biatymi rekami stosy brudnych ubran i zachtannie patrzac na
ubostwo obcych dystansujacym okiem kamery. W ten sposdb konstytuuje sie

biate spojrzenie - gaze - ktore czyni z Innego podmiot urasowiony.

W pracy Zmijewskiego Inny jest ustanawiany nie tylko przez wzrok, ale takze
przez gesty i zachowania, ktére przypominaja sposoby - jak pisal Frantz
Fanon - ,w jakie utrwala sie preparat badawczy” (Fanon, 1952, s. 88).
Proces uprzedmiotowienia drugiego cztowieka zachodzi w filmie pod
wplywem nieustannego przesuwania przez artyste granic nienaruszalnosci.
Biate spojrzenie, ktore najpierw przenika do prywatnej przestrzeni
uchodzcow, a nastepnie zaczyna penetrowac ich ciata, sprawia, ze ludzie
przeksztalcaja sie w obiekty posréd innych obiektéw. Ponadto Zmijewski
inscenizuje sytuacje, w ktorych pozwala sobie réwniez fizycznie
interweniowa¢ w ciato innego czlowieka: maluje na plecach jednego z
bohaterow biaty krzyz, pokrywa twarz czarnego mezczyzny biatg farba,
dokonuje pomiaru gtéw uchodzcéw, co przywotuje na mysl zbrodnicze

zabiegi antropometryczne stosowane w XIX-wiecznej kolonialnej praktyce
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fotograficznej, a nastepnie przez nazistoéw w celach selekcji rasowe;j.

Za pomoca powtdrzonych gestéw przemocy badawczej Zmijewski pokazuje,
jak zachodni modernizm stworzyt ,Murzyna” jako gtdwna postac i negatywny
obiekt dyskursu rasistowskiego. Poprzez ukazanie dyskursywnych sposobow
konstruowania rasy ujawnia, ze nie tylko posta¢ ,Murzyna” jako radykalnie
Innego, ale przede wszystkim ,biala” tozsamos¢ Europejczyka zostala
catkowicie sfabrykowana i jako dyskursywna fikcja rosci sobie prawo do
obiektywnej reprezentacji rzeczywistosci. Konieczne dla wytworzenia biatej
tozsamosci wynalezienie budzacego lek obiektu opiera sie zawsze na tym
schemacie radykalnej innosci, historycznie przyjmuje jednak inne imiona:
Murzyn, Zyd, Muzulmanin, Arab, Obcokrajowiec, Imigrant, UchodZca (zob.:
Mbembe, 2016).

Zmijewskiemu udaje sie przenies¢ ten dyskurs separacji i wrogosci na
wizualny jezyk obrazéw, pokazujac, w jaki sposéb sztuka - ktéra tak
intensywnie wspiera przeciez struktury wyobrazni - moze uprawomocniac i
utrwala¢ wtadze. W scenach inscenizowanych w Glimpse rasa ujawnia sie
jako czysty afekt, jest bowiem préba ,stworzenia sobowtora, substytutu,
ekwiwalentu, maski, simulacrum” (Mbembe, 2013, s. 57). W zamykajacym
film gescie whitefacing ludzka twarz zamienia sie w twarz fantomowa, w
biate symulakrum lub raczej symulacje ,biatosci”, ktora zajmuje odtad
miejsce ludzkiego ciata. W ten sposob rasa pojawia sie jako sobowtor - jest
spotkaniem biatego cztowieka z fikcja samego siebie, ,ze strong cienia i

ciemnymi rejonami nieSwiadomosci” (tamze, s. 58).

0.
W swoim podejsciu Zmijewski zbliza sie do koncepciji etnografii filmowej,
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ktora, wedtug Biny Elisabeth Mohn, stanowi twércza metode badawcza,
oparta na tworzeniu wizualnych opisow zageszczonych. Owe , geste praktyki
pokazywania” (das dichte Zeigen) - podobnie jak zaproponowany przez
Clifforda Geertza sposob interpretacji kultury - opieraja sie na gtebokiej
analizie kontekstu dziatan i zachowan spotecznych, przy czym kluczowym

medium objasniajacym jest w tym przypadku nie jezyk, lecz obraz:

Etnografia filmowa (Kamera-Ethnographie) moze by¢ potraktowana
jako miejsce spotkania pracy etnograficznej i antropologii
wizualnej, w ktérej w produktywny sposob splataja sie ze soba
paradoksy dokumentacji i wizualizacji, niewiedzy i wiedzy, percepcji

i reprezentacji (Mohn, 2008, s. 61).

Tworzone przez Zmijewskiego obrazy, zwtaszcza te, w ktérych artysta
odstania swoja pozycje jako obserwatora uczestniczacego, mozna
zdefiniowa¢ - analogicznie do koncepcji opisu gestego Geertza - jako
reprezentacje reprezentujacego, a nie reprezentowanego. Swiadomy
ograniczen i stereotypéw, jakie niesie ze soba badanie kultury, Zmijewski
pokazuje, jak powstaja interpretacje danej kultury i jak tworzy sie
interpretacje tych interpretacji. W tej perspektywie sztuka okazuje sie
autorefleksyjnym transferem wiedzy, na ktdéry sktada sie Swiadome
wykorzystanie formatu filmowego, inscenizacja sytuacji, eksperymentalny
uktad obrazow, ,zageszczona praktyka pokazywania”, a takze wizualna
,Tefleksja na temat medialnosci, metodologii, tego, co pokazane, i tego, co
ukryte” (tamze, s. 67). W Glimpse Zmijewski powtarza zatem gest
eksperymentalnej antropologii opartej na reprezentacji wizualnej, ktora przy
uzyciu kamery filmowej starata sie przezwyciezy¢ antropologie opartq na

tekscie. Ute Holl w ten sposob opisuje podejscie Gregory’ego Batesona do
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interpretacji wizualnej rzeczywistosci:

Antropolog z kamera miat w obiektywie skomplikowang, nieostra
rzeczywistosé ludzkiej interakcji. [...] Doktadnie to, co nie znalazto
sie w sieci okreslen symbolicznych, to wszystko, dla czego zabrakto
jezyka, co byto nieprzewidywalne, bo przeciekato przez palce
piszacym antropologom, miato zostaé zarejestrowane okiem kamery
w celu medialnego poszerzenia i restrukturyzacji pola badan

antropologicznych (Holl, 2007, s. 123).

Do filmowania rzeczywistosci obozéw dla uchodzcéw Zmijewski zdecydowal
sie uzy¢ historycznej kamery Bolex, ktora stata sie znana nie tylko z powodu
taniej i wzglednie tatwej obstugi, ale takze z rodzaju tasmy filmowej o
szerokosci 16 mm. Zaréwno kamera Bolex, jak i format 16 mm z
powodzeniem wykorzystywany byt w antropologii w latach trzydziestych i
czterdziestych ubiegtego wieku, kiedy kamera filmowa stata sie
autonomicznym medium wiedzy naukowej w badaniach terenowych,
medium, ktorego celem nie byto juz ilustrowanie tez pisanych, lecz refleksja
nad badang rzeczywistoscia za pomoca obrazow. Takie podejscie silnie
naznaczyto balijski materiat filmowy Margaret Mead i Gregory’ego Batesona,
ktorzy eksplorowali mozliwosci kamery Bolex jako technicznego sposobu na
umieszczenie siebie jako podmiotu badajacego w nieSwiadomosci innej
kultury. W ich filmach, dokumentujacych tance, rytuaty i stany transowe w
Indonezji, tempo rejestrowania rzeczywistosci za pomoca kamery byto stale
konfrontowane z poruszajacym sie ciatem. Zarejestrowane na tasmie
filmowej 16 mm ciata w ruchu zdawaly sie byé pod wplywem oddzialywania
samego formatu technicznego, co przejawiato sie w ,,czasowo

przeksztatconym uktadzie sensoryczno-motorycznym” (Holl, 2007, s. 119) -
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w przyspieszeniu lub rozciggnieciu czasu. Te zmiany w czasowosci mozna
byto rozpoznac¢ jako zaklécenie w obrazie poruszajacych sie cial, ktére jakby
wprawione zostalty w dodatkowe drzenie. Migajacy obraz i drzace ciata
powracaja niczym wspomnienie przedwojennej antropologii rowniez w
Glimpse, w ktérym Zmijewski wykorzystuje analogowe medium zapisu i
specyfike formatu 16 mm, aby eksplorowa¢ zbiorowa nieSwiadomos¢ Innego,

a moze przede wszystkim wtasnej kultury.

W swoim eseju Wie Formate politisch gebrauchen (Jak uzywaé formatéw
politycznie) Fabienne Liptay przekonuje, ze wspétczesne uzycie tego
konkretnego modelu kamery odnosi sie do bezosobowej pamieci formatu 16
mm i tym samym reaktywuje historyczne praktyki dyskursu wiedzy i wladzy
(zob.: Liptay, 2020). Kamera Bolex, skonstruowana pod koniec lat
dwudziestych przez Jacques’a Bogopolsky’ego, od 1935 roku dystrybuowana
byta na catym swiecie przez szwajcarska firme Pillard z mysla o rosnacej
liczbie amatoréw filmowania. Jednoczesnie , poza domowym zastosowaniem,
promowana byta przez producentéw do uzytku w szczegolnie trudnych
warunkach: «od pokrytych sniegiem szwajcarskich Alp po dalekie safari w
afrykanskich wioskach lub w tropikach, od laboratoriéw naukowych i

przemystowych po studia fotograficzne«” (tamze, s. 133).

Sposéb filmowania w Glimpse jest bardzo nieprzyjemny, momentami niemal
pornograficzny, co zostaje wzmocnione przez uzycie kamery 16 mm. Nizsza
rozdzielczos¢ i grubsze ziarno charakterystyczne dla tego nosnika
przywotuje na mysl nie tylko obrazy przedwojennej antropologii wizualnej i

powojennej awangardy filmowej, ale takze nazistowskie filmy propagandowe:

Format 16 mm zostat szeroko rozpowszechniony w czasie II wojny

Swiatowej, kiedy to wbhrew pierwotnemu przeznaczeniu do uzytku
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domowego zaczal by¢ wykorzystywany do celow militarnych i
nacjonalistycznych. Tygodniowe kroniki filmowe, filmy
propagandowe, werbunkowe, szkoleniowe, edukacyjne, filmy o
oporze, filmy przeznaczone do podbudowy moralnej czy leczenia
urazow wojennych byly krecone na tasmie 16 mm i
rozpowszechniane za pomoca odpowiedniej infrastruktury
technicznej, na froncie i wsréd ruin, na poktadach samolotéw i
okretow wojennych, w koszarach, fabrykach, laboratoriach,

szpitalach i obozach (tamze, s. 125).

To wtasnie w takich niefikcjonalnych formach, jak filmy dokumentalne,

edukacyjne czy kulturowe, rozwijano i upowszechniano ideologie

narodowego socjalizmu, oparta na antysemityzmie i teorii rasowej. Do tej

wlasnie historii i pamieci samego medium nawigzuje Artur Zmijewski w

Glimpse.

Film ukazuje pewna forme prezentacji imigrantéw - czarno-biate
kadry, centralna kompozycja obrazéw, pouczajacy sposéb
przedstawiania ludzi, dtugie, oceniajace ujecia panoramiczne,
ujecia pétamatorskie, nieprofesjonalne uzycie kamery, negatywy
stabej jakosci o duzych kontrastach i rozmytych obrazach (Die

Kamera in ,,Glimpse”..., 2017).

Tak Zmijewski opisuje celowe wykorzystanie technik filmowych, ktére w

historii postuzyly za narzedzia zbrodniczej propagandy. Uzywajac tego

specyficznego typu kamery, sam artysta przyjmuje pozycje sprawcy, ktérego

spojrzenie nie jest niewinne. Zmijewski opisuje swoja role w filmie jako

»abstrakcyjnego” bialego Europejczyka, ktéry ,,dokonuje przektadu swoich
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watpliwosci na bardzo specyficzne zachowanie wobec uchodzcow - obcych”

(tamze).

Podobny status przypisany zostaje réwniez widzowi Glimpse, gdyz jego
postawa jako biernego obserwatora inscenizowanych scen przemocy
znajduje odzwierciedlenie w problematyzujacym spojrzenie, patrzenie i
widzenie obrazie. W ten sposéb nie tylko sam artysta reprezentuje biatego
Europejczyka: widz, milczaco przygladajacy sie konstruowaniu budzacego
lek Obcego, sam staje sie tym specyficznym typem - rasista. Podazajac za
spojrzeniem kamery, ktére w coraz wiekszym stopniu zamienia ludzi w
przerazajace obiekty, widz Glimpse wspdttworzy ,Murzyna”. W ten sposob w
filmie Zmijewskiego to biato$é, a nie czarnos¢ staje sie rzeczywistym
przedmiotem refleksji. Bycie biatym nie okazuje sie uniwersalna norma,
poprzez ktora postrzegamy i konstruujemy Innego, ale staje sie samym
Innym, ktéry manifestuje sie w rozmaitych formach ksenofobii - poczawszy
od ideologii rasy, a skonczywszy na mikrozachowaniach, codziennych
gestach i sformutowaniach ponizajacych Innego, ktore Mbembe nazywa

nanorasizmem (zob.: Mbembe, 2016).

7.

W Glimpse jestesmy zatem biernymi biatymi swiadkami opartego na
przemocy procesu reifikacji Czarnego jako podporzadkowanego Innego. W
skonstruowanym obrazie radykalnej obcosci pojawiaja sie niepokojace
momenty, w ktérych Inny spoglada na nas. Te ulotne i fragmentaryczne
przebtyski, migniecia, przelotne postrzezenia, ktore silnie osadzaja sie w
naszej pamieci wzrokowej i emocjonalnej, to wiasnie tytutowe glimpse(s).
Poniewaz pojawiaja sie one jako afekty na samej powierzchni obrazu,

glimpses maja szczegdlnie niepokojacy wplyw, siegaja bowiem do gtebi
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naszych lekow i fobii, ktére sa zarazem odpowiedzialne za rasizm. W sferze
oddziatywania film Zmijewskiego przywotuje na mysl uwagi Jeana-Paula
Sartre’a, ktéry w Czarnym Orfeuszu, przedmowie do antologii poezji

afrykanskiej wydanej w 1948 roku, pisat:

Oto stojacy czarni ludzie, ktérzy na nas patrza i zycze wam, byscie
odczuli tak jak ja, zaskoczenie, ze jestescie widziani. Poniewaz biaty
przez trzy tysiace lat korzystat z przywileju patrzenia, sam nie
bedac ogladany; byt czystym spojrzeniem, Swiatto jego oczu
wydobywato wszystko z przyrodzonego cienia, biatos¢ jego skéry
byta jeszcze jednym spojrzeniem skondensowanej jasnosci.
Cztowiek biaty, bialy, poniewaz byt cztowiekiem, biaty jak dzien,
biaty jak prawda, biaty jak cnota, oswietlat stworzenie jak
pochodnia, odstaniat tajemna i biala istote bytow. Dzisiaj ci czarni
ludzie patrza na nas i nasze spojrzenie powraca nam w 0CZy; czarne

pochodnie z kolei oswietlaja Swiat (Sartre, 1969, s. 388).

W tych stowach Sartre nie tylko obnazatl ,biato$¢” jako ideologie
wytwarzajaca rzekoma neutralnosé i uniwersalnos¢, ale tez wskazywatl na
rewolucyjny aspekt podporzadkowania, ktéry moze doprowadzi¢ czarnych
ludzi do buntu. Z tej perspektywy analizowal ruch négritude, ktéry traktowat
jako dekonstrukcje ,mitycznej idei, jakoby biato$¢ reprezentowata esencje
wszelkiej egzystencji” (Haddour, 2005, s. 289), oraz prébe ponownego
odkrycia przez czarnych ludzi jednosci egzystencjalnej poprzez
przezwyciezenie ,wyobcowania, ktore narzuca mu obca mysl pod nazwa
asymilacji” (Sartre, 1969, s. 399). W négritude widzial Sartre nie tyle droge
do zniesienia réznic rasowych, ile przede wszystkim mozliwosé stworzenia

cywilizacji uniwersalnej, projektujacej nowy humanizm, ktéry obejmowatby
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wszystkie kontynenty, rasy i narody.

Zmijewski w swoim filmie ani nie odnosi sie do przesztosci/przysztosci
rewolucyjnej, ani nie projektuje zadnych utopii spotecznych. Niemniej
pojawiajace sie w migawkach spojrzenia - glimpses - kaza zapytac o
polityczny potencjal wspotczesnych podporzadkowanych i mozliwosci ich
emancypacji. By¢ moze, jak sugeruje Achille Mbembe, dzisiejszy ,bunt
niewolnikow” musiatby oznaczac ,radykalna transformacje, jesli nie catego
systemu wtasnosci i pracy, to przynajmniej mechanizmoéw ich redystrybucji,
a tym samym fundamentow reprodukcji samego zycia” (Mbembe, 2013, s.
64). Tylko w ten sposéb mozna by przerwac dtugi historyczny proces
wytwarzania podmiotu urasowionego i przezwyciezy¢ istniejaca dzis przede
wszystkim z powodu skrajnie niesprawiedliwego podziatu débr la condition
negre. Ten aspekt nieproporcjonalnego dzielenia sie dobrami wybrzmiat w
Glimpse niezwykle mocno poprzez kontekst, w ktorym film miat premiere - w
pograzonej wowczas w gtebokim kryzysie ekonomicznym Gregji
problematyzowat bowiem skrajng asymetrie miedzy bogata Pdinoca a
biednym Potudniem. Swoim gestem unaocznienia niedajgcej sie zasypac
réznicy, a zarazem zaleznosci kulturowej i gospodarczej miedzy Pdinoca a
Potudniem, artysta podazat za koncepcja kuratora documenta 14. Adam
Szymczyk postanowit bowiem sprawdzi¢ idee europejskosci jako rzekomo
znoszacej granice panstw narodowych, przenoszac niemiecka wystawe
Swiatowa w pierwszej jej odstonie z Kassel do Aten. Efekt tych dziatan okazat
sie politycznie niebezpieczny - za pomyst podzielenia sie niemieckimi
pieniedzmi z greckimi instytucjami sztuki, ktéry Artur Zmijewski trafnie
nazwat ,trudnym do przyjecia i niechcianym darem” (Nie zamierzam
uwalniaé..., 2017), Szymczyk zaplacit ogromna zawodowa cene’. Mimo
radykalnosci gestu kuratora documenta, munus nie stat sie w tym wypadku

podstawa do zawigzania ponadnarodowej rewolucyjnej communitas.
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Interesujace jest jednak, ze Zmijewski przyjmuje w swoim filmie w tak
zdecydowany sposob perspektywe czlowieka Zachodu, nie problematyzujac
przy tym bezposrednio wtasnej pozycji jako Polaka, mieszkanca Europy
Wschodniej, co pozwolitoby moze na pewna decentralizacje
skonstruowanego w filmie biatego spojrzenia i biatej tozsamosci. Artysta
zdaje sie pozostawa¢ w ramach historii zachodniego kapitalizmu i rasizmu, a
takze ich wspétczesnych mutacji, ktdre przyczyniaja sie do upokarzajacej
liczne grupy spoteczne ,czarnej kondycji”. Traktujac europejski rasizm jako
produkt postepu technologicznego, rozwoju nowoczesnej nauki i
niesprawiedliwego podziatu pracy, Zmijewski wyraznie pokazuje, ze
dzisiejsza ksenofobia ma gtebokie korzenie w historii nowoczesnosci.
Niemniej trudno w pehi ulec stwierdzeniu Zmijewskiego, ze proponuje w
Glimpse uniwersalng perspektywe abstrakcyjnego biatego Europejczyka,
,kogos” lub ,kazdego”, kto nie pozwala sie ogranicza¢ poprawnoscia
polityczna, gdy publicznie czyni zto” (Die Kamera in ,Glimpse”...). Zmijewski
nie obsadza bowiem w roli biatego Europejczyka anonimowej osoby albo
aktora, lecz samego siebie. W filmie pojawia sie zatem jako swoista
tozsamosc¢ hybrydowa: jako Ktos, jako Kazdy, jako reprezentant cywilizacji
zachodniej i globalnych proceséw transformacji, ale takze jako Artur
Zmijewski, ktéry jako przedstawiciel polskiej sztuki krytycznej i obywatel

polski - nolens volens - wnosi rowniez peryferyjne spojrzenie na rasizm.

Praca Artura Zmijewskiego, mimo swego wymiaru uniwersalnego, a by¢
moze wlasnie dlatego, ze problematyzuje globalnosé z wcielonej przez
artyste perspektywy peryferii, pozwala zastanowié¢ sie nad specyfika kultury
polskiej jako tej znajdujacej sie na obrzezach kultury zachodnioeuropejskie;j.
Kultura polska pozostawata w historii i nadal pozostaje w Scistym zwigzku z
procesami modernizacyjnymi centrum, niemniej wcigz odstania swoja

odmiennosé¢ w tradycyjnych strukturach spotecznych i religijnych oraz w
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powtarzajacej sie niestabilnosci politycznej. W swej kompleksowosci Glimpse
nie tylko porusza kwestie estetyczne, ale takze mierzy sie z lokalnym
charakterem przemocy symbolicznej w Polsce, tworzac wielowarstwowe
powigzania z historig europejskiego rasizmu. Glimpse odzwierciedla zatem
,Sposob, w jaki nowoczesnosc¢ jest charakteryzowana z perspektywy
peryferii”, jak rowniez ,sposéb, w jaki centrum koduje peryferie w
kontekscie nowoczesnosci” (Pratt, 2002, s. 22) jako rzekomo uniwersalnej
jakosci. Marie Louise Pratt definiuje peryferyjnosc jako rodzaj marginalnosci,

ktora zawsze zalezy od centrum - politycznie, ekonomicznie i kulturowo:

[...] bycie marginalnym lub peryferyjnym nie oznacza wcale bycia
odtaczonym od centrum, lecz bycie scisle z nim potaczonym w
szczegolny sposdb, ktory odstania perspektywy lokalne; nie tak
jednak, ze widzimy tylko czes¢ obrazu, ale tak, ze widzimy caty
obraz z konkretnego miejsca epistemicznego, ktdre nie jest centrum

(tamze, s. 30).

Trudno o lepsza definicje usytuowania Zmijewskiego jako podmiotu
reprezentujacego ,peryferyjna nowoczesnos¢” (tamze, s. 29), ktéry na
marginesach europejskiego centrum - w obozach dla uchodzcéw - ponownie
odgrywa rasistowskie sceny fundujgce idee nowoczesnosci centrum. Stosujac
praktyke mimikry, Zmijewski - jako peryferyjny Inny - problematyzuje
dominujaca perspektywe, ktora jednoczesnie - bedac zaleznym od centrum -
sam reprezentuje. Tak oto odstania sie ambiwalencja samego podziatu na

centrum i peryferia.
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8.

Mozna oczywiscie przyjac, ze polski rasizm jest jedynie imitacja tego, co
dzieje sie dzis w catej Europie - patologicznym mechanizmem obronnym
przybierajacym formy nacjonalizméw panstwowych, a wynikajacym z diugiej
historii europejskiego poczucia wyzszosci nad Innym. Ale mozna tez zapytac,
co stato sie z obecnymi niegdys w Polsce ideami rewolucji
podporzadkowanych oraz projektu cywilizacji uniwersalnej, jednoczacej
wszystkie klasy, rasy i narody. Zwtaszcza w latach pieédziesigtych XX wieku
kwestie rasowe stanowity przedmiot debat politycznych i kulturowych w
kontekscie dekolonizacji Afryki i Azji, co mozna interpretowac jako
fundament ksztaltowania sie nowych idei solidarnosci i koncepcji wspélnot
miedzynarodowych, a przede wszystkim jako krytyczna odpowiedz na
zachodnie ,spoteczenstwa separacji” (Mbembe, 2016). Jednoczesnie owe
debaty polityczne i utopie spoteczne formutowane byly wewnatrz
zideologizowanej przestrzeni dyskursu panstwa komunistycznego,
walczacego wowczas z imperializmem swiata zachodniego. Kwestia rasizmu
stanowila zatem wyraz uniwersalnego humanizmu, a jednoczesnie
propagandowej ideologii. Zdajac sobie w pelni sprawe z ambiwalencji
dyskursu internacjonalistycznego, proponuje jednak uratowac z niego to, co
stanowi warto$¢ bezwzgledna - projekt pacyfistycznego, nieznajacego

kategorii klasy, rasy i narodu spoteczenstwa.

W utopijnych wizjach spotecznych okresu powojennego w Polsce istotne
miejsce znalazta idea niepodlegtosci osiagnietej przez panstwa afrykanskie
oraz zwrot ku socjalizmowi jako odejscie od kolonializmu i imperializmu.
Ksztaltujacy sie wéwczas projekt komunitarny, cho¢ zanurzony w ideologii,
przekraczat wyobrazenie wspdlnoty opartej na ideach narodu i rasy, ktére, w

perspektywie komunizmu, byly odpowiedzialne za hamowanie zmian w
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Swiecie kapitalistycznym.

Tam, gdzie imperializm pojecie cztowieka i cztowieczenstwa
roznicuje w zaleznosci od atrybutéw takich jak czarny, czerwony,
zotty, bialy, Murzyn, Chinczyk, Annamita, Zyd, Indianin [...] - tam
socjalizm wprowadza tylko jedno dla wszystkich ras, wszystkich
narodow i wszystkich sfer geograficznych rozroznienie: na

cztowieka pracujacego i wyzyskiwacza pracy (Césaire, 1950, s. 7).

- czytamy w Stowie od ttumacza (Zofii Jaremko-Zytynskiej) do opublikowane;
po polsku w 1950 roku Rozprawy z kolonializmem Aimé Césaire’a. Dzieki
wytworzonej analogii miedzy wyzwoleniem klas pracujacych a procesem
dekolonizacji mozliwa stata sie w Polsce powojennej szeroka recepcja
tekstow autoréw zaangazowanych w walke z rasizmem oraz w ruch
emancypacji Czarnych i skolonizowanych, takich jak Aimé Césaire czy Frantz
Fanon, ale tez Claude Lévi-Strauss, James Baldwin, Jacques Roumain, Jean-
Paul Sartre, Jean Genet czy John Howard Griffin. Z inspiracji wydana w 1952
roku serig publikacji UNESCO ksztattowat sie z kolei paralelnie do projektow
politycznych dyskurs teoretyczny, ktory definiowat rase jako konstrukcje
kulturowa i historyczna, a rasizm jako wyraz izolujacych sie od peryferii
nowoczesnych spoteczenstw powstatych w wyniku industrializacji.
Antropologiczna koncepcja przezwyciezania nierownosci rasowych poprzez
badanie réznorodnosci kultur i relatywizowanie zachodniej koncepcji
postepu staty sie wazna czescia nie tylko sowieckiej propagandy, ale takze
utopijnych projektéw spotecznych, ktérych rozwdj zostat radykalnie

przerwany w Polsce w 1968 roku.

Geopolityczne potozenie Polski, ktorej peryferyjnosc¢ Jan Sowa trafnie objat
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terminem , polskosé-jako-brak” (Sowa, 2012), prowadzi po raz kolejny do
pytania o specyfike polskiego rasizmu dzisiaj i perspektyw na jego
przezwyciezenie. Aby zrozumie¢ obecna eksplozje ksenofobii i rasistowskich
praktyk wykluczenia w spoteczenstwie polskim, nalezy rozpatrywac je z
perspektywy jednoczesnie globalnej i lokalnej dynamiki spotecznej i
historycznej. Polska sama przez dtugi czas byta krajem pograzonym w
trudnej sytuacji ekonomicznej, gdzie warunki opisywane przez Mbembe jako
la condition negre byly (a czesciowo pozostaly do dzis) rzeczywistoscia dla
licznych grup ludnosci. Wdrazanie globalnego kapitalizmu po 1989 roku
przyczynito sie do wzrostu nieréwnosci i rozwarstwienia spotecznego oraz do
podziatu spoteczenstwa wedtug kryteriow zwigzanych przede wszystkim z
sukcesem ekonomicznym. Jednoczesnie pod wptywem transformac;ji
komunizm jako projekt alternatywnej wspdlnoty ponadnarodowej i laickiej
zostat z polskiej pamieci kulturowej wyparty jako wrogi ,,Inny”. Rewolucja,
jaka dokonata sie w Polsce w pierwszej potowie lat piecdziesiatych, pod
wptywem liberalnej retoryki antykomunistycznej utracita charakter
radykalnej zmiany spotecznej, bliskiej postulatom Mbembe. Dlatego tez przy
kresleniu perspektyw peryferyjnej historii i teorii kultury, konieczne jest
uwzglednienie usytuowania Polski jako kulturowego, politycznego i
ekonomicznego ,pomiedzy”. Owa ambiwalentna pozycja Polski,
kwestionujaca tatwy podzial na centrum i peryferia, moze by¢ postrzegana
zarowno negatywnie - jako miejsce szczegolnego ksztattowania sie
ksenofobicznych postaw, zachowan i fobii, jak i pozytywnie - jako
zdecentralizowana konfrontacja z kultura zachodnia. W tej ambiwalencji
kryje sie zarazem mozliwos¢ politycznej interwencji: odzyskiwania z historii
tego, co mogto sie zdarzy¢, i krytyczne stanowisko wobec tego, co zdarzyto
sie naprawde. Ten rodzaj ,przejecia odpowiedzialnosci za czasowos¢ swiata”

(Bhabha, 2012, s. 54) - tak na poziomie wyobrazeniowym, jak i realnym -
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pozwoli nam, by¢ moze, na stworzenie nowej etyki, w ktérej internacjonalizm

odzyskaC moze swoje fundamentalne znaczenie jako ,ludzkie inter-esse”.
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Garels featnalea_

rasizm i peryferie
Czy wszyscy nie jestesmy troche rasistami?

Jakub Papuczys
Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu
Czarna skora, biate maski

rezyseria: Wiktor Baginski, scenariusz: Wiktor Baginski i Pawet Sablik, dramaturgia: Pawet
Sablik, scenografia i kostiumy: Anna Oramus, muzyka: Bartek Prosut, Karol Kossakowski,
choreografia: Krystyna Lama-Szydtowska, rezyseria Swiatta: Natan Berkowicz, premiera: 31
stycznia 2020

Na poczatku widzimy nieruchomych aktoréw w historycznych sukniach i
frakach, stojacych wokét kilku rekwizytow: masywnego, zdobionego krzesta
czy fantazyjnie poztacanej wanny. Przy ustawionym z boku fortepianie
zasiada Karol Kossakowski, grajacy Aleksandra Dynisa. Czarnoskory Dynis
zyt w XVII wieku i byt stuga biskupa krakowskiego, od ktérego otrzymat tytut
starosty w Koziegtowach. Po chwili na scenie pojawia sie rezyser Wiktor
Baginski wraz z pochodzaca z Zimbabwe Sibonisiwe Ndlovu-Sucharska (w
przedstawieniu nazywana Bonnie, rowniez ze wzgledu na to, ze Polakom
trudno jest poprawnie wyméwic jej petne imie i nazwisko). Informuja, ze za
chwile zobaczymy autorski spektakl przygotowany przez cztonkéw klubu

anonimowych rasistdw. Opowie on o losach afrykanskich niewolnikdw na
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polskich dworach w XVII i XVIII wieku, na przyktad pazia Pierre’a (Kornel
Sadowski), stugi Hieronima Floriana Radziwilta, sprowadzonego z San

Domingo za tysiac dwiescie dukatow.

Cho¢ spektakl dostarcza historycznej wiedzy na temat dziejow polskiego
niewolnictwa, nie jest rekonstrukcja. Otrzymujemy raczej dosé¢ swobodng,
prowadzona w ironicznym tonie fantazje na temat miejsca i funkcji czarnych
stug w rodzimej dworskiej kulturze. Funkcja ta jest szczegdlna, zwtaszcza na
tle globalnej historii. W jednej ze scen ustyszymy, jak aktorzy wcielajacy sie
na chwile w Hegla (Leszek Malec) i Locke’a (Katarzyna Osipiuk) cytuja te
fragmenty pism oswieceniowych filozoféw, ktore racjonalizuja i
usprawiedliwiaja podrzedne traktowanie czarnych. Ilustracja bedzie scena

chlostania i policzkowania czarnej kobiety.

Na polskie dwory czarnych niewolnikow sprowadzano gtdwnie jako
egzotyczna atrakcje, a ich zakup byt kosztowny i skomplikowany - nie byli
wiec zmuszani do wykonywania ciezkich prac, unikano tez stosowania wobec
nich kar cielesnych. W spektaklu najwieksza bolaczka Pierre’a jest znoszenie
watpliwych wokalnych talentéw swojej pani: ,Nie! Ja juz nie daje rady,
ksiezno Madziu. Jeszcze tego bazyliszka zniose, ale to juz przesada! Ksiezna
calymi dniami wyje, uszy mi wiedna... caty dwor sie trzesie przez pani
wystepy wokalne - to jest nie do zniesienia!”. Piosenka, ktora spiewa ksiezna
(catkiem zreszta niezle), opowiada o tym, ze Murzyn w jej kulturze juz na
starcie jest podwdjnie wykluczony: jest nie tylko stuga, ale réwniez
odmiencem, ktory nigdy nie bedzie czescia spoteczenstwa. Nagroda za
,Katusze” jest dla Pierre’a kapiel w mleku i nasmarowanie , ggbeczka z
miodem”. Wprawdzie w galerii osobliwosci Radziwilta znajduje sie
zakonserwowana gtowa Afrykanczyka (obok rogu ryborozca czy dolnej

szczeki smoka), ale zostata tam umieszczona dopiero po naturalnej Smierci
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tegoz.

Spektakl, cho¢ momentami zabawny, pozbawiony jest wlasciwie napiecia, nie
wskazuje problemu, z ktérym nalezatoby sie zmierzy¢. Zupekie jakby
przygotowujacy go anonimowi rasisci, cho¢ teoretycznie pojeli, dlaczego
dyskryminacja jest zta - i chcieli swoja swiadomos¢ zademonstrowac - nadal
reprodukowali dyskryminacyjne schematy. Styszymy na przyktad, ze ,biali
uczestnicy, co ciekawe - z wlasnej inicjatywy, zdecydowali sie odegrac
czarnoskore postaci historyczne”. Nie zdecydowali sie na blackfacing - nie
stosuja zadnej formy ,czarnej” charakteryzacji czy makijazu. Jednoczesnie
reprodukuja silnie nacechowane dyskryminacyjnie obrazy, jak chociazby
scena kapania czarnego pazia w wannie z mlekiem, cho¢, gdy ,,czarnym” jest
bialy aktor, traci ona afektywna moc. Wykonawcy, jak wspomniatem, probuja
umniejszy¢ wage procederu praktykowanego przez polska arystokracje.
Rasizm staje sie tutaj po prostu obiektywnym historycznym faktem, w
polskim wydaniu nie takim strasznym. Innymi stowy, spektakl o rasizmie
przygotowany przez nawroconych rasistéw jest nie tylko politycznie
hiperpoprawny, ale nawet nie wywotuje emocji ani nie prowokuje do

dyskus;ji.

Dynamika przedstawienia zmienia sie jednak diametralnie, gdy aktorzy
prezentuja przed dworem ,piekng historyje mitosna z baletami
murzynskimi”, opowiadajaca o mitosci Jozefa Holendra, czarnego stugi Jana
III Sobieskiego, do krolowej Marii Kazimiery. W momencie, gdy kochankowie
postanawiaja razem uciec, grajacy Radziwitta Michat Switata zrywa spektakl.
»,Na to mojej zgody nigdy nie bedzie, zeby z krélowej Polski Marysienki

Sobieskiej robi¢, za przeproszeniem, kurwisko Murzyna!” - krzyczy.

Zaskoczeni aktorzy pojedynczo wychodzg, by zdja¢ kostiumy, i siadaja na
krzestach. Baginski i Bonnie zajmuja miejsca posrdd nich i zadaja pytania o
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to, co sie przed chwilg stalo. Sytuacja zaczyna przypominac sesje
terapeutyczna. Wykonawcy spokojnie ttumacza Michatowi, ze jego
uprzedzenia sa nieuzasadnione, a pierwszy w Polsce miedzyrasowy slub
szlachcianki z Aleksandrem Dynisem odbyt sie w 1642 roku. Baginski zas
objasnia zjawisko nanorasizmu (pojecie stworzone przez kamerunskiego
filozofa Achille’a Mbembe), czyli podSwiadome, strukturalne uprzedzenia
wobec innego koloru skory, ktére wyrazaja sie w drobnych gestach, takich
jak odpowiednio nacechowane spojrzenie, mimowolne odsuwanie sie w
kolejce po zakupy, rasistowskie zarty i powiedzenia. Moc i dotkliwos¢
nanorasizmu buduje sie wiec nie na sile atakow, ale na ich ciggtosci oraz
totalizacji. Nie ma przed nimi ucieczki i moga dotkna¢ osobe przesladowana
praktycznie w kazdym momencie. Jako przyktad podana zostaje sytuacja, w
ktorej Wiktorowi Baginskiemu odméwiono w szkole mozliwosci zaspiewania
piosenki Enrique Iglesiasa, bo na zagranie piosenkarza jest ,troszeczke za
ciemny”. Nanorasizmem jest tez choralne, bezmyslne recytowanie przez
dzieci w przedszkolach wierszyka Murzynek Bambo Tuwima. ,Nie, no
Murzynek Bambo nie jest przeciez rasistowski!” - odpowie zaskoczony
Michatl, ktory istnienie strukturalnego rasizmu uwaza za wynik
wszechobecnej poprawnosci politycznej. Jego watpliwosci trudno jest jednak
utrzymac wobec komentarza Bonnie, ktdra mowi, ze zna czarne dzieci
probujace zdrapac sobie skére z powodu zastyszanych w tego typu

wierszykach rasistowskich klisz.

Jednak, jak sie okazuje, nie tylko Michat dawat w réznych sytuacjach wyraz
swoim uprzedzeniom. Pozostali, duzo mtodsi, teoretycznie bardziej
nowoczesni i otwarci uczestnicy spektaklu rowniez przyznaja sie do tego
typu zachowan: wykonywania, w ich mniemaniu dla zartu, obrazliwych
gestow czy robienia nieSwiadomych rasistowskich aluzji. Tymi

doswiadczeniami dziela sie raczej niechetnie, pod wyraznym naciskiem
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Baginskiego.

Rezyser wprowadza do spektaklu jeszcze jedno wazne, ukute tym razem
przez siebie, pojecie tozsamosci-ruiny. Wyjasnia je na swoim przyktadzie:
podstawa jego egzystencji opiera sie na odmiennym kolorze skéry oraz na
tym, ze w Polsce pozostaje ze swoja odmiennoscia niemal w catkowitej
izolacji. W Polsce, ze wzgledu na znikomy procent czarnych mieszkancow,
nigdy nie wytworzyla sie zadna ,czarna kultura”. Osoby czarnoskore nie
mialy wiec sSrodowiska, gdzie ich stygma znikata cho¢by na chwile.
Tozsamos¢ rezysera Czarnej skory, biatych masek zbudowana jest wiec na
niedajacych sie polaczyé fragmentach. Jego doswiadczenie polskosci opiera
sie na nieustannie odczuwanym braku, jednoczesnie zadna oparta na jego
kolorze skdry kultura nie pozwala mu poczuc sie u siebie. W ten sposéb
znajdujaca sie w ruinie podmiotowos¢ czarnych Polakow kaze jeszcze raz
przemysleé rzekoma komfortowos¢ historycznej sytuacji pojedynczych

afrykanskich niewolnikéw sprowadzanych na polskie arystokratyczne dwory.

Gdy Baginski pyta, czy ktos jeszcze moze zdefiniowaé swoja tozsamosé w
kategorii ruiny, grajaca wczesniej ksiezne Magdalene Czapska Karolina
Kuklinska opowiada w przejmujacym monologu o tym, jak na jednej z
domowych imprez w czasie studiow zostata zgwatcona. Dodaje, ze zawsze,
gdy patrzy na Wiktora, przypomina jej sie ta sytuacja, bo jej oprawca byt
czarny. Baginski prosi ja o powtdrzenie tej opowiesci w ,takiej samej
kondycji, w jakiej bytas wtedy”. Zaskoczona pyta, czy ma sie upic, rezyserowi
chodzi jednak o to, zeby sie rozebrata. Po dtugim wahaniu scigga spodnie i
bluzke. ,,A miatas wtedy na sobie majtki?”. Roztrzesiona zdejmuje bielizne i z
trudem powtarza monolog. Gdy skonczy, rozdygotana wybiega za kulisy. Za

nia z oburzeniem wychodzi kilku aktoréw.

Scena ta wyraZnie odréznia pierwsza czesc¢ spektaklu od drugiej. O ile
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przedstawienie anonimowych rasistow prébowato mowi¢ o polskim rasizmie
w sposob koncyliacyjny i bezkonfliktowy, o tyle w drugiej czesci konflikt ten
Swiadomie sie prowokuje i uwydatnia. Spektakl Czarna skdra, biate maski
pokazuje, ze nie sposéb w zaangazowany i uczciwy sposob rozmawiac¢ o
rasizmie bez wywotywania antagonizmu. Kwestia rasy czesto bowiem
wchodzi w spiecie z innymi porzadkami spotecznymi, kulturowymi i
politycznymi. W spektaklu Baginskiego problemy rasowe przecinaja sie z
kwestiami ptci, narodowej historii czy sposobéw reprezentacji, rodzac w tym
kontekscie wazne i niewygodne pytania. Czy doswiadczenie gwattu pozwala
na dokonywanie uogdlnien i wytwarzanie uprzedzen? Czy prosba o
powtdrzenie opowiesci o gwalcie byta uprawniona? Czy dzieki temu Karolina
poczuta sie w tym momencie tak jak Wiktor? Czy jej obnazenie byto analogia
do nieustannego wystawiania sie na oglad innych, wynikajacy z innego
koloru skory? Czy doswiadczenia rasistowskiego ataku i napasci seksualnej
mozna porownywac? Czy jako biala kobieta, Karolina jest w sytuacji
uprzywilejowanej wobec kobiet o czarnym kolorze skory, ktére czesto

doswiadczaja agresji zaréwno na tle rasowym, jak i seksualnym?

Baginski bardzo zrecznie pietrzy kolejne teatralne poziomy, po to, zeby
granica pomiedzy ,prawdziwg” a teatralng rzeczywistoscia pozostata
nieostra. Cho¢ aktorzy uzywaja swoich prywatnych imion i nazwisk, to nie
wiemy, w jakiej mierze opowiadane przez nich doswiadczenia sa ich
doswiadczeniami, a w jakiej sa odegraniem napisanego przez rezysera
scenariusza. Przeciez mamy tutaj do czynienia ze szkatutkowa konstrukcja
»teatru w teatrze”. Czy po zerwaniu pierwszego spektaklu ogladamy
aktorow, ktorzy juz na dobre wyszli z roli, czy moze sa to aktorzy
odgrywajacy anonimowych rasistow, ktorzy przerwali przygotowany przez
siebie spektakl? A moze przedstawienie jest odbiciem prowadzonych na

probach dyskusji i cwiczen, ktore znalazty w nim odzwierciedlenie? Zas
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okreslenie ,,anonimowi rasisci” to forma autoironii, bo przeciez, jak wynika

ze spektaklu, wszyscy jestesmy po trosze rasistami?

Ta przemyslnie splatana tkanka spektaklu pozwala Baginskiemu unikngé
niebezpieczenstw zwigzanych z kwestiami teatralnej szczerosci, odgrywania
prywatnych doswiadczen, budowania scenicznych mechanizmow na
osobistym wyznaniu. Przy efekcie autentycznosci tych historii uczestnicy
biora swoje pozycje ofiar badz oprawcoéw w nawias, nie szantazujac nimi

emocjonalnie widzow.

Spektakl Baginskiego dziata raczej na chtodno: precyzja, doskonatym
wykonaniem i intelektualnym zaplanowaniem - tworzy rodzaj laboratorium,
w ktorym ztozony problem polskiego rasizmu zostaje pokazany z wielu stron.
Przede wszystkim jednak dobitnie uzmystawia, ze produktywna dyskusja na
tematy rasowe musi pociggnac¢ za soba pytania nie tylko o jej spoteczny,
polityczny czy historyczny kontekst, ale rowniez o nasze osobiste w nig

uwiktanie.
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artysci w pracy

Nie wiem, co to znaczy by¢ aktorem

Z Mamadou Goo Ba rozmawia Monika Kwasniewska

Jaka jest pana edukacja artystyczna? Czy ukonczyt pan szkote teatralng w

Senegalu?

Nie bylem w szkole teatralnej. Uczylem sie przez praktyke. Bardzo lubitem
teatr - szczegolnie teatr radiowy. Bardzo mnie to interesowato. Wraz z moimi
bra¢mi i siostrami tez tworzytem spektakle radiofoniczne. Rezyserowatem
wlasne sztuki, ktére zawsze byly inspirowane naszym zyciem. W szkole
podstawowej miatem nauczyciela, ktory organizowat na koniec roku

przedstawienia teatralne.

Pozniej, kiedy bytlem nastolatkiem, na przetomie lat siedemdziesigtych i
osiemdziesigtych, nalezatem do zespotu teatralnego dziatajgcego przy
stowarzyszeniu sportowo-kulturalnym. Dzieki temu przeczytatem wiele
ciekawych ksigzek o teatrze i tekstéw dla teatru. ChcieliSmy zrobi¢ spektakle
o problemach naszych sgsiadéw, a jednoczesnie organizowaé rodzaj Swieta.
W Senegalu sa szkoty teatralne i Teatr Narodowy, ale w tamtych czasach

grano w nich repertuar klasyczny - na przyktad Moliera. Do tego po
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francusku. My chcieliSmy sie kontaktowac¢ z ludzmi, ktérzy zyja w Senegalu,

a wielu z nich nie rozumie francuskiego.

Jakie tematy podejmowaliscie?

Interesowato nas zycie ludzi, wiec tematy dotykaty réznych kwestii -
wspdlnego zycia w mieszkaniu czy dzielnicy, chorob i panstwowej opieki
zdrowotnej. Teksty pisaliSmy sami. Klasyczne utwory literackie nie

przystawaly do naszych czasow i realiow.

Kto ogladat te spektakle?

Wstep byt wolny. Spektakle toczyly sie na placach. BudowaliSmy sobie arene
- z mokrego piasku, plandeki, drewna; mieliSmy gtosniki. To wymagato duzej
kreatywnosci. Nie mieliSmy pieniedzy na lepsze rozwiazania techniczne.
OgtaszaliSmy spektakl na kilka dni przed pokazem. Publicznos$¢ siedziata na
krzestach (tez wynajetych), nie wiaczata sie do spektaklu. Zawsze byto tez

duzo dzieci.

Czy ktos pemit funkcje rezysera?

Bylo nas okoto trzydziestu osob, wiec zawsze byt problem, zeby kazdy miat
zajecie. Ja rezyserowatem i pisatem teksty. Byly tez osoby, ktore dbaty o

organizacje, cho¢ tym zajmowali sie wtasciwie wszyscy - tyle ze w roznym
zakresie. Sami zbieraliSmy pienigdze - mieliSmy , optate cztonkowska”, ale

sktadki byty tez zalezne od mozliwosci poszczegdlnych osdb. Po rozwigzaniu
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grupy czesc zespotu nadal chciata robié teatr. ZatozyliSmy zespot teatralny i

muzyczny, ale wtedy chcieliSmy juz na tym zarabiac.

Kiedy pan wyjechat z Senegalu i dlaczego?

Spotkatem zespot artystyczny z Marsylii - LaFabriks (LFKs), ktorego liderem
jest Jean Michel Bruyéere. Realizowali w Senegalu warsztaty kreatywne,
teatralne, muzyczne dla mtodych ludzi... My tez, we wspoipracy z ta sama
fundacja, realizowalisSmy projekt z mtodzieza z problemami. MieliSmy
potaczyc¢ sity i w tym celu wybrac z naszej grupy dwie osoby, ktore beda
braty udzial we wspolnym projekcie. Ja nie chciatem. Jedna z oséb, ktéra
wybraliSmy, rozchorowata sie jednak - wtedy wszedtem na jej miejsce.
Wiedziatem juz wowczas, ze to, co robi Jean Michel Bruyere, jest bardzo
interesujace. Ten projekt - Impressions de Pikine (Pikine, gdzie dorastatem,
znajduje sie pietnascie minut samochodem od Dakaru w regionie Zielonego
Przyladka) - dat mi mozliwosé spetienia swojego marzenia, czyli potaczenia
wielu rodzajéw sztuki. Zawsze lubitem rysowac - robitlem rysunki na $cianie,
portrety przyjaciot i rodzenstwa. Uwielbiatem tez Spiewac. Do tej pory, kiedy
bylem aktywny w réznych dyscyplinach, wspétpracownicy doradzali mi, aby
cos$ wybrac i sie tego trzymac: tworzy¢ tylko muzyke, tylko rysunek lub po
prostu pisac. Jednak juz w naszym stowarzyszeniu sportowo-kulturalnym
pisalismy teksty, aranzowaliSmy muzyke na zywo, integrowalismy taniec i
projekcje slajdow. Tam zostaly stworzone podstawy pracy multimedialne;j.
Ale dopiero z Jeanem Michelem Bruyere ta praca nabrata zupetnie innego

wymiaru, bo mieliSmy narzedzia, aby te pomysty dobrze realizowac.

Kiedy projekt sie konczyt, zaproponowano mi wspétprace przy innym

spektaklu w Senegalu. Zgodzitem sie. Przedstawienie, ktore zrobiliSmy,
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zostalo zaproszone do Szwajcarii, potem do Francji... LaFabriks ma wiele
pracowni, w ktérych przygotowane sa spektakle. I tak sie zaczely moje

podrédze.

Z LaFabriks byt pan zwigzany przez wiele lat...

Podczas mojej drogi z LaFabriks uczestniczytem w niektorych projektach, a
w innych nie. Dla mnie ten zespot jest jak rodzina, a w rodzinie nie zawsze
wspétpracujemy z naszymi siostrami lub braémi. Powiedziatbym, ze
wykonywatem tam rézne zawody, w zaleznosci od tego, jakich
potrzebowaliSmy umiejetnosci czy zdolnosci: produkcja rzezb, farbowanie,
kaligrafia, zamiatanie, odkurzanie... Na poczatku wszyscy, od gtdéwnego
artysty do administratora, zamiataja, taduja ciezaréwki, szyja... Kazdy jest
zaangazowany. Nie ma tam mniej wartej aktywnosci. Whicie gwozdzia jest
rownie wazne jak myslenie, pisanie, Spiewanie, wystepowanie. Wyznaczytem

sobie funkcje kogos, kto pomaga we wszystkich dziataniach LaFabriks.

Jakiego rodzaju dziatania artystyczne realizowat pan z ta grupa?

Bardzo zroznicowane i hybrydyczne. Kiedy robiliSmy projekt o uchodzcach -
Le Préau d’Un Seul, pokazywany, miedzy innymi, w Berlinie, Awinionie i
Linzu - akcja toczyta sie w duzym, chyba dziewieciometrowym namiocie
wojskowym, ustawionym na dachu. W innych przestrzeniach budynku, na
ktorym stal, rozmiesciliSmy mniejsze namioty, rzezby, kaligrafie. Byli tam tez
prawdziwy lekarz, prawdziwy kucharz, ktéry przygotowuje jedzenie,
prawdziwy stylista, ktory dobiera ubrania dla gtéwniej postaci... Od poczatku

do konca w namiocie na dachu przebywat jeden samotny cztowiek - Der
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Hoff. Publicznos¢ przechodzita obok niego, by obserwowac¢ inne dzialania
artystyczne. Zdarzenie trwato caty dzien. Miato okreslona strukture, w czasie
jednego pokazu zapetlaliSmy pewne dziatania. MusieliSmy tez bardzo dbac o
stan namiotu - jesli byt nieszczelny czy dziurawy, wnetrze mogto sie
wyziebic¢, a my spedzaliSmy tam caly dzien. Sami go ustawialiSmy - to byla

ciezka praca.

To nie byt spektakl, raczej seria zdarzen, preparowanie zycia. Niektdre
festiwale teatralne nie chciatly nas zapraszaé wtasnie z powodu

hybrydycznosci tego projektu.

Jaki miat pan wplyw na swoje dziatanie? Czy rezyser narzucat, co maja

panstwo robic?

Jean Michel Bruyere jest projektantem, filozofem, cztowiekiem aktywnym w
roznych dziedzinach tworczosci, nawet w nowych technologiach. Robi
wszystko, aby jego projekty i dziatania miaty uzyteczny wptyw na
funkcjonowanie zespotu. Kiedy ktos stara sie wyjasnié, czego ode mnie
oczekuje, a ja akceptuje jego propozycje, to jest, moim zdaniem, normalne,
ze udziela mi wskazowek dotyczacych realizacji swoich projektéw,

poprzedzonych dtugotrwatymi badaniami, refleksja i rozmowami.

Jak pan trafit do Polski?

Przyjechatem tu ze wzgledu na moja zone. Mieszkata w Senegalu dziesie¢ lat
przed naszym spotkaniem. Po slubie sporym problemem byto to, ze wciaz

wyjezdzatem. ZgodziliSmy sie, ze bedziemy zy¢ w Polsce, bo to jest dla mnie
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dobry , punkt wypadowy”. Zeby wyjecha¢ z Senegalu do Francji, musiatem
mie¢ wize, wiec kiedy realizowatem jakis projekt, to w trakcie jego trwania

nie wracatem do domu - czasem przez cztery miesigce.

Caly czas wspotpracuje pan z LaFabriks?

Od kiedy jestem w Polsce - moze dwa, trzy razy. W 2019 roku Jean Michel
Bruyere pracowat w Nowym Teatrze, gdzie prowadzil warsztaty w ramach

programu Summer Camp - wtedy tez z nim wspotpracowatem.

Jak pan trafit do Teatru Powszechnego?

Najpierw bytem tu kelnerem i wspélpracowatem ze Strefa Wolnostowa' -
bratem udziat w kilku wydarzeniach teatralnych. Kiedy Strefa znalazta sie w
Teatrze Powszechnym, Pawet Lysak zobaczyt mnie w paru spektaklach i
zapytal, czy nie chciatbym z nim pracowac. Oczywiscie zgodzitem sie, bo

szukatem statej pracy, ktéra bym lubit. Dostatem pét etatu.

Rozumiem, ze to jest pana pierwsza praca etatowa w teatrze...

Tak, LaFabriks dziata od projektu do projektu. Bardzo lubitem wolnosc.

Czuje sie pan ograniczony przez teatr?

Nie, tutaj nie czuje cisnienia. Gram spektakle, ale zawsze mam mozliwos¢
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rozwijania innych dziatan, na przyktad gram koncerty. Caty czas kombinuje,
jak znalez¢ na wszystko czas i dobrze to zaplanowadé, bo repertuar jest nie do
ruszenia. Ale w teatrze nikomu nie przeszkadza to, ze robie tez inne rzeczy.
Wrecz przeciwnie - pokazalem swoje prace na Wystawie artystow
zagranicznych mieszkajqcych w Polsce, ktdra powstata w ramach Biennale
Warszawa wtasnie dzieki temu, ze pracuje w Teatrze Powszechnym. Janek
Simon, ktory byt jej kuratorem, robit scenografie do spektaklu Jak ocalic¢
swiat na matej scenie, w rezyserii Pawla L.ysaka. W czasie pracy nad tym
przedstawieniem opowiadaliSmy wiele osobistych historii. W ten sposob
Janek Simon dowiedziat sie 0 moich pracach plastycznych. Teatr mdj udziat

w wystawie potraktowat jako promocje instytucji.

Wystawa opowiadata, miedzy innymi, o trudnej sytuacji artystow
zagranicznych mieszkajacych w Polsce. Czy to byto tez pana

doswiadczeniem?

Tak, na poczatku mojego pobytu w Polsce miatem trudnosci. Przed
uzyskaniem odpowiednich dokumentow nie miatem formalnego prawa do
pracy. Mysle, ze to nie jest tylko problem artystéw. Ale mogtem by¢ aktywny,
pracowac poza Polska, na przyklad z LaFabriks. Poza tym zostatem
zaproszony jako goscinny artysta do Lubuskiego Teatru w Zielonej Gorze. To
byto wspaniate doswiadczenie, poniewaz pod kierunkiem t.ukasza
Chotkowskiego inscenizowalisSmy wysokiej jakosci teksty pisane przez

wiezniarki, ich poruszajace historie.

Mogtem koncertowac, bra¢ udzial w przedstawieniach, mysle¢ i tworzy¢,
pisac; robic rzeczy, ktédrymi czasami uszczesliwiatem ludzi. Kiedy inni ludzie

sq szczesliwi, ja rowniez.
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Podejrzewam, ze jest pan jedynym aktorem w Teatrze Powszechnym, ktory

nie ukonczyt szkoty teatralne;j.

Amerykanie mowig, ze umiejetnosci praktyczne sa znacznie wazniejsze od
dyploméw. Od pewnego momentu nawet ci, ktorzy kiedys bardzo cenili
dyplomy, zaczeli wspétpracowac z aktorami bez szkdt, bo wiedzieli, ze oni sa
bardziej otwarci, mniej szablonowi. Nie znaja regut, ktére blokuja niektérych
profesjonalistéw. To cenne i wazne dla rezyserow, ktorzy szukaja w teatrze

czegos nowego.

Widzi pan réznice miedzy soba a reszta zespotu Teatru Powszechnego?

To dla mnie trudne pytanie. Nie wiem, co to znaczy by¢ aktorem. Czy jest sie
aktorem, jesli skonczyto sie szkote teatralna, zna teorie Brechta albo
Artauda, zalozenia warsztatu aktorow Grotowskiego czy Kantora (jego
koncepcja gry aktorskiej szczegolnie mi sie podoba)? Nie wiem, czy jestem
aktorem, muzykiem czy kaligrafem. Mysle, Ze to inni potrzebuja nazwac to,
kim jestem i co robie. Dla mnie najwazniejsze jest to, co przekazujemy ze

sceny, co mOéwimy z niej o spoteczenstwie.

Czy pan tworzy role, czy raczej mowi ze sceny w swoim imieniu?

To jest zawsze Kkreacja artystyczna, ale bardzo mocno zwigzana z zyciem.

192



Czy ma pan wptyw na to, w jakich spektaklach bierze udziat?

Nie mam na to wplywu, ale podoba mi sie linia repertuarowa Teatru
Powszechnego. Jesli miatbym gra¢ w spektaklu, z ktérym sie nie zgadzam, to
bym protestowatl. Jak dotad, nie bytem w takiej sytuacji. Moge sie z czyms
nie zgadzaé na poziomie szczegétdw, ale kiedy widze, ze to tylko jakies
elementy wiekszej catosci, to nie ma problemu. Tematy jednych spektakli
obchodzity mnie bardziej, innych mniej. Bytem, na przyktad, wdzieczny, ze
moglem gra¢ w Mein Kampf. Wiedziatem, ze Jakub Skrzywanek, choc jest
bardzo mtody (to chyba najmtodszy rezyser, z ktérym pracowatem), ma
konkretny pomyst na te inscenizacje, nie bedzie robié tekstu Hitlera, by
propagowac jego idee, tylko by ja naswietli¢, podda¢ analizie, skonfrontowac
z dzisiejsza rzeczywistoscia. Skrzywanek, wraz z dramaturgiem Grzegorzem
Niziotkiem, uzywajq stow Hitlera, ale jednoczesnie poddaja je ideologicznej
weryfikacji i krytyce. Kaza nam sie przyjrze¢ ideom nacjonalistycznym i
faszystowskim, ich Zrodtom. Ludzie, ktorzy sa uciskani - na przyktad na
poziomie ekonomicznym, buntuja sie i czesto przyjmuja skrajne ideologie. W
wielu przypadkach podobnie jest teraz w Polsce. Deficyty sg
instrumentalizowane politycznie. Aby unikna¢ powtorki z historii, musimy do
niej wracaé, wyciggac¢ wnioski i podejmowac konkretne dziatania. Niektorzy
zreszta bardzo sie zzymali na ten pomyst, zanim dowiedzieli sie, co i po co on

chce zrobic.

Czytal pan wczesniej Mein Kampf?

Czytatem francuskie ttumaczenie przed naszym pierwszym spotkaniem w

teatrze.
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Z jakimi modelami pracy spotkat sie pan w Teatrze Powszechnym?

W Teatrze Powszechnym wszyscy sa bardzo krytyczni. Aktorzy maja tu
bardzo wysoka pozycje - jak scenografowie i rezyserzy. Wszyscy rozmawiaja
o idei powstajacych przedstawien, kazdy ma prawo gtosu. Ja rowniez, kiedy
dostaje role, sam szukam inspiracji, badam temat na wtasna reke, aby wiecej

zrozumiec i pomysleé, jak osadzi¢ temat.

Pracowat pan z Maja Kleczewska, Weronika Szczawinska, Pawtem Lysakiem,
Kuba Skrzywankiem, Krzysztofem Garbaczewskim. Czy z kazdym praca byla

tak zespotowa?

Nie lubie porownywania rezyseréw. Kazdy ma inne techniki pracy. Stucham
rezyserow, poniewaz ufam, ze maja gtebiej niz ja przemyslanag koncepcje
spektaklu. Poswiecili na to wiecej czasu niz ja. Lepiej oméwi¢ watpliwosci po
zakonczeniu jakiej$ sceny niz wstrzymywac rozpoczeta juz akcje albo
dyskutowaé o czyms, co jeszcze nie zostato sprawdzone w praktyce. Jesli
probujemy scene i robie wszystko, co w mojej mocy, by zaproponowane
przez rezysera rozwiazanie zadziatato, ale to nie przynosi rezultatu, to wtedy
sugeruje, by poszukac innego sposobu. Jesli rezyser pyta mnie o zdanie, to
tez wypowiadam je szczerze. Wspdlne eksperymentowanie nie musi oznaczac
wymiany funkcji. Ja petie funkcje aktora, kto inny rezyseruje. Aktor nie ma

zewnetrznego spojrzenia, nie oglada dziatania z dystansu.

Ostania premiera z pana udziatlem to Boska komedia. Rezyser tego spektaklu

194



- Krzysztof Garbaczewski - podobno daje bardzo duzo swobody osobom, z
ktorymi wspétpracuje. Jak wygladaly préby do tego spektaklu? Czy
wychodziliscie od utworu Dantego, czy od jakichs innych inspiracji? Czy

Garbaczewski dawat precyzyjne wskazowki, mowit, czego oczekuje?

Mysle, ze bardzo liczyt na partycypacyjne podejscie aktoréw. CzytaliSmy
rézne lektury. Przed Dantem byt Homo Deus Yuvala Noaha Harariego,
Neuromancer Williama Gibsona (to powies¢ z 1984 roku - wizja
prawdziwego piekla w Swiecie przysztosci, w ktorym cztowiek i maszyna
stajg sie jednym organizmem), wiele artykutow... Na szczescie udato mi sie
znalez¢ prawie wszystkie sugerowane lektury w jezyku francuskim. Lepsza
znajomos¢ tematow data mi wieksza swobode. MieliSmy tez przyjemnosé
uczestniczy¢ w seansach ciekawych filmow. Ale, oczywiscie, wszystko

zwigzane bylo z tematami dalszej pracy.

Jakie to tematy?

Dla mnie najwazniejsze byly tematy zycia, mitosci i Smierci - to one sa
fundamentem tego dzieta. Przeciez Dante napisat je po smierci Beatrycze,

bedacej powodem jego kryzysu psychicznego, a potem nawrdcenia.

Czytaliscie Boskg komedie i dyskutowaliscie o niej, czy raczej kazdy sobie

znajdowal w tej przestrzeni tematycznej i tekstowej wiasny watek?

To byt ciagly proces, sktadajacy sie z czytania, zadawania pytan, sugestii.
Proby toczyly sie najpierw w sali prob, a nastepnie w siedzibie DAS (Dream

Adoption Society). Bywatly préoby lepsze i gorsze. Wszystko stato sie jasne,
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kiedy w koncu mogliSmy przeniesc¢ sie na duza scene. Garbaczewski jest
dobrym obserwatorem. Czuje, Ze rola, ktéra zaproponowat mi w tym

spektaklu, wynika z moich postaw i dziatan w fazie przygotowawcze;j.

Pana obecnos¢ w spektaklu jest mocno zwigzana z muzyka. Jak ona

powstawata?

Boska komedia jest jak ,piesn gestu”, ktéra minstrele i bardowie chetnie
propagowaliby w swoim zyciu pelnym przygdd. Nasza obecnos¢ w spektaklu
jest silnie zwigzana z muzyka. Kompozytor Jan Duszynski byt obecny na
probach: stuchatl, obserwowat, proponowat. Uwielbiam uzywac gtosu,
dlatego, podobnie jak inni, chetnie podejmowatem jego propozycje. Tuz
przed premiera rezyser znalazt kilka nagran wierszy Lesmiana, ktore
wykonaliSmy dla wczesniejszego, porzuconego projektu. Wrécity w tym
spektaklu jako mandale. Pasowaly do nieustannie obracajacej sie sceny,
wyznaczajac rytm tagodnych przejs¢ z piekta do raju przez czysciec. Ten

spektakl wcigz sie zmienia, jest inny kazdego dnia. Podobnie jak ludzie.

Czy ma pan poczucie, ze pana kolor skéry i odmiennos¢ kulturowa wptywa

na repertuar rol, ktore pan dostaje?

Nie, nie mam takiego wrazenia. Role, ktére gram, sa bardzo rézne, wiec ja
nie widze takiego problemu. Spektakl Lawrence w Arabii dotyczy sytuacji
uchodzcéw w Polsce, ale nie gram uchodzcy. MoéwiliSmy réznymi jezykami -
ja akurat po polsku. Jestem postacia, ktora ma wtadze nad innymi... W Jak
ocali¢ swiat na matej scenie, podobnie jak pozostali aktorzy, opowiadam

biografie mojego ojca, a nasze narracje dotycza réznych sposobow dziatania
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na rzecz tytutowego ,ocalenia Swiata” - bez wzgledu na narodowosc i kolor
skory. W Mein Kampf méwie, miedzy innymi, o biedzie i gtodzie - to tez sa
dos¢ powszechne problemy. W Operze Narodowej bytem tancerzem w
spektaklu Mai Kleczewskiej Gtos ludzki. Gralem Smieré¢ - miatem biale
ubranie i bylem wysmarowany biala gling. Nie, nie czuje sie ograniczony czy

zamkniety w jakiejs kliszy albo stereotypie.

Czy ta kwestia bywa tematyzowana na probach w zespole realizacyjnym i
aktorskim (np. w celu unikniecia stereotypowych reprezentacji); czy jest z

panem dyskutowana?

O ile mi wiadomo - nie. Albo zapomniatem. Na szczescie, nie wiem
wszystkiego o zyciu kulturalnym w Polsce. Ale pewne jest, ze wszedzie na
swiecie ludzie zadaja pytania o swoje istnienie, ktére nieustanie sie
aktualizuje. Wraz z rozwojem nowych technologii jestesmy coraz bardziej
Swiadomi, ze nie jestesmy sami we wszechswiecie i ze kazdy z nas ponosi

odpowiedzialnosc¢ za siebie i Swiat.

Co pan mysli o ,,Porozumieniu”, ktére powstato w Teatrze Powszechnym®?

Bardzo podoba mi sie ta inicjatywa. Daje pole do wymiany opinii miedzy
aktorami, rezyserami, pracownikami technicznymi, dyrekcja i administracja,
ktdrzy maja inng perspektywe ogladu sytuacji i pracy w teatrze. Zreszta
bardzo wazna jest wymiana informacji miedzy zespotem artystycznym i
technicznym. Rezyserzy i rezyserki musza wiedzieé, jakim sprzetem

dysponujg, zanim zaczng prace koncepcyjna.
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A czy nie boi sie pan, ze sytuacja moze by¢ taka, jak na probie: nadmiar

opinii sparalizuje dziatanie, w tym przypadku - dziatanie instytucji?

Nie sadze, by do tego doszto. W razie réznicy zdan beda dyskutowac, a

ostatnie stowo nalezy do dyrekgji.

For English version please see
below: https://thetheatretimes.com/i-dont-know-what-it-means-to-be-an-actor

-mad...

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020

Przypisy

1. ,STREFA WOLNOSLOWA powstata z inicjatywy oséb zajmujacych sie teatrem, literatura,
fotografia, organizacja dziatan animacyjnych, inicjatyw kulturalnych i artystycznych,
pisaniem o teatrze, filmie, podrézach. Mamy na celu organizacje dziatan artystycznych,
kulturalnych i edukacyjnych nastawionych na dialog miedzykulturowy i miedzypokoleniowy.
Interesuja nas inicjatywy na granicy sztuki i interwencji spotecznej, poruszajace aktualne
problemy w Polsce, Europie i na swiecie, dzialania artystyczne angazujace osoby z réznych
grup spotecznych, umozliwiajace spotkanie poprzez sztuke, promujace czynna postawe
wobec rzeczywistosci spotecznej. Poprzez artystyczne projekty miedzynarodowe, dziatania
interdyscyplinarne oraz inicjatywy angazujace uchodzcéw i imigrantéw mieszkajacych na
terytorium Polski dziatamy na rzecz dialogu miedzykulturowego, integracji europejskiej i
praw cztowieka” - tak idea grupy opisana jest na stronie internetowej:
http://strefawolnoslowa.pl/o-strefie/#idea [dostep: 6 XII 2019]. (przyp. red.)

2. Por. caly dziat ,Feminizm! Nie faszyzm”, ,Didaskalia” 2019, nr 153.

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/nie-wiem-co-znaczy-byc-aktorem
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didaskalia
Garels featnalea_

repertuar

Bo za nasza Polske idg w boj!

Marta Brys

Teatr Zydowski w Warszawie

Berek

rezyseria: Maja Kleczewska, dramaturgia: L.ukasz Chotkowski, scenariusz sceniczny: L.ukasz
Chotkowski, Maja Kleczewska; scenografia: Zbigniew Libera, kostiumy: Konrad Parol,
muzyka: Cezary Duchnowski, choreografia: Kaya Kotodziejczyk, przygotowanie wokalne:
Teresa Wronska, premiera: 7 grudnia 2019

Berek Mai Kleczewskiej i Lukasza Chotkowskiego jest niczym wejscie w sam
srodek czarnej plamy historii. Zderzenie z faktami nie tyle wypartymi, ile
uznanymi za nieistotne i niepotrzebne w polskiej narracji historycznej. Berek
nie jest spektaklem o koniecznosci przywrocenia pamieci, opowiada bowiem
o zdarzeniach i ludziach, o ktorych nikt pamieta¢ za bardzo nie chcial.
Wychodzac od postaci Berka Joselewicza, oficera Legionéw Polskich, ktéry
zginal w bitwie z Austriakami pod Kockiem w 1805 roku, twércy opowiadaja
o Zydach uczestniczacych w walkach o niepodlegtos$é Polski - od insurekcji
kosciuszkowskiej, przez pierwsza wojne swiatowa, po powstanie w getcie
warszawskim. Kleczewska i Chotkowski nie uruchamiaja jednak w Berku
perspektywy pamieciowej melancholii, nie dgza do konfrontacji, nikogo nie

atakuja, jak to robili w Dybuku i Malowanym ptaku. Konstruuja alternatywny
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panteon postaci, pod adresem ktérych nalezatoby wznosié¢ okrzyk ,Czesc¢ i
chwata bohaterom!”. Cho¢ ci, ktérzy tak ochoczo robia to na co dzien,

polskimi bohaterami Berka byliby co najmniej skonsternowani.

Na scenariusz spektaklu sktadaja sie przede wszystkim dokumenty -
przemowy zydowskich przywodcow wojskowych, rabindw nawotujacych
Zydéw, by staneli w obronie polskiej niepodlegtosci, Apel Polegtych z 19
kwietnia 2013 roku, odezwa Zydéw Legionistéw do mtodziezy zydowskiej z
1915 roku oraz odezwa Icchaka Cukiermana do obroncow warszawskiego
getta z 1944 roku, polskie i zydowskie piesni patriotyczne, a takze fragmenty
Nie-Boskiej komedii Zygmunta Krasinskiego oraz Powrotu Odysa Stanistawa
Wyspianskiego. Chotkowski utozyt z nich rodzaj partytury pozbawionej
spdjnej narracji, bez podziatu na konkretne role i postaci. Impulsy inicjujace

kolejne sceny sa przed widzem ukryte.

Spektakl rozpoczyna sie juz przy szatni, gdzie do widzéw przemawia Barbara
Szeliga ubrana w wojskowy mundur. Niczym muzealna przewodniczka,
spokojnym gtosem opowiada o losach Berka Joselewicza - skad pochodzit,
gdzie sie ksztatcil, w jaki sposob trafit do armii. Nastepnie przechodzi do
gtéwnej sali, jasnej, niezbyt przestronnej, o biatych scianach i kolumnach.
Tutaj i w holu wisza repliki obrazéw, niewielkie fotografie zydowskich
oddzialéw polskiego wojska, portrety cztonkéw Zydowskiej Organizacji
Bojowej, rabindw Wojska Polskiego. W dwdch wnekach na stojakach
prezentowane sa wojskowe mundury z tatesami. Na podtodze - czerwona
wyktadzina, na Srodku duzy drewniany prostokat z kamiennym
obramowaniem. Przypomina to muzeum, galerie sztuki, elegancka izbe
pamieci. Aktorzy (Marcin Btaszak, Henryk Rajfer, Rafat Rutowicz, Piotr
Sierecki, Jerzy Walczak, Marek Weglarski) i aktorki (Ewa Dabrowska, Kaya

Kotodziejczyk, Joanna Przybylowska, Barbara Szeliga, Teresa Wronczyk)
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gromadza sie przed obrazem Smiercé Berka Joselewicza pod Kockiem
Henryka Pilatiego, a Wanda Siemaszko opowiada im o okolicznosciach
zdarzenia uwiecznionego na ptétnie. Widzowie poczatkowo niepewnie
podchodza, zeby zobaczy¢ dzieto z bliska, z czasem przemieszczaja sie po
sali coraz swobodniej, chodza za aktorami, siadaja na podtodze i pod

kolumnami.

Kleczewska juz od poczatku spektaklu nie pozwala widzowi przywiazywac sie
do prostych interpretacji i nieustannie myli tropy - sugestia, jakoby akcja
dziata sie w muzeum, szybko przestaje obowigzywaé, podobnie jak postac
Joselewicza przestaje by¢ figura kluczowa. Rezyserka konsekwentnie pilnuje,
aby nic, co dzieje sie w Berku, nie poddawato sie prostej kategoryzacji, lecz
byto ptynne, niedookreslone - miejsce, status aktorow, sens poszczegolnych
scen. Mezczyzni ubrani sa w mundury z réznych epok, kobiety - w balowe
suknie, prawie wszyscy maja pobielone twarze. Opowiesé o zydowskim
duchu bojowym w szeregach polskiej armii skonstruowana jest z suchych
faktow przeplatanych patriotycznymi piesniami. W wygtaszanych przez
aktorow i aktorki tekstach stowa ,patriotyzm”, ,,wolnosc¢”, ,niepodlegtosc¢”,
,o0jczyzna”, ,,obowiazek” wybrzmiewaja obok ,zydowski” i ,Zydzi”. Panorama
przyktadow zydowskiego zaangazowania zbrojnego pozwala uswiadomic
sobie, ze nie byto ono marginalne czy epizodyczne, ze jest wazna, a przede
wszystkim nieodlaczng czesciag polskiej historii. Tym, co pozwala wybrzmie¢
odrebnosci zydowskiej kultury, jest jezyk jidysz. Aktorzy sSpiewaja po polsku
Szarq piechote, za chwile, juz w jidysz, Piesni bojownikdw getta
warszawskiego. Najwieksze wrazenie robig jednak ttumaczenia: w jidysz
Spiewana jest Rota oraz Mazurek Dgbrowskiego, ktory z przejeciem
wykonuje Wanda Siemaszko, stojac wraz z Jerzym Walczakiem na chodniku,

poza galeriag. Stucha jej publicznos¢ w srodku i na zewnatrz.
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Fundamentalna w Berku jest przestrzen, zaanektowana i zaaranzowana
przez Zbigniewa Libere. Spektakl grany jest w sali koncertowej przy Nowym
Swiecie 63, na skrzyzowaniu z ulica Swietokrzyska, w samym centrum
Warszawy. Nie ma tu podziatu na scene i widownie; pod jedna ze Scian w
szeregu siedzi orkiestra deta, za nia na niewielkim podescie stoi fortepian.
Aktorzy przemieszczaja sie miedzy widzami, czasem widzowie sami
decyduja, kogo chca stuchac¢ (w trakcie monologu Walczaka z Powrotu Odysa
Marek Weglarski w holu opowiada o zdarzeniach z czaséw Zagtady). Na
dtuzszej $cianie, od ulicy Swietokrzyskiej, znajduja sie wysokie okna, z
ktorych Libera zdjat zastony. Spektakl grany jest w pelnym swietle, dzieki
czemu przykuwa uwage przechodniéw, ktorzy zatrzymuja sie, robia zdjecia i
filmiki, a tym samym staja sie druga widownig i wazna czescia
przedstawienia. Korowod umundurowanych mezczyzn, bladych kobiet w
balowych sukniach i Zyda w czarnym plaszczu, tatesie i chasydzkiej czapie
jest brutalnym wdarciem sie w uliczna monotonie; dezorientuje, intryguje i
niepokoi. Jakby rytuaty upamietniania, w ukryciu powtarzane przez grupe
zmartych, toczyly sie tutaj od zawsze, a teraz zostaly gwattownie ujawnione,

wystawione na widok.

O ile zydowska bojowos¢ stawiana jest w Berku na rowni z polskim duchem
niepodlegtosciowym, o tyle okazuje sie nie do konca adekwatna w opowiesci
0 Zagtadzie i jej ofiarach. Pod koniec spektaklu Jerzy Walczak recytuje list
otwarty Simchy Kazika Rotema, ostatniego zyjacego bojownika
warszawskiego getta, do Andrzeja Dudy z 2018 roku. Rotem wyrazat w nim
zdziwienie aprobowanym przez prezydenta ksztattem polityki historycznej, a
takze sprzeciwial sie zréwnywaniu cierpienia Polakéw i Zydéw w czasie II

wojny Swiatowej:

Czytalem przemodwienie, ktére Pan wygtosit podczas uroczystosci
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75. rocznicy powstania w getcie warszawskim. Poczutem sie
sfrustrowany, rozczarowany, a nawet zdumiony uporczywa
nieznajomoscia najistotniejszej réoznicy miedzy cierpieniem narodu
polskiego w wyniku nazistowskiej okupacji, cierpieniem, ktérego nie
lekcewaze, a systematycznym unicestwieniem moich braci i sidstr,
polskich Zydéw, przez niemiecka, nazistowska machine zagtady, a
takze ignorowaniem faktu, ze mieli w tym udziat liczni

przedstawiciele narodu polskiego'.

Rotem zakonczyt swdj list retorycznym pytaniem: ,Czyzby Pan, Panie
Prezydencie, obecny przywddco narodu polskiego, chciat byé wspolnikiem w
przeksztalcaniu tej niepojetej ignorancji w «nowa prawde historyczng», ktéra
bedzie przekazywana nastepnym pokoleniom?”. Walczak stoi przed widzami,
patrzy w podtoge, méwi glosem mocnym i stanowczym, a powracajaca w
liscie fraza ,ja, Symcha Kazik Rotem” wybrzmiewa w jego ustach niemal
oskarzycielsko. Po przemowieniu aktorzy przypinaja mu do munduru medale,
podaja biato-czerwona szarfe, otulaja go polska flaga, a nastepnie sadzaja na
ramionach jak bohatera i kilka razy przemierzaja z nim galerie. Ale Walczak
nie triumfuje, siedzi nieruchomo, ma pusty wzrok. Ich gest wydaje sie

nieporadny, niestosowny, jakby wykonywany bezrefleksyjnie.

Kleczewska oparta swoj spektakl przede wszystkim na ruchu aktoréw - Kaya
Kotodziejczyk, autorka choreografii w Berku, brawurowo prowadzi zespét od
indywidualnego rozproszenia po sceny zbiorowe z prostymi uktadami i
precyzyjnymi gestami. W jednej ze scen, kiedy aktorzy i aktorki kroczg w
kolumnie, Kotodziejczyk miota sie miedzy nimi, przecina droge,
kontrapunktuje marszowy krok. Niemal caly czas pozostaje na uboczu tej
wspolnoty, czasem dotacza do niej w uktadach zbiorowych, by za chwile
znéw oderwac sie i podda¢ wtasnemu ruchowi. W scenie z Powrotu Odysa
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Kotodziejczyk opuszcza galerie w biatej kurtce puchowej, spodniach i czapce.
To syrena, ktora widzi Odys, ruchliwa, zagubiona, biega miedzy
przechodniami, przechodzi na druga strone ulicy, zaglada w podwérko,
wspina sie na sciany budynkéw, dezorientuje przechodniow. Ruch w Berku
jest w bardzo nieoczywisty sposob kompatybilny z niesamowita muzyka
Cezarego Duchnowskiego, ktéry stworzyt mroczne tto dla marszowych
utworow, zaburzyt znane melodie, przeciagajac dZzwieki, zmieniajac tonacje,
podbijajac orkiestrowe brzmienie. Aranzacje Duchnowskiego niepokoja, ale i
wytwarzaja taki patos i napiecie, jakby niemal kazda scena Berka byta scena

kulminacyjna.

W Berku bardzo czytelne sa odwotania do Kantorowskiego Teatru Smierci.
Rezyserka aranzuje rodzaj seansu na granicy ,spotkania z zywymi i
umartymi”, ktére Kantor zapowiadal w prologu do Nigdy tu juz nie powroce,
z kolei Szara piechota przywotuje skojarzenia z Wielopole, Wielopole. Nie
bez znaczenia jest rowniez udziat Jerzego Walczaka, aktora od poczatku
towarzyszacego pracy Kleczewskiej w Teatrze Zydowskim. W prologu
Dybuka wygtaszal on wspomniany monolog Kantora z Nigdy..., pdzniej
powtdrzyt go w Malowanym ptaku, w ktérym zagrat Jerzego Kosinskiego. W
jednej ze scen aktor wypowiada monolog Odysa o powrocie do ojczyzny z III
aktu dramatu Wyspianskiego. Ten sam, ktory Kantor odczytywat w Nigdy...,
siedzgc z Odysem przy stole. Walczak staje naprzeciw jednego z okien i
patrzac na przechodniow, moéwi o rozczarowaniu powrotem do ojczyzny,
utraconej mtodosci, winie, zalu i braku wybaczenia. Powrdcit do ojczyzny,
ktdéra chce wybidrczo pamieta¢ o swojej przesztosci. Méwi powoli, ze
smutkiem, jakby jego Odys godzit sie z zastana sytuacja; nie przeszkadza mu
zamieszanie wokot niego ani to, ze publicznosé zza szyby go nie styszy.
Elementy Historii (pisanej wielka litera) Kantor wykorzystywat do

konstruowania opowiesci autobiograficznej. Kleczewska otwiera narracje
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Berka na watek biograficzny, aby opowies¢ o przesztosci na chwile stata sie
prywatna, intymna, a przez to blizsza widzom; w finale spektaklu oddaje gtos
charyzmatycznemu Henrykowi Rajferowi. Aktor staje na srodku sali i
opowiada o swoim dziecinstwie w Warszawie, zydowskiej rodzinie i jej
powojennych losach, zydowskim zyciu w PRL-u, o 1968 roku, pogrzebie
matki, gdy spotkat sie z ojcem, ktéry - jak sie okazuje - byt szeregowym
zolierzem polskiej armii. W czasie jego opowiesci Kotodziejczyk krazy wsrdd
widzow i zacheca, by podeszli z nig do $ciany, na ktdérej wisza zdjecia; jest
tam réwniez oryginalna ksigzeczka wojskowa Szymona Rajfera.
Rozpoczawszy od historii romantycznego bohatera z szabla i na koniu, Berek
konczy sie historig o konkretnym, zwyczajnym cztowieku. Tym bardziej dziwi

konsekwencja, z jaka polskiej historii udato sie o takich ludziach milczec.

Berek wcigga niezwykla intensywnoscia obecnosci aktoréw. Fizycznie sa
bardzo blisko, cho¢ maja nieobecne spojrzenie, caly czas wpatruja sie w dal,
jakby nikogo nie zauwazali, skupieni na choreografii i Spiewie. Niewielka
przestrzen zdecydowanie utrudnia dystans, do tego stopnia, ze czasem, gdy
aktorzy przemierzaja sale, widzowie musza usuwac sie im z drogi. Innym
razem aktorzy podchodza bardzo blisko, patrza pojedynczym osobom
gteboko w oczy, biora ich za rece i wraz z widzami formuja kolumne, ktéra
kroczy w rytm Roty. Berek jest czyms wiecej niz tylko spektaklem; jest
zdarzeniem, ktére wdziera sie w tkanke miasta i bezkompromisowo narusza
ja, drazni, zaburza. Zdarzeniem krétkim, ale bardzo intensywnym, granym
przez aktorow w niezwyktym napieciu. I cho¢ dzieje sie w nim symultanicznie
tak wiele na r6znych poziomach - tekstu, ruchu, muzyki, sytuacji - ani na

chwile nie rozprasza uwagi widza, ale pochtania go bez reszty.

For English version please see

205



below: https://thetheatretimes.com/for-our-poland-they-go-into-battle-berek-a

t-the-ester-rachel-and-ida-kaminska-jewish-theater-warsaw/

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020

Autor/ka

Marta Brys - doktor nauk humanistycznych, absolwentka teatrologii na Uniwersytecie
Jagielloniskim. W latach 2010-2013 pracowata w Osrodku Dokumentacji Sztuki Tadeusza
Kantora ,Cricoteka”, w latach 2013-2014 koordynatorka programowa festiwalu Krakowskie
Reminiscencje Teatralne. W 2014 wraz z L.ucja Iwanczewska wspotkuratorka projektu
»Biografie w teatrze”, realizowanego w Cricotece. W 2015 koordynowata promocje Teatru
POP-UP w Krakowie, w ramach ktérego byta rowniez producentka autorskiego projektu
»,SPI->RA->LA” Krystiana Lupy, Piotra Skiby i Igi Ganczarczyk. W 2016 roku
wspolpracowata z Festiwalem Kultury Zydowskiej w Krakowie jako kuratorka przegladu
filméw o diasporze ,Za rok w Jerozolimie...” oraz koordynatorka pokazu spektaklu If At

All Contemporary Kibbutz Dance Company. W 2016 koordynatorka produkcji oraz promocji
projektu ,Radio Glosy” realizowanego przez Galerie F.A.L.T. w Krakowie. W latach
2014-2015 oraz 2016-2017 byla cztonkinia komisji w Konkursie na Wystawienie Polskiej
Sztuki Wspélczesnej, organizowanym przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego. Od 2018 koordynuje wspotprace z artystami w ramach Krakowskiego Salonu
Sztuki, organizowanego przez Galerie F.A.L.T. i Krakowskie Biuro Festiwalowe. W sezonie
2018/2019 pracowata w dziale edukacji i organizacji w Teatrze ROZBARK w Bytomiu.
Publikuje na tamach , Didaskaliéw”, ,Dialogu”, ,Opcji”.

Przypisy

1. Por. Krzysztof Burnetko, Kazik Ratajzer, powstaniec warszawskiego getta, pisze do
Andrzeja Dudy, 29 1V 2018,

https://www.polityka.pl/tygodnikpolityka/kraj/1747288,1 kazik-ratajzer-..., [dostep: 19 III
2020].

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/bo-za-nasza-polske-ida-w-boj

206



didaskalia
Garels featnalea_

repertuar

,Chciatbym, zeby ta rozmowa byta neutralna”

Z Jerzym Walczakiem rozmawia Marta Brys

Wiekszo$¢ aktorow Teatru Zydowskiego w Warszawie to adepci studium przy
teatrze, ktorzy w sposéb naturalny dotaczali do zespotu. Ty takze przeszedies

te droge, cho¢ wcale nie chciates$ by¢ aktorem.

Teatr zawsze interesowal mnie wytacznie z perspektywy widza. Tak mi sie
zycie utozylo, ze wyjechatem z Lodzi dos¢ wczesnie i mature zdawatem juz w
Warszawie. Swiadomie skierowalem sie wtedy w strone Teatru Zydowskiego.
Chciatem tam by¢, czutem, ze odnajde to, czego zawsze szukatem, odnajde
siebie. W Teatrze Zydowskim chcialem pracowaé jako inspicjent, czyj$
pomocnik... po prostu by¢ z tymi ludzmi. W moim domu unikato sie rozméw o
zyciu zydowskim, istniat tylko Holokaust, babcia ciggata mnie do obozow
koncentracyjnych, chociaz szczerze nie chciatem tam jezdzic. A jednoczesnie
czutem, ze cos mnie do tego swiata przyciaga, na plac Grzybowski, blisko
synagogi... Jako nastolatek czesto chodzitem do teatru. Fascynowat mnie
teatr Tadeusza Kantora; ogladatem jego spektakle jeszcze w L.odzi, a Dzis sq

moje urodziny w warszawskiej Stodole. Wszystko w tych spektaklach
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wydawato mi sie przypadkowe, pozbawione estetyki, a jednoczesnie czutem
sie tym swiatem catkowicie pochtoniety. W L.odzi ogladatem takze goscinne
wystepy Teatru Zydowskiego, fascynowal mnie on swoja odmienno$cia, a

gtownie tym, ze spektakle grano tylko w jidysz.

Znates jidysz jako dziecko?

Nie. Moja babcia méwita w dajczmerisz' i bardzo Zle po polsku. Jidysz
wotynski, ktérym méwimy w przedstawieniach, poznatem dopiero w studium
teatralnym, gdzie codziennie mieliSmy lekcje nauki jezyka z Michatem
Friedmanem, ktéry poZniej ttumaczyt, miedzy innymi, klasyke zydowskiej
literatury na polski. On nam pokazat, ze jidysz to cos wiecej niz alfabet,
melodia, ze kryje w sobie jakas historie. Jidysz jest dla mnie wcigz zywy,
zdarza mi sie prowadzi¢ korespondencje w tym jezyku, cho¢ w moim
odczuciu nie nadaje sie on do codziennej, prostej komunikacji. Stuzy raczej

do snucia opowiesci.

W latach osiemdziesiatych Teatr Zydowski grat repertuar, w ktérym

odnalaztes poszukiwany przez siebie swiat?

Jak najbardziej, chociaz nie za bardzo lubie tanczyc¢ i $piewac. Poczutem
jednak, ze ludzie, ktérzy tu sa, staja sie dla mnie wazni, daja mi to, czego
nigdy nie miatem: bliskos¢, moze nawet przyjazn... W latach
osiemdziesigtych kazdy, kto dotaczat do zespotu, byt w jakims stopniu
zainteresowany kulturg zydowska. Bytem wychowywany w domu zydowskim,
choé ten dom byl bardzo poobijany. Zydzi, ktérych znatem, zawsze byli

smutni, szeptali z moja babcig o sprawach, o ktorych nie miatem pojecia, a
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kiedy probowatem pytac, styszatem: ,urodzites sie w szescdziesigtym drugim
roku i wtedy zaczyna sie twoje zycie”. Gdy chciatem porozmawiac o rodzinie
w DreZnie czy dziadku w Antwerpii, babcia zawsze powtarzata, ze tamta
historia zostata wymazana przez Holokaust. W Teatrze Zydowskim moglem

zadawac pytania i uzyskiwa¢ na nie odpowiedzi.

Kto w latach osiemdziesiatych przychodzit do Teatru Zydowskiego na

spektakle grane w jidysz?

Zdarzato sie, ze nikt, ale przeciez w tamtym czasie nie tylko my graliSmy
przy pustej widowni. Mam wrazenie, ze wtedy graliSmy bardziej dla siebie
niz dla publicznosci. Wiekszosé widzéw nie znata jidysz, trudno teraz
stwierdzié, czy byli to wylacznie Polacy, przeciez wielu Zydéw nie znalo i nie
zna jidysz. MieliSmy rowniez wierna publicznos¢, ktéra przychodzita na
wszystkie przedstawienia. Widownia byta petna gtownie podczas premier i
przedstawien realizowanych, na przyktad, z okazji upamietnienia rocznicy

wybuchu powstania w getcie warszawskim.

Odnalazte$ swoje miejsce w Teatrze Zydowskim, spelniasz sie, rozwijasz - i

nagle stajesz sie Swiadkiem rewolucji repertuarowe;.

Mysle, ze zmiana byta konieczna i zaczela sie jeszcze za zycia dyrektora
Szurmieja, ktéry zaprosit Michata Zadare do realizacji spektaklu 1666, pod
kazdym wzgledem innego od tego, co graliSmy na co dzien. Wydaje mi sie, ze
rezyserzy mtodego pokolenia nie chcieli z nami pracowac, bo mysleli, ze
umiemy grac¢ wytacznie to, co zawsze. Nie wyobrazam sobie, ze pojawia sie

nowe pokolenie rezyseréw, a teatr nie zaprasza ich do wspotpracy.
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Gotda Tencer powiedziata, ze chciataby ,przewietrzyé Teatr Zydowski, ale
nie robi¢ przeciagu”. Zaproszenie Mai Kleczewskiej wydaje sie jednak
decyzja radykalna. Jej spektakle sa wyraziste, ekspresyjne, wzbudzaja

skrajne emocje.

Bytem bardzo zaskoczony, ze Maja Kleczewska bedzie u nas pracowac. Za
kazdym razem, kiedy kupowatem bilet na jej spektakl, wiedziatem, ze po jego
obejrzeniu czeka mnie trudny okres... Jej spektakle mnie poruszaty, czasem
irytowaly, ale zawsze wynikato z nich cos dla mnie gtebokiego. Maja miata
opinie rezyserki trudnej we wspotpracy. Troche mnie ciekawito spotkanie z
nig, ale bytem tez przekonany, ze to nie jest praca dla mnie. Nie
przypuszczatem, ze jestem typem osobowosci, ktorego Maja moze chcie¢ w

swoim przedstawieniu.

A jednak znalaztes sie w obsadzie Dybuka, pierwszego spektaklu

Kleczewskiej zrealizowanego w Teatrze Zydowskim w 2015 roku.

Maja zorganizowata rodzaj castingu i wraz z Lukaszem Chotkowskim,
Konradem Parolem i asystentem Jedrzejem Piaskowskim spotkata sie ze
wszystkimi aktorami z zespotu. Po raz pierwszy bratem udziat w czyms
takim, zazwyczaj po prostu wywieszano obsade na tablicy ogtoszen. Na
rozmowie Maja pytata o moje zycie, ale tez o to, czy tancze, Spiewam.
Wyszedlem w poczuciu, ze to byto bardzo przyjemne spotkanie. Gdy
zobaczylem siebie w obsadzie, bylem zaskoczony, ale ucieszytem sie, ze bede
mdgt spotkac sie z nia jeszcze raz. Wiesz, dla aktora z Teatru Zydowskiego

osoby ze swiata Krystiana Lupy, a przeciez nalezy do niego Maja Kleczewska,
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wydawaly sie niedostepne. Zawsze myslatem, ze moge tylko ogladac ich

spektakle, ale nie wspotpracowac z nimi.

Czy to doswiadczenie zmienito cie jako aktora?

Nie uwazam siebie za aktora... Aktor podejmuje jakie$ dzialania, zeby grac,
ma agenta, stara sie o role. Mnie trzeba pchac na site, bo sam nie pdjde do
pierwszego rzedu. Swiat, ktéry pokazuje w swoich spektaklach Maja
Kleczewska, jest wydobyty z gtebi aktora, nie przypuszczatem, ze mozna taki
teatr robié. Maja potrafi usigs¢ z toba w kacie i rozmawiac na tematy
pozornie niezwigzane ze spektaklem, a za chwile proponuje cos na probie i
nawet sie nad tym nie zastanawiasz, tylko w to wchodzisz. Dzieki pracy z nig
nad Dybukiem bardzo zmienitem sie jako cztowiek. Maja pokazata mi, ze to,

co jest we mnie, ma wartosé. Przynajmniej dla niej.

O tej zmianie wspominasz troche w spektaklu Aktorzy Zydowscy w rezyserii

Anny Smolar, ktorego scenariusz oparty jest na waszych biografiach.

Bardzo lubie ten spektakl, daje mi cos niezwykle pozytywnego, ale gdyby nie
doswiadczenie pracy z Maja Kleczewska i otwartosc, ktdrej sie wtedy
nauczytem, nie bytbym w stanie zagra¢ w Aktorach Zydowskich. Nigdy nie
powiedziatbym niczego o sobie publicznie, moim domu rodzinnym, babci,
mamie, zawsze uwazatem, ze to wylgcznie moja sprawa. Teraz jest inaczej.
Jeden z kolegéw z teatru powiedziat kiedys o mnie: , zaczat mowic o sobie i

teraz nie moze skonczyc”.
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Troche tez smiejecie sie w tym spektaklu z siebie i ze swojego teatru.

Nieprawda! Opowiadamy tylko historie, ktore nam sie przydarzyly w teatrze
i jesteSmy raczej zdziwieni, ze moga wydawac sie Smieszne. WyobraZ sobie
teatr, ktory przez kilkadziesiat lat zyje pod koputa, wytworzyt swoj wlasny
Swiat, sposob komunikowania sie wewnatrz i na zewnatrz. Propozycje
opowiedzenia o tym potraktowaliSmy bardzo powaznie. Monolog Rysia
Kluge, ktory poszed! po prébie w jarmutce do sklepu i dopytywat o wydanie
grosza, jest zabawny, ale opowiada o prawdziwym zdarzeniu, o naszym

Zyciu.

Pézniej zagrates Jerzego Kosinskiego w Malowanym ptaku Kleczewskiej,

ktory wzbudzit duze kontrowersje.

Nie miatem watpliwosci, ze znowu chce pracowac z Majg. Szczerze méwiac,
najbardziej balem sie, czy zdotam przeczytac ksiazke Kosinskiego, bo

wczesniej probowatem trzy razy, ale nie bylem w stanie.

Przeczytates?

W koncu tak, ale mam wrazenie, ze byto to trudniejsze teraz, niz kiedy

Kosinski przyjechat na promocje tej ksigzki do Warszawy w 1989 roku.

Mam podobne doswiadczenie z Miastami smierci Mirostawa Tryczyka. W

potowie lektury uznatam, ze jednak mnie to przerasta...
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CzytaliSmy te ksiazke na probach. Dzieki niej uSwiadomitem sobie, ze
okropienstwa, ktére Kosinski zapisat w Malowanym ptaku, sa niczym wobec
tego, co wydarzyto sie naprawde, na co sg dokumenty w Instytucie Pamieci
Narodowej. Okropnosci, ktére cztowiekowi nie przysztyby do gtowy. Kazdy
ma w sobie cos nieprzepracowanego z dziecinstwa, ja mam tych spraw
bardzo duzo. Tutaj musiatem dotkna¢ i skonfrontowac¢ sie z dziecieca
fantazja, wizja swiata strasznego i okrutnego. Nigdy tez nie zaktadalismy, ze
gram Kosinskiego w sensie biograficznym. Jestem tam po to, zeby
powiedzie¢: ,,dobrze, nie zgadzacie sie z tym, co on napisal, jest to straszne,
ale zderzcie sie z tym, co sie naprawde wydarzyto, zobaczcie, co jest

straszniejsze - literatura czy fakty?”.

Wierzysz, ze te fakty zostana kiedys zaakceptowane?

Bardzo bym chciatl, zebysmy nie zamykali dyskusji o trudnej przesztosci,
moéwili otwarcie, co robili Polacy Zydom w czasie wojny, a co Zydzi z UB
Polakom, ze w Katyniu réwniez zgineli Zydzi, a ws$rdd tych, ktorzy strzelali,
mogli by¢ ludzie pochodzenia zydowskiego. Chce o tym méwic, chociaz to nie
jest dla mnie tatwe. Mam wrazenie, ze ludzie, ktérzy nie chca przyjac tego do
wiadomosci, postuguja sie ogolnikami, ktére urastaja potem do rangi
~prawdy”. Wiem, ze ta dyskusja jest ostra, ale chodzi o to, zeby nie
zaprzeczac faktom, dokumentom. Czasem wyobrazam sobie idealny swiat, w
ktorym pojade do Jedwabnego, usiade z ludzmi w moim wieku i opowiemy
sobie, co nam przekazali rodzice, a co jest w dokumentach, co przezyta moja

rodzina i jak ja to widze...

213



Mam wrazenie, ze w Malowanym ptaku Kleczewskiej dochodzi jednak do
zbyt wielu uogolnien i prostych prowokacji, ktére od poczatku skazane byty
na rozbicie sie o dos¢ jatowa dyskusje o winie i niewinnosci catego narodu

polskiego.

Ten spektakl tylko pozornie opowiada o czasach wojny, raczej méwimy w
nim: ,nie zrobimy niczego z przesztoscia, ale mozemy zrobié cos teraz”. Nie
twérzmy stref wolnych od jakichs grup, bo to juz byto i doprowadzito do
tragedii. Jezeli ludzie powaznie mowia, ze wykluczanie jest czyms
normalnym i wskazanym - to brak mi stéw. A wtasnie nie powinno brakowac
- powinienem pojs¢ i powiedzie¢ im prosto w twarz, co o tym mysle. W takich
sytuacjach wszyscy mamy odruch, zeby sie wycofaé, a to nie jest dobra
strategia. Spektakl Malowany ptak jest wlasnie takim komunikatem:

,stuchajcie, to jest tak samo!”.

Dlatego napisates apel o pamiec¢, ktory wygtaszasz w swoim imieniu w

Malowanym ptaku?

To byl mdj krzyk o normalnosé. Pamie¢ dziala wybidrczo. Pozwala na
wymazanie tego, co niewygodne i bolesne. A przeciez to, z czym nie radzimy
sobie teraz, wrdci w nastepnym pokoleniu, ale wtedy bedzie jeszcze trudniej
dowiedziec sie, jak byto naprawde. Zaczalem o tym méwi¢ na probach, a
F.ukasz z Maja zaproponowali, zebym to zapisat. Oczywiscie, jest to
ryzykowne, bo podpisuje sie jako Jerzy Walczak, aktor Teatru Zydowskiego,
ale nie miatem obiekcji. Przeciez tu naprawde chodzi tylko o szanowanie

pamieci.
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W niemal wszystkich spektaklach méwisz na temat pamieci o Zagtadzie.

Mam wrazenie, ze za kazdym razem jest to dla ciebie ogromne przezycie.

Niedawno rozmawialem z Golda Tencer, ktora powiedziata, ze czasami czuje,
jakby nigdy nie wyszta ze sztetla. Powiedzialem: ,to i tak masz lepiej, bo ja
mam wrazenie, ze nigdy nie wyszedtem z getta”. Czasem udaje mi sie na
chwile wyrwac z tego holokaustowego swiata, ale i tak zawsze do niego
wracam. Dlatego powiedziatem, ze trudno mi uwazac sie za aktora. Nie

buduje roli, nie umiem kalkulowac, co zrobie w danej scenie...

Ale przeciez nie jestes we wszystkich spektaklach taki sam, musisz jakos na

nowo siebie wymyslaé.

Madry rezyser wie, co zaproponowac, zeby to byto zgodne z toba, a dla
widzéw wygladato jak rola. Trzeba mnie sprowokowac, zebym powiedziat
tekst, ktorego normalnie nie bytbym w stanie wypowiedzie¢. Bez rezysera to

moge stana¢ w kaciku, méwic o tym, co mnie boli, i ptakac.

W wywiadach, jakich udzielates o filmie Syn Szawta, w ktérym zagrates
Rabina, mowiles, ze chciates odrzucié role, kiedy dowiedziates sie, ze film
bedzie opowiadat o cztonkach Sonderkommando. Sa w tobie jeszcze jakies

tematy tabu?

Zapewne jest ich bardzo duzo. W przypadku Syna Szawta datem sobie szanse
poznania ich historii. Niekoniecznie zmienitem zdanie o cztonkach
Sonderkommando, po prostu poczutem w stosunku do nich empatie. Ten film

pozwolil mi skonfrontowac to, co opowiadata mi babcia 0 Sonderkommando,
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z ich relacjami i na pewno nie jestem juz tak radykalny w ocenie. Na tym
polega wartosc sztuki, ze cztowiek moze sie przyjrze¢ roznym wydarzeniom,
nie robigc nikomu krzywdy, zmieni¢ zdanie. A inne tabu? Chyba takie, ktdre
dotycza wielu ludzi, jak przekraczanie granic bliskosci z drugim

cztowiekiem...

Czy to dotyczy rowniez bliskosci z widzem, na przyktad w przestrzeni, w
ktorej gracie Berka, bez podzialu na widownie i scene, gdzie widzowie sa

caly czas obok ciebie?

W tym spektaklu nie widze publicznosci, cho¢ czuje i wiem, ze ona jest wokot
mnie. Czasem ludzie podchodza tak blisko, ze czuje ich ciepto i to jest bardzo
mite, ale tez krepujace. W Berku jestesmy wszyscy dla siebie widownia. W
pewnym momencie zwracam sie w strone okna i méwie prawie caly trzeci
akt Powrotu Odysa Wyspianskiego. Jest to tekst dla mnie bardzo wazny, w tej
scenie jestem tylko w swoich emocjach, bez jakiejkolwiek interakcji,
dzialania. Czasem mam wrazenie, ze gdy skoncze mowié tekst
Wyspianskiego, to bede mowit dalej jakis inny, bo tak jestem tym
pochtoniety. Oczywiscie wiem, ze jestem w teatrze i ze sa ze mna ludzie,

ktorzy przyszli na spektakl, ale jestem catkowicie od tego odciety.

W Berku jest jeszcze jedna publicznosé: ta na ulicy, ktora widzi, ale nie
styszy. Sala przy Nowym Swiecie jest caly czas rozéwietlona, wiec zwraca

uwage przechodniow.

Ta przestrzen ulicy jest dla mnie kluczowa. Pamietam, ze na pierwszych

prébach nie mogtem sie skupié, ludzie na ulicy mnie rozpraszali, ciggle ktos
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przechodzit, patrzyt na mnie...

Z czego wynikata ta trudnos¢ méwienia?

Bardzo chciatem, zeby staneli i wystuchali mnie, przeciez mam im do
powiedzenia cos bardzo dla mnie waznego. Uswiadomitem sobie, ze te
historie po prostu musze opowiedzie¢, nawet jesli oni mnie nie stysza. Dalem
sobie prawo do opowiedzenia historii ludzi, ktorzy byli gdzies zamknieci, w
getcie, obozie dla uchodzcéw... Ci ludzie na ulicy zyja ,normalnie”, a ci w
zamknieciu im w jakims sensie przeszkadzaja. Pomyslatem: , Nie, ja i tak to
powiem! I wiem, ze nie bedziecie mnie stucha¢, bedziecie przechodzi¢, robi¢
miny, roz§miesza¢ mnie, ale ja to powiem do konica”. Kiedy to zrozumiatem,

to wnetrze z wielkimi oknami na ulice stato sie dla mnie wazne.

Jaki wktad w scenariusz Berka mieli aktorzy? W trakcie prob pojawito sie
ogltoszenie o przesytaniu informacji o zydowskich bojownikach, ktore

mogtyby zosta¢ wykorzystane w spektaklu.

Praca z Maja zaczyna sie od tego, ze aktorzy najpierw méwia, czy maja
cokolwiek wspolnego z tematem przedstawienia. Na przyktad Henryk Rajfer
miat bardzo duzo, w spektaklu opowiada o swoim zydowskim ojcu, ktory byt
w wojsku... Ja nie miatem zupehie nic. XVIII, XIX wiek, Berek Joselewicz...
Nigdy mnie to nie interesowato, bo dla mnie historia zaczyna sie od
Holokaustu. Dzieki temu spektaklowi to sie zmienilto. Poczatek préb to
gtéwnie rozmowy, wspdlne czytanie ksiazek, przede wszystkim interesujaca
praca badawcza, gromadzenie wiedzy. Kiedy dostaje tekst, zaczynam sie

zastanawiac, czy mogtby by¢ mdj, co we mnie porusza, jaka pustke zapeia.
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Czekam, az we mnie wejdzie i pozwoli czegos dotknacé.

Masz jakies teatralne marzenia?

O to samo zapytata mnie niedawno Gotda Tencer. Nie mam. Marzenia
powoduja, zZe cztowiek jest zgorzkniaty, bo czesto sie nie speiniajg, a przeciez

nie zawsze zalezy to tylko od nas. Szczegolnie w tym zawodzie.

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020

Przypisy

1. Dajczmerisz lub dajcz-jidysz - odmiana jidysz szczegolnie silnie nasycona wplywem jezyka
niemieckiego [przyp. red.].

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/chcialbym-zeby-ta-rozmowa-byla-neutralna
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Zachowujac bezpieczny dystans

Olga Katafiasz

Studio teatrgaleria w Warszawie
Michel Houellebecq

Serotonina

przektad: Beata Geppert; rezyseria: Pawel Miskiewicz, adaptacja powiesci: Joanna
Bednarczyk, Pawet Miskiewicz, scenografia: Barbara Hanicka, dramaturgia: Joanna
Bednarczyk, muzyka: Anna Zaradny, rezyseria Swiatta, multimedia: Marek Kozakiewicz

premiera: 20 grudnia 2019

,Nie ulega watpliwosci, ze mizoginia Houellebecqa jest bezbrzezna; [...]
Houellebecq [...] uwaza, ze za upadkiem Zachodu stoi wyzwolona kobieta.
Cytujac klasyka, powiem tylko, ze w tej kwestii nawet nie chce mi sie z nim
gadac” - pisala przy okazji polskiego wydania Serotoniny Agata Bielik-
Robson. , Ta kwestia”, jakkolwiek dla badaczki nieznosna, zdaje sie nie
przesadzac o ostatecznej ocenie utworu: ,[...] wykazmy sie miltosierdziem
[...]: jest w tej ksigzce, podobnie jak i we wszystkich innych
antynowoczesnych swiadectwach Houellebecqa, ziarno prawdy - tyle ze

ziarno to nieuchronnie wydaje zte owoce” (Bielik-Robson, 2019, s. 20). Pod
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koniec eseju autorka stwierdza, ze w ostatniej powiesci Houellebecq

wypowiada problem ,zycia skonczonego”, a ,to juz cos” (tamze, s. 21).

Joanna Bednarczyk i Pawet Miskiewicz, autorzy adaptacji Serotoniny,
dostrzegli podobny paradoks: mimo ze kobiety przedstawia sie w tej powiesci
jako istoty o ograniczonym terminie atrakcyjnosci (po uptywie ktérego
przestaja by¢ nie tylko interesujace, ale w ogdle zauwazane), co moze
odstrecza¢ wielu czytelnikow, Serotonina prowokuje do wnikliwszego
spojrzenia w diagnoze wspdtczesnosci, jaka formutuje pisarz. Owszem,
mizoginia moze wydawac sie naczelnym tematem przedstawienia, ale poza

nim pojawiaja sie inne, mniej wyrazne, za to bardziej dotkliwe.

Przyznam od razu: Michel Houellebecq jest dla mnie jednym z
najwazniejszych wspotczesnych pisarzy. I cho¢ dostrzegam jego mizoginie,
to, moim zdaniem, we wszystkich powiesciach walczy ona o lepsze z
bezbrzezna mizantropig. Houellebecq nie lubi kobiet, moze nawet kryja sie w
tej niecheci odcienie pogardy, ale nie szanuje i nie darzy sympatia ani
krztyna zrozumienia réwniez mezczyzn. Bohater Serotoniny, Florent-Claude
Labrouste, agronom obecnie zyjacy za pienigdze ze spadku po rodzicach,
rozpoczynajac rozrachunek z samym soba, méwi: ,,nigdy nie bytem niczym
innym jak pozbawiong charakteru szmata, miatem juz czterdziesci szes¢ lat,
nigdy nie potrafitem kontrolowac¢ wtasnego zycia” (Houellebecq, 2019, s.
7-8).

W warszawskiej adaptacji bohater Houellebecqa ulega rozdwojeniu: starszy
Florent (Roman Gancarczyk) rozpoczyna przedstawienie, ale w trakcie jego
trwania pozostaje bardziej bierny niz mtodszy - Claude (Marcin Czarnik).
Wydaje sie, ze to Florent, z perspektywy czasu, a przede wszystkim po
wycofaniu sie z zycia (rzucit prestizowa i dobrze optacana posade,
wyprowadzit sie z wypasionego apartamentu, zamieszkat w ostatnim hotelu,
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jaki przyjmuje palaczy i czeka, kiedy skoncza sie pieniadze), przyglada sie
sobie z przesztosci. Albo moze kreuje wyobrazenie siebie sprzed lat, kiedy

mial jeszcze szanse na proste szczescie?

Drugie rozwigzanie jest bardziej prawdopodobne, bo w przedstawieniu
Miskiewicza nie znajdujemy nawet préb pokazywania realnych sytuacji czy
miejsc, a postaci zdaja sie funkcjonowac¢ obok siebie, kazda w innym swiecie,
czy to ich wlasnym, czy zaprojektowanym mniej lub bardziej wyraznie przez
narratora Florenta. Spora scena jest niemal pusta: z jednej strony fortepian,
na ktorym bohater czasem cos$ zagra, z drugiej - perkusja, duze gtosniki,
kilka rozstawionych gdzieniegdzie krzeset. Przestrzen wspomnien (albo
rojen) okazuje sie zadziwiajaco uboga, ciemna, pozbawiona zmystowosci,
niemal martwa. Wrazenie to pogtebiaja unoszace sie nad scena dwa
olbrzymie obtoki, ktore niekiedy obnizaja sie, jak gdyby chcialy przyttoczyc
bohaterow. Ale nawet chmury, zdawatoby sie obojetne wobec Swiata, sa
jakies$ dziwne: pozszywane ze skrawkdw biatej materii, nie wiemy - tkaniny
czy folii, jakby miaty w sobie jakas$ pierwotna skaze. Znakomita scenografia
Barbary Hanickiej okresla swiat bohateréw Houellebecqa, ktorym
Bednarczyk i Miskiewicz oddaja gtos - wywotani przez Florenta, zyskuja
autonomie i méwia to, co narratorowi (i, jak sugeruja tworcy, rowniez

autorowi powiesci) nie musi sie podobac.

Dojrzaty, zaniedbany mezczyzna na poczatku zaczyna opowiadac kobiecie -
Claire (Halina Rasiakdwna) zdarzenia, jakie miaty miejsce po rozpadzie ich
zwiazku. Ale i mtodsze wcielenia Florenta, i kolejne kobiety, ktére spotykat
na swojej drodze, z jednej strony wydaja sie po prostu postaciami z
przesztosci, z drugiej - zaczynaja zyskiwac indywidualnos¢ i mowi¢ stowami
nie tylko Houellebecqga (a ten nie udziela gtosu nikomu poza narratorem,

Florentem-Claude’em, jego przyjacielem i kilkoma bohaterami,
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wypowiadajacymi zaledwie po pare kwestii), ale rowniez dopisanymi przez
adaptatorow. Najciekawsze wydaja sie nie te rozmowy, ktore majg wptyw na
fabute, czyli dialogi bohatera z przyjacielem z mtodosci, Aymerikiem
(Krzysztof Zarzecki) i przepisujacym mu antydepresanty doktorem Azote
(Robert Wasiewicz), ale wymiany zdan, do jakich dochodzi pomiedzy
kobietami, w powiesci Houellebecqa pozbawionymi gtosu. Bodaj najczesciej
cytowana w recenzjach przedstawienia kwestia sa stowa wypowiedziane w
jednej z ostatnich scen spektaklu przez Camille (Dominika Biernat): ,fiut po

prostu nie stawal, a to spora zmiana, w sam raz temat na ksigzke”.

Warszawska Serotonina to trzygodzinna dyskusja z powiescia Houellebecqa,
z ktora dramaturzka i rezyser nie zgadzaja sie na kilku poziomach. Pierwszy,
oczywisty, to sposéb przedstawiania przez pisarza kobiet. W spektaklu sa
one nie tylko wyraziste, ale staja sie pelmoprawnymi uczestniczkami
opowiesci. Claire, u Houellebecqa popadajaca w alkoholizm niespeiniona
aktorka, wcigz marzaca o kochanku z mtodosci, zagrana przez Rasiakdwne
jest przenikliwag i atrakcyjna kobieta. Yuzu (w tej roli Sonia Roszczuk),
ostatnia dziewczyna Florenta-Claude’a, pazerna i obsesyjnie dbajaca o
wyglad Japonka, bywalczyni orgii z udziatem ludzi i zwierzat, na scenie
pokazana zostata jako Swiadoma siebie i nieco zmeczona wiecznie
niezadowolonym partnerem dziewczyna. Kiedy spotyka Kate (Marta Zieba),
ta wyznaje, ze po rozstaniu z Claude’em wiasciwie o nim nie myslata. A
najwieksza z mitosci bohatera, Camille, wspominana tylez melancholijnie, co
zalosnie, nie tylko wprost nazywa problem mezczyzny, ale demaskuje jego
rzekoma probe nawigzania ponownego kontaktu: Florent wolal obserwowac
ja z daleka, bo bat sie nie odrzucenia, tylko widoku pierwszych zmarszczek

ukochanej.
W przeciwienstwie do twardo stapajacych po ziemi kobiet, mezczyzni w
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spektaklu Miskiewicza sa na skraju zaltamania nerwowego, w jego trakcie
albo pograzeni, jak gtdéwny bohater, w gitebokiej i praktycznie nieuleczalnej
depresji. Nawet lekarz wyraznie nie radzi sobie ze soba samym, owszem, jest
zainteresowany pacjentem, ale bardziej niz w medycyne, wierzy w
uzdrawiajaca moc spotkan z prostytutkami, cho¢ i ta kuracja wydaje mu sie
w przypadku Florenta-Claude’a nieskuteczna. Najwieksze powody do
zmartwien ma Aymeric (Zona go zostawila, zabierajac ze soba dwie céreczki,
a interesy ida naprawde kiepsko), potomek starego rodu, romantyczny
bohater, arystokrata wystepujacy w obronie ludu; jego Smier¢ w powiesci
jest aktem rozpaczliwym i heroicznym zarazem. W spektaklu Miskiewicza
samobdjstwo Aymerica to jeszcze jeden dowdd na stabos¢ mezczyzn. Prawda,
ze usprawiedliwia je powtarzane za Houellebecgiem pomstowanie na
dziatania Unii Europejskiej, przyczyniajace sie do powolnego umierania
rolnictwa na Starym Kontynencie. Ale Unie Europejska, zdaja sie méwié
twércy przedstawienia, stworzyli wtasnie tacy mezczyzni jak Florent-Claude i
Aymeric. Za upadkiem Zachodu nie stoi zatem wyzwolona kobieta, ale staby
mezczyzna. Groteskowy jest koniec mtodosci Florenta-Claude’a: Claude
znika ze sceny niczym Don Giovanni, w ktebach (piekielnego?) dymu.
Florentowi zostaje juz tylko captorix, lek antydepresyjny, powodujacy dosc

powazne skutki uboczne: zanik libido oraz impotencje.

Kolejnym tematem Serotoniny, jaki podejmuje rezyser, jest sposob
opowiadania historii Florenta-Claude’a. W powiesci narrator rzadko oddaje
gtos ktéremus z bohateroéw swojego zycia, snuje niespieszne rozwazania, bo
przeciez do catkowitego opréznienia konta bankowego (i zaplanowanego
samobdjstwa; spadanie z wysokiego pietra, jak obliczyl, potrwa cztery i pét
sekundy) ma jeszcze kilka lat. Miskiewicz konstruuje spektakl, w ktorym
sytuacje dominuja nad fabuta: spotkania postaci, odbywane na niemal pustej

scenie, buduja obraz zycia mezczyzny przed piecdziesiatka, ale trudno
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oprzec sie wrazeniu, ze nie chodzi tu o pokazanie ludzkiego doswiadczenia,
bedacego metafora kondycji wspotczesnego Europejczyka. Kolejne monologi
sq deklaratywne, jakby gtdéwnym celem spektaklu byto przedstawienie albo

osmieszenie racji bohaterow.

W finale doktor Azote uswiadamia Florentowi, ze odstawienia captorixu
moze wywotaé bardzo nieprzyjemne skutki. Przedstawienie konczy sie
stowami, ktore zamykaja powiesé: o obojetnosci cztowieka na boskie znaki i
szanse, jakie nam dano, a jakie zazwyczaj trwonimy. Wydaje sie zatem, ze na
koniec bohater Houellebecqa zostaje przez rezysera potraktowany serio, bo
jego zatosny stan jest przeciez przejmujaco ludzki i zastuguje na
zrozumienie. Nie mogtam jednak pozby¢ sie wrazenia, ze é6w gest to tylko
pozdr wspdtczucia, bo wczesniej postac zostata zdyskredytowana w sposéb
uniemozliwiajacy jakakolwiek empatie. Pozostaje tylko dystans, z ktérego

przygladamy sie zmarnowanemu na wilasne zyczenie zyciu.
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Aktorka. Osoba prywatna i publiczna

Katarzyna Lemanska
Teatr Polski im. Hieronima Konieczki w Bydgoszczy
Wielce Szanowna Pani

rezyseria: Martyna Peszko, dramaturgia: Justyna Lipko-Konieczna, scenografia i kostiumy:
Oskar Dawicki, muzyka: Karim Martusewicz, choreografia/ruch sceniczny: Justyna Wielgus,
wideo: Magda Mosiewicz, konsultacja historyczna: Joanna Krakowska, premiera: 22 lutego
2020

,Kiedy aktor nie ma roli / Lub gdy role swa spierdoli / Nie wie, po co zZyje, po
co jest” - Spiewata Halina Mikotajska. Nagranie filmowe z jej wykonaniem
piosenki Jacka Kaczmarskiego pojawia sie w spektaklu Wielce Szanowna
Pani nie na samym poczatku, ale jako dowcipny komentarz do sceny
pierwszej. Widzowie stoja w pustej Matej Sali Teatru Polskiego w
Bydgoszczy. Intuicyjnie ustawiaja sie pod Sciang, na miejscu brakujacych
rzedéw krzesel, na wprost kurtyny. Na scene wchodza Dorota Landowska,
Matgorzata Trofimiuk i Matgorzata Witkowska - w siwych perukach
stylizowanych na fryzure Mikotajskiej, ubrane przez Oskara Dawickiego w
jednolite w barwie, sformalizowane w kroju stroje w intensywnych kolorach

podstawowych: zoltym, czerwonym i niebieskim. Aktorki wdziecza sie przed
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publicznoscia, z kokieteria wykonuja prosta choreografie opracowana przez
Justyne Wielgus. Nastepnie , stawiaja scenografie” (wedtug projektu
Dawickiego): wnosza drewniany stot z krzestami i wersalke. Postugujac sie
cietymi wypowiedziami Mikotajskiej, kwestionuja teze, ze dla aktora -
stawianego w hierarchii odpowiedzialnosci za ksztalt spektaklu ponizej
innych wspdéttworcow - sztuka jest jedynie narzedziem ,,do zdobycia podziwu
widzOw”. Za sprawa organizacji przestrzeni gry - pdzniej aktorki pomagaja
technicznym wnosic i ustawia¢ krzesta dla widzow - artystki dobitnie
manifestuja, ze ich wktad w powstawanie dzieta teatralnego wykracza poza (i
tak niekiedy kwestionowane) prawo do autorstwa roli. Ich stanowisko jest
jasne: aktor powinien by¢ traktowany na tych samych, autonomicznych

warunkach, co reszta wspéttwadrcow.

Rezyserka Martyna Peszko z dramaturzka Justyna Lipko-Konieczna po raz
pierwszy pracowaty nad tekstami Haliny Mikotajskiej przy okazji cyklu
»,Scena Niepodlegtych Kobiet” w Instytucie Teatralnym. W czerwcu 2019
roku zaprezentowaty czytanie manifestu Mikotajskiej Wiosna 1966,
wydanego w drugim tomie HyPaTii, (Nie)swiadomos¢ teatru, pod redakcja
Joanny Krakowskiej. Spektakl Wielce Szanowna Pani rozwija temat
marginalizowania aktorek w strukturach teatralnych, poruszony w
manifescie, ale wzbogaca go o informacje biograficzne - fragmenty
korespondencji wybitnej aktorki, jej relacji na temat walki z choroba
nowotworowa, pism urzedowych, listéw od widzow (rozpoczynajacych sie
tytutowym zwrotem do adresatki), rejestracji spektakli z jej udziatem i
wypowiedzi telewizyjnych. Scenariusz obejmuje réwniez prywatne
wypowiedzi wystepujacych w przedstawieniu aktorek. Dorota Landowska,
Matgorzata Trofimiuk i Matgorzata Witkowska, do wtéru Mikotajskiej,
opowiadaja o swoich zawodowych wyzwaniach, marzeniach, obowigzkach i o

trudnosciach zwigzanych z praca w teatrze, a takze o relacjach z
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publicznoscia i roli krytyki. Ich stowa styszymy z offu, co nadaje im charakter
intymnych zwierzen. Pada kilka anegdot o tym, dlaczego aktorki wybraty
swdj zawdd. Trofimiuk czula sie w teatrze tak swobodnie, jakby tanczyta po
polach; Witkowska jako studentka filozofii zakochata sie w mtodym
rezyserze; Landowska pisata scenariusze wystawiane w amatorskim teatrze i
ktos przekonat ja, ze powinna zosta¢ aktorka, a nie pisarka. Wsrod
prywatnych historii przebrzmiewaja stowa Mikotajskiej: ,O moim losie
zdecydowato pare sekund i nieistotnych drobiazgéw. Przede wszystkim zas
nienaoliwione drzwi w sali baletowej Teatru Stowackiego w Krakowie, ktore
przy kazdym poruszeniu skrzypiaty niemitosiernie [...]. One to
zasygnalizowaly moje nieprzyzwoite spoZnienie na pierwsza czytang probe

Orfeusza”.

Osia spektaklu jest manifest Mikotajskiej, cytowany przez aktorki - z matymi
wyjatkami - jednym tonem, z lekkim dystansem, bez ogrywania tekstu czy
akcentowania poszczegolnych fragmentow. Za sprawa wywazonej gry
sSwietnych artystek tym bardziej aktualne wydaja sie stowa autorki Wiosny
1966. W Wielce Szanownej Pani mistrzowsko grana jest przez nie scena
osnuta wokot Marii Stuart Friedricha Schillera. Zza kulis wychodza
garderobiane, ktore przewigzuja aktorkom fartuchy we wzor imitujacy
suknie z epoki elzbietanskiej. Witkowska czyta list Mikotajskiej do rodzicow,
informujacy ich o emocjach przed premiera przedstawienia w rezyserii
Erwina Axera (1969). Trofimiuk jako Mikotajska-Elzbieta i Landowska jako
Maria Stuart - z pasja wchodzac w role - odgrywaja scene konfrontacji
krolowych z dramatu Schillera. Elzbieta siedzi ze spuszczonymi spodniami na
krzesle ustawionym na stole. Maria sktada panujacej krélowej hotd, proszac
o taske i wolnos¢. Ostatecznie Elzbieta, z obawy przed utrata tronu,
uwieziona ,w stuzbie narodu”, skazuje Marie Stuart na Smier¢. Wymowe tej

sceny nadbudowuje polityczna biografia Mikotajskiej. Aktorka za dziatalnosé
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opozycyjna - jako sygnatariuszka Listu 59 do Sejmu PRL przeciwko
planowanym zmianom w Konstytucji i jako cztonkini KOR-u - znalazta sie w
1976 roku na liscie artystow, ktérym wtadze uniemozliwiaty wystepy na
estradzie, w radiu i telewizji. Wprawdzie Mikotajska nie miata oficjalnego
zakazu gry w teatrze, ale z wtasnej woli przestata wystepowaé po roku 1978.
Na decyzje musiaty wptynac¢ podjete przez wtadze proby skompromitowania
aktorki w jej Srodowisku i sktécenia z kolezankami i kolegami, m.in. za
sprawa paszkwili pisanych przez pracownikow Stuzby Bezpieczenstwa,
podszywajacych sie pod robotnikow. Listy - zaréwno te obelzywe,
spreparowane przez ubekéw, jak i te pelne uwielbienia, pisane przez

wiernych widzéw - na prosbe aktorek odczytuja widzowie.

W trakcie rozmowy Marii Stuart z Elzbieta Witkowska czyta fragmenty listow
Mikotajskiej do rodzicow o napietej sytuacji w teatrze (,Walka ze mna w
teatrze przybrata juz takie rozmiary, ze byly momenty, w ktérych myslatam,
ze sie zalamie i w ogdle zrezygnuje z tego zawodu”) i podanie z prosbha o
zwolnienie z pracy (,Prosbe moja motywuje tym, Zze nie wytrzymuje
stosunkéw wewnetrznych w tym teatrze, nie przekonuja mnie pociaggniecia
kierownictwa tego teatru w celu uzdrowienia tych stosunkéw”). Postawa
Mikotajskiej, wykluczonej przez czesé teatralnych kolezanek i kolegéw, dla
ktdrej najwazniejsze byty solidarnosé zespotu i etyka pracy, stoi w opozycji
do decyzji jej teatralnej kreacji - Elzbiety. Mikotajska woli zrezygnowac z
teatru, ktéry nie spetnia jej oczekiwan, a siebie ,,w stuzbie narodu” widzi na
arenie publicznej. Stowa Elzbiety, wydajacej wyrok smierci na Marie,
przeplataja sie ze stowami Mikotajskiej: ,nie bede sie mscita, jezeli bede
miata tu kiedykolwiek mocnag pozycje, to wykorzystam to tylko na to, zeby
paru osobom powiedzieé, tak w cztery oczy, co o nich wiem i co o nich

mysle”.
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Trzy aktorki przegladaja sie w Mikotajskiej jak w lustrze. Moze to zbieg
okolicznosci, a moze mata manipulacja ze strony twércow, jednak mozna
dostrzec wiele zbieznosci w zyciorysach aktorek. ,Nigdy w teatrze nie bytam
w sytuacji uprzywilejowanej. Zdecydowatam sie na role staruszek, aby
istnie¢ jako aktorka” - mowi w 1975 roku Mikotajska w wywiadzie Nie
podejmuje sie sformutowac definicji aktorstwa (Mikotajska, 1989). Na
potwierdzenie na ekranie widzimy aktorke jako tytutowa Matke Witkacego w
rezyserii Axera (Teatr Wspétczesny, 1970). Trofimiuk takze stwierdza, ze
obsadzaja ja zwykle w roli kobiet starszych niz ona sama. Landowska z kolei,
podobnie jak Mikotajska, grata w Trzech siostrach zamiast Maszy - Olge
(,Rezyserka powiedziata, ze warto Olge zagrac dla ostatniego monologu, po
czym przed premiera mi ten monolog zabrata”). Aktorki sciggaja ubrania.
Kiedy, lezac w halkach w attasowej poscieli, przytaczaja akt pierwszy
dramatu Czechowa - siostry rozmawiajag w nim o marzeniach (,do Moskwy,
do Moskwy”) - na ekranie pojawia sie wypowiedz Mikotajskiej. W 1962 roku
Axer obsadzit ja w Trzech siostrach nie - jak liczyta - jako Masze, ale jako
Olge. Zdaniem Joanny Krakowskiej, Mikotajska oceniata decyzje obsadowe
rezysera niestusznie, stawiat on bowiem ,,zadania artystyczne i intelektualne
wymagajace od niej na ogdt przekraczania wtasnych sktonnosci czy
ograniczen ambicjonalnych” (Krakowska 2011, s. 279). Z offu aktorki
opowiadajg, ze po latach doswiadczen wiedzg, iz czesto niespodzianki bywaja
lepsze niz snucie planow co do obsady (,,To, co sobie wymarzysz,
niekoniecznie jest dobre dla ciebie. Niespodzianki sa wiekszym
wyzwaniem”). Na marginesie dodam, ze w przedstawieniu Peszko Trofimiuk,
ktora kiedys byta Marig Stuart, wcielita sie w wymarzona role Elzbiety,
Landowska mogta wreszcie zagra¢ Masze, a Witkowska, ktdra zamiast Lady
Makbet zagrata kiedys Sprywatyzowana Kolej Publiczng, cytuje kwestie z
Makbeta.
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Dziatania przemocowe wobec aktoréw, np. pomijanie w obsadach i dublury
stosowane ,za kare”, sa przyktadem nie tylko zastraszania przez wtadze PRL,
ale takze - stosowanej do dzisiaj - polityki teatrow. W trakcie rozmowy Marii
z Elzbieta Witkowska jako Mikotajska ubolewa nad tym, ze jako dublerka
bedzie miata premiere trzy tygodnie po premierze pierwszej obsady (mowa o
debiucie wybitnej artystki w Teatrze Polskim w Grzechu rezyserowanym
przez Korzeniewskiego w 1951 roku). Z nagrania stycha¢ wowczas
komentarz Landowskiej, ze kiedy odrzucilta propozycje pdjscia z rezyserem
do 16zka, inna aktorka dostala jej role - a wyuczyla sie jej na podstawie
nagrania spektaklu. To kolejny watek poruszony przez twérczynie Wielce
Szanownej Pani - podwazanie autonomii aktora w pracy nad postacia i

odbieranie mu praw do wspotkreowania dziela teatralnego.

Historyczne juz zapiski Mikotajskiej o kondycji aktorow skonfrontowane
zostaty z krytyka wspotczesnego zarzadzania teatrami. Aktorki opowiadaja o
warunkach pracy - w przypadku Witkowskiej juz trzydziestoletniej - w
Teatrze Polskim w Bydgoszczy. I chociaz pozytywnie oceniajg swoj teatr, to
przyznaja, ze przebieg kariery aktorki zalezny jest od dyrektordow, dajacych
np. rezyserom przyzwolenie, by przebierac przy obsadzie w ,tadnych
aktorkach”. Zdaniem Witkowskiej, jej kolezanki nigdy nie wykorzystywaty dla
kariery ,swojej cielesnosci”. Landowska z kolei - za Mikotajska -
zdecydowanie o$wiadcza, ze nigdy ,nie spala z zadnym z rezyserow czy
ministrow”. Trofimiuk jest surowsza w ocenie teatréw, w ktérych panuje
ciche przyzwolenie na mobbing i molestowanie seksualne (,,nie bede o tym
mowila”). Aktorka zwraca tez uwage na to, ze szkoty teatralne szufladkujq i
uprzedmiotowiajq aktorow oraz zezwalaja na prace w warunkach

naznaczonych przemoca.

Sitg spektaklu jest niedopowiedzenie. Ze sceny nie padaja skierowane wprost
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oskarzenia dyrektoréw czy urzednikéw, ale w tym teatralnym manifescie -
wielogtosowym i miedzypokoleniowym, wykraczajacym poza epoke
Mikotajskiej - wybrzmiewaja dzisiejsze problemy srodowiska teatralnego. Sa
one zwigzane z nieréwnymi ptacami (dotyczy to mezczyzn i kobiet, ale takze
poszczegolnych profesji), krzywdzaca hierarchizacja i patriarchatem w
teatrach, thtumieniem emancypacji tworczej aktorow. Zdaniem Mikotajskiej,
»Sztuka powinna wyprzedzaé rzeczywistos¢” (Mikotajska, 1989), teatr nie
funkcjonuje poza (czy ponad) zyciem spotecznym, a na twdrcach teatralnych
spoczywaja obowiazki osob publicznych. Ta wybitna aktorka zaswiadczyta o
swojej pasji zycia publicznego, dziatajac w KOR-ze, podczas internowania,
odpierajac szykany wspotpracownikéw z teatru i w ciggu ostatnich lat zycia,
kiedy z wtasnej woli odeszla z teatru i wystepowata - jak bysmy dzisiaj
powiedzieli - jako freelancerka. Jej postawe opisuja stowa granej przez nia
niegdys Lady Makbet, ktére w spektaklu wypowiada Witkowska: , Umiesz
$miato marzy¢, Ale na Smialy czyn to juz cie nie stac [...]. / Szczyt zycia - zyC
zas jak tchdrz, bez szacunku / Dla siebie, na dnie? Piszcze¢ jak panienka: / I

chciatabym, i boje sie?”.

W zakonczeniu aktorki zdejmuja peruki i powoli zmywaja makijaz. Z
gtosnikéw stychaé nagranie, w ktérym ponownie opowiadaja o marzeniach.
Wierzy¢ w nie czy nie wierzy¢ - opinie maja podzielone (,ludzie inteligentni
nie maja marzen”). Marzenia schodza na drugi plan, ustepujac miejsca
obowigzkom publicznym, jakie naktada na artystki ich zawéd. Dorota
Landowska, Matgorzata Trofimiuk i Matgorzata Witkowska, mowiac w
spektaklu zarowno o wlasnych doswiadczeniach, jak i spotecznej sytuacji
aktorek, wystepuja jako osoby i prywatne, i publiczne. Twdrczyniom Wielce
Szanownej Pani, zainspirowanym postawa i przekonaniami Haliny
Mikotajskiej, udato sie zmieni¢ scene w miejsce, gdzie nalezy czynnie

angazowac sie w sprawy publiczne.
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didaskalia
Garels featnalea_

repertuar

Koniec sSwiata telemitow

Pawet Schreiber

Teatr im. Wilama Horzycy w Toruniu, Teatr im. Jana Kochanowskiego w Opolu
Francois Rabelais

Gargantua i Pantagruel

rezyseria: Jakub Skrzywanek, adaptacja i dramaturgia: Pawet Soszynski, scenografia: Anna
Maria Karczmarska i Mikotaj Matek, kostiumy: Anna Maria Karczmarska, muzyka: Karol
Nepelski, choreografia: Agnieszka Kryst, Swiatto: Aleksandr Prowalinski

premiera: 22 lutego 2020

Oparty na Gargantui i Pantagruelu spektakl w rezyserii Jakuba Skrzywanka
zaczyna sie odpowiednio przewrotnie i obrazoburczo. Stajemy sie w nim
uczestnikami niepokojaco przypominajgcego liturgie katolicka obrzedu, w
ktorym cztonkowie zaczerpnietego z powiesci Rabelais’go zakonu telemitow
wspominaja poczatki swojego zgromadzenia i dzieje jego najwiekszego
dobroczyncy, olbrzyma Pantagruela. Pierwsze wrazenie jest imponujace.
Zaprojektowane przez Anne Marie Karczmarska kostiumy z jednej strony
wygladaja na stroje liturgiczne, a z drugiej wyraznie nawiazuja do

fantastycznych stwordw z rycin Francgois Despreza czy obrazéw Boscha - na
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scenie pojawiaja sie groteskowa Kobieta-Zaba (Monika Stanek) czy
mezczyzna w ciele ogromnego Jaszczura (Rafat Kronenberger). Nawigzania
te jednak nie sa zbyt nachalne czy dostowne - to nie cytaty, a twdrcze
wariacje. Jest w nich nuta Boscha, jest tez nuta Jima Hensona. Nie dziwi
doczepiony do kardynalskiej sutanny spory pluszowy penis potyskujacy
brokatem, plecy przyozdobione ogromna wagina czy dorodny zadek
ozdabiajacy (lub, jak kto woli, szpecacy) kostium Jaszczura. Troche
dostojenstwa, troche cielesnosci, troche absurdu i troche symboliki, ktora
czasem kieruje w ciekawe strony, a czasem wodzi na manowce - jak u
Rabelais’go. A kiedy sie juz aktoréw rozbierze, spod grubej warstwy stroju
wylania sie czarny trykot z namalowanym szkieletem. Kazdy kostium jest tu
sam w sobie malym widowiskiem, ktére opowiada wtasna historie. Swietnie
spisuje sie tez muzyka napisana przez Karola Nepelskiego - nasladuje rézne
formy, od piesni liturgicznej po madrygat. Niektérzy nie wytrzymuja tej
mieszanki wybuchowej, taczacej rygory liturgii z beztroskim rozpasaniem
tekstu Rabelais’go. Przy obscenicznym opisie Pantagruelowych narodzin na
nute Bogurodzicy kilka siedzacych przede mna oséb zaczeto gniewnie
posapywac i wachlowac sie dtonmi, a przy pieknie wyspiewanym na gtosy
wierszu z pierwszej ksieqi, , Srajac sobie w ciepte rano / dziure w zadku
powachalem”, ostentacyjnie wyszto, pieknie sie wlaczajac w catosc

przedstawienia.

Fabuta spektaklu bierze za punkt wyjscia wydarzenia z pierwszej ksiegi
powiesci Rabelais’go, ale materiat zrodlowy traktuje swobodnie. Na poczatku
pojawia sie relacja z narodzin Gargantui i jego wczesnej edukacji. Nastepnie
spektakl przechodzi do ustanowienia zakonu telemitéw, utopijnej
spotecznosci, majacej stanowi¢ antyteze wspotczesnych Rabelais’'mu
wspolnot zakonnych, w ktorej gtdéwna maksyma przyswiecajaca zakonnym

braciom i siostrom jest hasto ,Czyn, co¢ sie podoba”. Ciag dalszy to

235



niewystepujaca juz w oryginale (cho¢ wzorowana troche na wojnie Gargantui
z krélem Zd6cikiem) historia wojny, w ktdérej zakon telemitéw zostal
zniszczony na rozkaz okrutnego Jaszczura-Inkwizytora. Chociaz Gargantua i
Pantagruel to opowies¢ z czaséw renesansu, tekst spektaklu caly czas
przypomina, ze historie zagtady telemitéw warto czyta¢ przez pryzmat
wspotczesnosci. W tekscie zaczerpnietym z Rabelais’go nagle pojawia sie
postac¢ biskupa Kpinomira (ktora do obiegu polskiej nauki wprowadzit na
state ks. prof. Marek Jedraszewski), a brutalnie torturujacy telemitow
Inkwizytor (Rafat Kronenberger) pokrzykuje o ,teczowych odmiencach” i
,kundlach z lewackiej kuciapy”. JesteSmy wiec rowniez w dzisiejszej Polsce,
gdzie inkwizytorzy rodzimego chowu tropia ideologiczne zarazy, ktére nalezy

wypali¢ zywym ogniem.

Spér miedzy Inkwizytorem a telemitami nie dotyczy jednak tylko czasow
Rabelais’go czy dzisiejszych. W toku spektaklu wyrasta na jedna z zasad
organizujacych swiat. Opis smierci Gargantui ukazuje apokaliptyczny
kataklizm, w ktérym morza ptona od wylewajacego sie z jego ciala tluszczu, a
lad zostaje przykryty jego ekskrementami. Inkwizytor identyfikuje sie w
koncu z postacia smierci i w jednej z finalowych scen gra z ostatnia pozostata
przy zyciu telemitka w warcaby - to oczywiscie echo Siddmej pieczeci
Bergmana i stynnego malowidta nasciennego z kosciota w Taby. W
zakonczeniu Inkwizytor-Smieré, w towarzystwie Zaby, prébuje rozpoczaé
historie ludzkosci od nowa - on staje sie nowym Adamem, ktéry ma odnowi¢
ludzkos$c¢, a ona Swietq dziewicg, ktéra ma mu w tym pomdc. Historii nie da
sie jednak zaczaC z czystq karta. Obierki jabtka, ktore Adam chce zjesc,
zamieniajq sie w jadowitego weza. Jak widac, tworcy spektaklu od Boscha
zaczerpneli nie tylko szalone pomysty wizualne, ale tez zamitowanie do
budowania pietrowych alegorii, ktére wykorzystuja albo zgodnie z tradycja

(Smier¢ nad plansza), albo do opowiadania o zjawiskach wzglednie $wiezych,
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ktore swoja tradycje dopiero buduja (jeden z obrazow $mierci w tle gry w
warcaby - papierowy samolocik przelatuje przez mgte zrobiona z foliowego

worka i uderza w ziemie).

Finatl to catkowita kleska Inkwizytora. Zostaje pokonany przez weza, ktérego
sam uwolnil, a dziewica-Zaba, ktéra miata tworzyé nowy $wiat, wysadza
scene w powietrze, podpalajac ulatniajacy sie z butli gaz. W tle rozbrzmiewa
tekst skupiony na géwnie, ale nie jest to juz pogodne, rubaszne géwno rodem
z Rabelais’go, a raczej géwno Artaudowskie - duzo powazniejsza zasada
organizujaca ludzkie istnienie. Taki jest obraz Swiata, ktéry Inkwizytor chciat

obsesyjnie oczyszczac.

Wiele rzeczy w przedstawieniu Skrzywanka imponuje. Wspaniata,
przemyslana w kazdym szczegole warstwa wizualna daje na matej scenie
efekt, ktéry zawstydza niejedna wielkoskalowa, bombastyczna scenografie.
Pieknie nawigzujaca do tradycji muzyka Karola Nepelskiego az sie prosi o
wydanie plytowe, zwlaszcza ze aktorzy bardzo dobrze sobie z nig radza.
Radza sobie oczywiscie nie tylko z muzyka. Aktorzy i torunscy (Matgorzata
Abramowicz, Anna Magalska i Bartosz WoZny), i opolscy (Rafat
Kronenberger, Andrzej Jakubczyk i Monika Stanek) sa swietni - graja

zespotowo, bez gwiazdorzenia.

Mam jednak pewna watpliwosé. Nie wiem, czy Skrzywanek i odpowiadajacy
za tekst Pawetl Soszynski nie dali sie zbytnio uwies¢ postaci Inkwizytora.
Chociaz jest on w spektaklu postacia z poczatku dos¢ groteskowa i
rozchwiang (znajduje to tez odzwierciedlenie w kostiumie - grozny Jaszczur
ma wydatny rézowy zadek, ktérego zdaje sie nie dostrzega¢), w miare
rozwoju akcji staje sie postacia coraz bardziej jednoznaczna, kierowana
fanatycznym impulsem. Jego intelektualne starcie z ostatnia telemitka ma
pewien niepokojacy manichejski urok - wydaje sie pojedynkiem dwdjki
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ideowcdw stojacych po przeciwnych stronach barykady. Budujac ten
wyrazisty kontrast, przedstawienie popada w coraz wiekszy patos, ktory mu
jednak troche szkodzi. Widac, ze twdrcy zdaja sobie z tego sprawe, bo
staraja sie od czasu do czasu ten balonik przektuwac, na przyktad w swietnej
scenie torturowania telemitéw przez Inkwizytora - taczy okrucienstwo i
komizm tak, ze staje sie jednoczesnie przesmieszna i przerazajaca.
Ostatecznie jednak patos zwycieza, a jego kulminacja jest podpalenie butli z

gazem - dramatyczny final, w ktorym dzwieczy fatsz.

Jesli spektakl ma byé komentarzem na temat inkwizytoréw wspétczesnych,
tropiacych kazdy zagrazajacy uznawanemu przez nich porzadkowi swiata
przejaw dzialania maksymy , Czyn, co¢ sie podoba”, to trzeba uczciwie
przyznac, ze trudno w ich gronie znalez¢ fanatykow, ktorzy zyja wylacznie
swoja idea. Inkwizytor dzisiejszy nie brzydzi sie pantagruelicznym stylem
zycia u siebie czy innych, byle byt uprawiany dyskretnie. Jest pragmatyczny,
wiec wie, ktory postepek warto potepic, a nad ktorym pochylié sie z troska.
Zadna to zreszta nowo$é, bo przeciez juz Rabelais, ktory spora czesé zycia
spedzit uciekajac przed szykanami ze strony prawomyslnych naprawiaczy

Swiata, opisywat ich tak:

[...] 1wy, ija godniejsi jestesmy przebaczenia niz cata zgraja
sSwietoszkdéw, naboznisiéw, slimakéw, obtudnikow, bigotow,
klepirézancéw, pasibrzuchéw i innych tym podobnych gadow,
ktorzy przystroili sie w maski, aby swiat otgiwacd. [...] A za cale
studia maja jeno rozczytywanie sie w ksiegach pantagruelicznych,
nie tyle, aby czas przepedzic¢ uciesznie, ile zeby komus$ zaszkodzic¢
podstepnie: to znaczy artykutujac, monartykutujac, tortykutujac,
weszac, myszkujac, mniszkujac, diablikujac, to jest spotwarzajac. W
czym podobni sg owym wiejskim urwipotciom, ktérzy grzebia i
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rozdrapuja tajno matych dzieci w porze wisien i czeresni, aby
odszukac pestki i sprzedac je drogistom na wyrob oliwki
magelanskiej (Rabelais, 1992, t. 1, s. 436-437).

Wszyscy oni marza o tym, zeby ktos ich postrzegat jako postaci tak
bezkompromisowe i ztowrogie jak Jaszczur-Inkwizytor - chyba nie warto

dawac im tej satysfakcji.

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020
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Czy w tym szalenstwie jest metoda i czy by¢
musi?

Wiktoria Tabak
Teatr Powszechny w Warszawie
Dante Alighieri
Boska komedia

rezyseria i scenariusz: Krzysztof Garbaczewski, scenografia: Aleksandra Wasilkowska,
dramaturgia: Koza, muzyka: Jan Duszynski, wideo: Hanna Maciag, kostiumy: Stawomir
Blaszewski, wspdtpraca i wykonanie kostiumow: Bozena Zaremba, Mieczystaw Kudelski;
rezyseria Swiatla, VR i animacje: Anastasija Worobiowa; wspdtpraca przy rezyserii Swiatta:
Piotr Pieczynski, operator VR: Natan Berkowicz, wsparcie przy projektowaniu VR i
tworzeniu awatara: Andriej Isakow

premiera: 8 lutego 2020

Po wejsciu na widownie dostrzegamy wystajace zza niektérych siedzen
instalacje przypominajace drzewka z przymocowanymi niewielkimi
ekranami, na ktérych widnieja trojki i dziewiatki. Zatrzymajmy sie na chwile
przy tych znakach. Boska komedia Dantego dzieli sie na trzy czesci (plus
wstep), z ktorych kazda sktada sie z trzydziestu trzech piesni pisanych

tercyna. Pieklo jest rozwarstwione na dziewie¢ kregow, czysciec - na
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dziewiec¢ pieter, a raj - na dziewie¢ sfer. Nie sa to jednak liczby wazne
wylacznie z punktu widzenia sredniowiecznego poematu. W innych
kontekstach tréjka symbolizuje Trojce Swietg, jest figura ludzkiej egzystenciji
(narodziny, zycie, Smierc), zawiera sie rowniez w filozoficznej zasadzie tezy,
antytezy i syntezy, czyli teorii rzeczywistosci, obrazujacej proces rozwoju w
drodze do poznania. Z kolei dziewiatka bywa interpretowana jako liczba
rytualna, zwiastujaca odrodzenie i nowy poczatek, a w ezoterycznych
srodowiskach reprezentuje koncepcje Enneagramu (dziewiecioramiennej
gwiazdy) - systemu opartego na wierze w to, ze cztowiek ma jeden typ
osobowosci dominujacej, ale pod wptywem okolicznosci moze on krzyzowac
sie z innymi, na styku ktorych najpelniej manifestuje sie jego natura'.
Przywotuje te wybrane odczytania nie bez powodu, mam bowiem poczucie,
Ze Na pewnym poziomie znaczenia powyzszych cyfr moga obnazac
zawoalowane napiecia, ktorych rezyser nie roztadowuje, a jedynie zwieksza

ich moc, wywotujac tym samym niematla konsternacje.

Centralny element scenografii, umieszczona na obrotowce
dziewieciopietrowa gora zlozona z prostokatnych klockéw, ma fasadowy
charakter: z tylu jest wytacznie szkieletem, poczatkowo przykrytym umazana
na czerwono biatg tkaning. Z jednej strony tej konstrukcji wystaje zwrdcona
ku gérze dton, wyraznie kobieca, a z drugiej - skierowany w dot palec
wskazujacy. Charakterystyczne dla prac Aleksandry Wasilewskiej
powiekszone, rozcztonkowane fragmenty ciata (dobrze znane z innych
realizacji, jak choéby z Hamleta czy Kosmosu) mozna analizowa¢ zaréwno w
porzadku teologicznym, jak i posthumanistycznym - te perspektywy czesto
sie tutaj naktadaja. Za pierwsza interpretacja przemawiatby poemat Dantego
i wynikajaca z niego potrzeba przemyslenia na nowo kategorii duchowosci,
natomiast za druga - akcentowana przez tworcow i twérczynie proba

wykroczenia poza fizjologie ludzkiego ciata i jego ograniczenia. Nad
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wszystkim zawieszono ekran, na ktorym wyswietlany jest obraz cyfrowego
Swiata, ksztattowanego - za pomoca sprzetu do VR - w czasie rzeczywistym
przez stojacych po obu stronach sceny performerow i performerki, ubranych
tak samo (w cieliste, przylegajace do ciata kostiumy i kolorowe peruki), przez

co trudnych do zidentyfikowania.

Z jednej strony Boska komedia to dos¢ klasycznie, na poziomie orientacji
przestrzennej, pomyslane przedstawienie, co akurat momentami zdaje sie
nietrafnym pomystem, gdyz inny tryb doswiadczania, zaktadajacy
zmniejszenie dystansu miedzy sceng a widownia, pozwolitby, w moim
odczuciu, wydoby¢ wiekszy potencjat zaréwno plastycznej, jak i
dramaturgicznej warstwy spektaklu. Z drugiej jednak strony ustanowienie
bariery dostepu do aktywnego formowania digitalnego swiata i umozliwienie
ogladania na ekranie wirtualnej rzeczywistosci wytacznie w formie projekcji
niejako z gory ogranicza percepcje, a tym samym po raz kolejny uwydatnia
dychotomie, o ktoérych wspominatam w odniesieniu do scenografii: miedzy
pozorem a realnoscia, powierzchnia a podziemiem, czy wreszcie miedzy

Swiadomym a nieuswiadomionym.

Boska komedia byta zapowiadana - podobnie jak Nic w Starym Teatrze w
Krakowie - jako teatralna medytacja. Powszechnie znane sa zalety praktyk
medytacyjnych - redukcja stresu, zwiekszenie uwaznosci, swiadomos¢ bycia
tu i teraz oraz wiele innych wspaniatych efektow, ktore moga nastapic tylko
wtedy, gdy przetamiemy wewnetrzny opor, wykroczymy poza potrzebe
nieustannej strukturyzacji przezywanych doswiadczen. Nasuwaja sie zatem
pytania: co z tym wszystkim robig tworcy i tworczynie? Dlaczego

wykorzystuja do tego Sredniowieczny poemat?

Mozemy doszukac sie wspdlnego mianownika dla praktyk medytacyjnych i

dzieta Dantego - jest nim motyw cztowieka w drodze (homo viator). W polu
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symbolicznym Boska komedia to wedréwka grzesznika, ktory dzieki wierze
dostaje szanse zjednoczenia sie z boska istota. To z kolei bliskie jest celom
medytacji transcendentalnej, zaktadajacej istnienie bytu absolutnego, z
ktorym cztowiek czesciowo zatracit potaczenie wskutek nieuwaznego zycia.
Zamiary sa te same w obu przypadkach - dojscie do Zrodet poznania i
spotkanie z transcendentnag sita - lecz metody nieco sie réznig. Wydaje sie,
ze to wlasnie refleksje nad archetypicznie rozumiang podrdza staly sie dla
Garbaczewskiego pretekstem do przeniesienia Boskiej komedii na scene w

formie teatralnej medytacji.

Spektakl rozpoczyna kilkunastominutowy, wysoce energetyczny monolog
Sandry Korzeniak, ztozony z fragmentéw Skonczy¢ z sgdem bozym Antonina
Artauda (w duzej mierze z czesci zatytutowanej Badanie ekskrementow).
Jednym z gtéwnych watkow jest w nim cielesnos$¢ - ciato jako twor
defekujacy, trawigcy, odczuwajacy gtdd, ale takze sprzezony z wyzsza
Swiadomoscia. Kolejny raz w przedstawieniu mamy do czynienia z
dychotomiczna gra, tym razem miedzy ciatem jako zrdodiem opresiji a ciatem
doswiadczajacym przyjemnosci, ciatem zewnetrznym a ciatem wewnetrznym,
miedzy posiadaniem ciata a byciem ciatem. Artaudowski prolog podejmuje
takze ciekawy dialog z problematyka cielesnosci zawarta w poemacie
Dantego. Wtoski poeta nie tylko podwazyt wyrazny podziat na ciato i umyst,
ale takze poza niego wykroczyt - dopatrywat sie doskonatosci w
komplementarnosci tych dwoch elementéw, co wydaje sie catkiem
progresywnym kierunkiem myslowym wobec powszechnej w tamtych
czasach deprecjacji ludzkiego ciata. Refleksje nad tymi aspektami
odnajdziemy w Boskiej komedii nie tylko w scenariuszowej tkance, ale
rowniez w zabiegu wlaczenia do spektaklu wirtualnej rzeczywistosci, ktérej
uzycie uruchamia kolejne - bardziej wspdtczesne - napiecia, cho¢by miedzy

fizycznym ciatem a jego cyfrowa reprezentacja.
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Aktorzy i aktorki wypowiadaja poszatkowany tekst Dantego, choC saczace sie
stowa wydaja sie mniej istotne niz wrazenia zmystowe stymulowane za
pomoca niepokojacych dzwiekow, wielowymiarowej warstwy wizualnej lub
uruchamiane przez unoszacy sie w powietrzu zapach kadzidet. Wszystkie te
elementy splecione razem wywotuja poczucie uczestnictwa w konfundujacym
ezoteryczno-onirycznym transie. Narracje sredniowiecznego poematu co
jakis czas przerywaja mikroperformanse Bartusia 419, wlgczone w struktury
przedstawienia jakby z zupetnie innego porzadku. Raper w krétkich
manifestach - po czesci spisanych na kartkach, po czesci improwizowanych -
kontestuje spoteczng rzeczywistos¢ (np. stan sadownictwa, wspotczesne
mieszczanstwo, linie programowa obozu rzadzacego), a takze oskarza
publicznos¢ o to, ze wolataby oglada¢ bardziej zrozumialy spektakl.
Przytaczane zarzuty wydaja sie nieco banalne i pretensjonalne, nie méwia
nic odkrywczego o otaczajacym nas swiecie, ale paradoksalnie, trudno

odrzucic ich trafnos¢ i site oddziatywania.

Mozna przypuszczac, ze jednym z celow twdrcow i tworczyn byto
przeciwstawienie sie narracjom wynikajacym z kapitalistycznych uwiktan,
wartosciujacych szybkos¢, elastycznosé, dyspozycyjnosé, a wiec wszystko to,
w czym zasada ,czas to pieniadz” realizuje sie najpelniej - cho¢ nie jest to
takie jednoznaczne. Przedstawienie rozlewa sie, dtuzy, jest monotonne,
pozbawione wyrazistych zwrotéw akcji, pozwala publicznosci zasnac,
odptynaé, przebudzi¢ sie bez ktopotliwego poczucia, ze cos kluczowego
wlasnie nam umkneto. Ale z tych samych powoddw odbidr Boskiej komedii
staje sie takze wyzwaniem. Bezwolna kontemplacja dla jednych moze by¢
relaksujacym, intrygujacym doswiadczeniem, a dla innych - nieznosnym,
nudnym, irytujacym marnotrawstwem czasu, zwlaszcza ze trudno
powiedzie¢, do czego to wszystko zmierza. A zatem z jednej strony mamy

tutaj do czynienia z wysokobudzetowa realizacja wpisujaca sie w
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kapitalistyczna logike nadprodukc;ji, a z drugiej - w obrebie tego systemu

pojawiaja sie pewne sygnaty kontestacji.

Charakterystycznie utkana czasowos¢ mogtaby by¢ tutaj jednym z narzedzi
do gry z oczekiwaniami, projektowanymi na spektakl wyrezyserowany przez
artyste o ugruntowanej symbolicznie pozycji w duzym, warszawskim teatrze.
Ale taki ksztalt przedstawienia moze by¢ takze przejawem ewidentnej
porazki Garbaczewskiego w starciu z legendarnym dzietem Dantego;

efektem eksperymentu, ktéry zwyczajnie irytuje i drazni swoja forma.

Mam poczucie, ze twdrczos¢ Krzysztofa Garbaczewskiego powoli wkracza w
nowy etap, ktéry nazwatabym ,zwrotem duchowym” (cho¢ jego zapowiedzi
mozna dopatrywac sie juz w znacznie wczesniejszych przedstawieniach) -
rezyser nie tylko coraz czesciej w swoich pracach siega po poetycki materiat
wyjsciowy, ale takze zdradza wyraZzng inspiracje dziatalnoscia chilijskiego
surrealisty i mistyka Alejandro Jodorowskiego®. Punkty styczne miedzy tymi
artystami mozemy dostrzec juz we wspomnianym poczatkowym monologu
Korzeniak. Jodorowsky przygode ze swiatem sztuki rozpoczat od teatru. W
latach szesédziesiatych zatozyt (wraz z Fernando Arrabalem i Rolandem
Toporem) Panic Movement - grupe zrzeszajaca entuzjastow poszukujacych
mozliwosci wewnetrznej ekspresji, ktéra miataby rowniez wymiar
terapeutyczny (por.: Jodorovsky, 2010). Kolektyw inspirowat sie Teatrem
Okrucienstwa oraz akcjonizmem wiedenskim, a jego zamierzeniami byto
umozliwienie duchowego przebudzenia i podejmowanie préb uwalniania sie
spod jarzma opresyjnych spotecznych norm. W ksiazce Psychomagic. The
transformative Power of Shamanic Psychotherapy Jodorowsky proponuje,
aby zacza¢ mysleé o teatrze jako przestrzeni umozliwiajacej rytualna podroz
w glab siebie, ktorej stawka miataby by¢ uksztattowana na nowo relacja ze

swoim pozamaterialnym bytem. Filmowiec dostrzega potrzebe transformacji
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jezyka, odzyskania jego piekna (na przyktad dzieki poezji) i wskazuje na
koniecznos¢ myslenia o jednostkach w szerszej perspektywie powigzan

relacyjnych z innymi istotami’.

Podobne zatozenia, przesigkniete odniesieniami do filozofii Wschodu,
dogmatow chrzescijanstwa i podlane surrealistyczno-psychodelicznym
sosem, mozemy z powodzeniem odnalez¢ w warszawskiej Boskiej komedii.
Odnosze jednak wrazenie, ze ztozone siatki powigzan w potaczeniu ze
specyficzna czasowoscia sprawiajq, Ze bardzo tatwo jest ten spektakl od razu
odrzuci¢. Z jednej strony mozemy przyjac, ze tylko poprzez negocjacje z
wewnetrznym oporem i przymusem nadawania logicznych sensow mozemy
dotrze¢ do czegos jeszcze nie w pelni wykrystalizowanego, zanurzy¢ sie w
tym szalenstwie i czujnie obserwowaé, dokad to wszystko zmierza. Z drugiej
jednak strony mozna uznac, ze w warszawskim przedstawieniu cos
ewidentnie nie dziata; brakuje w nim mocnego spoiwa taczgacego rozmaite
odniesienia, co sprawia, ze ostatecznie otrzymujemy atrakcyjna wizualnie,
lecz hermetyczna i nuzaca papke. O wyborze ktérejs z tych drég
interpretacyjnych - lub poszukiwaniu nowych - kazdy musi zadecydowac¢
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Cwiczenia z uwaznosci

Marcin Mietus

XXIII Miedzynarodowe Spotkania Teatréw Tanca w Lublinie, 12-17 listopada 2019

Dwudziesta trzecia edycja Miedzynarodowych Spotkan Teatréw Tanca w
Lublinie zainaugurowata nowy, rozpisany na trzy lata program, skupiony
wokodt odmiennych estetycznie narodowych scen tanecznych. W tym roku
zespot kuratoréw z Lubelskiego Teatru Tanca zaprosit artystow z Wielkiej
Brytanii, na przyszly rok zaplanowano spotkanie z krajami Beneluxu i z Anne
Teresa De Keersmaeker, nastepnie ze scena niemiecka i legendarnym
zespotem Tanztheater Wuppertal, zalozonym przez Pine Bausch. Cho¢
reprezentacja brytyjska okazata sie dos¢ skromna - zaledwie trzy spektakle -
to obfity w wydarzenia tegoroczny program MSTT prezentowat wysoki
poziom, wyrdzniajac sie na mapie polskich festiwali, zwtaszcza jesli chodzi o
przeglad roznych estetyk oraz form wspoétczesnego tanca, dialogujacych ze

soba zaréwno pod wzgledem tematdéw, jak form.

Najbardziej spektakularne ze wszystkich prezentowanych w Lublinie dziet,
Autobiography, to proba przeniesienia prywatnych doswiadczen Wayne’a
McGregora na ruch, oparta na strukturze genomu choreografa.
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Przedstawienie w wykonaniu Company Wayne McGregor, niekwestionowanej
gwiazdy tegorocznego festiwalu, ztozone z tytutowanych, achronologicznie
zmontowanych rozdziatow, okazato sie przede wszystkim atrakcyjnym
wizualnie i ruchowo widowiskiem, oszczednym pod wzgledem estetyki
(skromne kostiumy i prosta scenografia) i eklektycznym w doborze muzyki
(od elektro do klasycznej). Wycyzelowana forma rozpada sie na wiele glosow
i mniejszych opowiesci, ktore maja sprawiaC wrazenie nieuporzadkowanego
dziennika. Jednak pytajac o mozliwosci funkcjonowania ciata jako zywego
archiwum, poza pieknym tancem, precyzja wykonania i imponujacymi
mozliwosciami tancerek i tancerzy, McGregor nie miat, niestety, wiele wiecej

do zaoferowania.

Znacznie ciekawsze okazaly sie solowe prace brytyjskich artystek; Lucy
Suggate, interpretujacej tancem utwory Jamesa Holdena, zafascynowanego
jazzem tworcy muzyki elektronicznej, oraz queerowy manifest Amy Bell.
Pilgrim Suggate przykuwa uwage przede wszystkim niezwyklym, skupionym
ruchem, pochodzacym z wewnatrz ciata. Choreografia nieilustrujaca muzyki
W prosty sposob, a reagujaca na jej brzmienie, charakter i atmosfere.
Brytyjska artystka zabiera widzéw w podréz, ktorej towarzyszy i wzruszenie,
i Smiech, uwalniajac od potrzeby intelektualnego odbioru, przenoszac akcent
na afekt. Z kolei w osobistej kompozycji Bell brytyjski humor towarzyszy
refleksji na temat zycia w swiecie pelnym etykiet i niewygodnych ram, jakie
spoteczenstwo wyznacza osobom nieheteronormatywnym. Kolejne
okreslenia, zapozyczone ze slangu, wystepuja w The Forecast obok
specjalistycznych nazw figur tanca klasycznego. Performerka, okreslajaca sie
jako ,jedyna lesba na zajeciach z tanca wspotczesnego”, tworzy koktajl
znaczen skupionych wokét feminizmu i queer, probujac wydoby¢ ruch
reprezentujacy model innej kobiecosci. Uzywa do tego niekiedy zbyt

prostych srodkow - np. dostownej projekcji i zabiegu spadajacych z nieba
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»,meskich” akcesoriéw (spodni, peruki stylizowanej na ,fryzure czeskiego
pitkarza” i okularéw), ktore zaktada - ale udaje jej sie stworzy¢
wystarczajgco spojna opowiesc o ciele i sieci uwiktan, ubrana w (rézowy)
kostium w stylu stand-up. W potaczeniu z ruchem i muzyka spektakl jest
szczerg, momentami dowcipng wypowiedzig, odnoszaca sie do reprezentacji
kobiet w tancu i sztuce, stawiajaca jednoczesnie pytanie o mozliwos¢ wyjscia

poza ustalony system, definiujacy nasza seksualnosé i ptec.

Brytyjskiego przegladu dopetnit film 52 Portrety, napisany i wyrezyserowany
przez choreografa Jonathana Burrowsa, kompozytora Matteo Fargiona i
filmowca Hugo Glendinninga, prezentujacy sylwetki artystow tworzacych w
Sadler’s Wells, jednym z wazniejszych miejsc prezentacji tanca w Wielkiej
Brytanii. Kuratorzy do programu brytyjskiego wtaczyli rowniez dwie
interesujgce prace polskich artystéw - Ramony Nagabczynskiej i Pawta
Sakowicza, absolwentow London Contemporary Dance School.
Wyksztalcenie z pewnoscig wplyneto na rozwdj ich twdrczosci, dzi$ obydwoje
wyraznie jednak mdéwia wtasnym jezykiem, charakterystycznym dla polskiej
nowej choreografii, krytycznie odnoszacym sie do tradycji, przy
jednoczesnym korzystaniu z nowych mediow. Nagabczynska powoluje sie na
Kantora, odnoszac sie do sprawczosci ciata i opresji, jakiej jest ono
poddawane w czasie procesu. Fragment Czterech por roku Vivaldiego
wykorzystany w finale pURe, kiedy na migoczacym, stroboskopowym tle
sylwetka artystki zdaje sie drgac, poszerza znaczenie nieruchomego ciata i
pyta o jego zdolnosé emancypacji. Sakowicz, odwolujac sie w Jumpcore do
postaci Freda Herko, twérczo wykorzystuje motyw artysty gtodnego zycia i
aplauzu. Caly spektakl organizuje figura skoku, wykonywanego w rytm Mszy
koronacyjnej Mozarta, intensywnych brzmien muzyki Indecorum oraz ciszy

wypemhionej oddechami tancerza.
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Dzwieki techno zainspirowaly rowniez tworcow Wielogtosu,
wyprodukowanego przez Art Stations Foundation dziatajaca w Poznaniu. Ten
wyjatkowy, miedzykulturowy projekt, skupiony przede wszystkim na
doswiadczeniu tanecznym performerek i performeréw, ma swoja patronke:
wlasciwie nieznana w naszym kraju Yanke Rudzka. Urodzona w Polsce
tancerka zydowskiego pochodzenia wyemigrowata do Brazylii, robiac tam w
latach piecdziesiatych i szes¢dziesiatych zawrotna kariere. Podczas
trzynastoletniego pobytu w okresie kulturalnego przetomu zachodzacego w
Brazylii, data sie poznac¢ jako wybitna choreografka i nauczycielka tanca
wspolczesnego, ale tez odwazna eksperymentatorka. Po wizycie Joanny
Lesnierowskiej, odpowiadajacej wspdlnie z Januszem Orlikiem za koncepcje
performansu, w Brazylii powstat Zaczyn - wynik trzytygodniowej rezydenc;ji
twdrczej, eksplorujacej ruch polskich i brazylijskich tancerzy. Projekt Yanka
Rudzka: Wielogtos to kontynuacja tych poszukiwan, stanowigca
reinterpretacje tradycyjnych form w tancu, nadajaca im uniwersalne
znaczenia i nowoczesny wyraz. Niestylizowane tance tradycyjne: rytualna
samba de pe i oberek, polski taniec wirowy, organizuja choreografie, stajaca
sie na oczach widzek i widzéw spotkaniem wielu stylow tanecznych,
potaczonych pulsujaca muzyka techno, skupiajaca - juz w kontekscie
rewiowych imprez - przypadkowych ludzi. Miedzykulturowy spektakl
traktuje o wspolnocie, potrzebie bycia razem mimo podzialéw etnicznych,

kulturowych i swiatopogladowych.

Skomplikowany zwigzek ciata i narodowosci stat sie tematem festiwalowych
wydarzen w ramach Terytoriow choreografii, skupionych wokét polskich,
nieco zapomnianych dzi$ tancerek. Oprécz Yanki Rudzkiej, osobne spotkanie
poswiecono Poli Nirenskiej i Marie Rambert, ktérej sylwetke przyblizyt w
swoim wyktadzie Mark Baldwin. Spotkanie z Weronika Kostyrko, autorka

ksigzki Tancerka i Zagtada, utwierdzito w przekonaniu o silnym wptywie
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historycznych wydarzen na tworczosc artystyczna Nirenskiej, urodzonej w
Warszawie zydowskiej tancerki, ktora w czasach totalitaryzmu wystepowata
w Niemczech, Austrii i Wtoszech. Nazistowska przemoc, ktorej Nirenska
doswiadczyta, tracac prawie cata rodzine, zainspirowat z kolei dwie
wspoltczesne artystki, Karoline Grzywnowicz i Agate Siniarska, do stworzenia
pokazywanej w piwnicach Centrum Kultury wystawy, ztozonej przede
wszystkim z filmowej i fotograficznej dokumentacji ich wlasnego
performansu. Artystki odwotuja sie do trudnego doswiadczenie tancerki,
wpisujac je w szeroki kontekst srodowiskowej historii Zagtady. Instalacja i
performans Druga natura w odwaznym gescie ukazuja powigzania
nazistowskiego ludobdjstwa z przemocowymi praktykami wobec przyrody.
Terytoria choreografii pozwolily na odstoniecie historii zapomnianych
artystek, ktorych losy pokazujq, jak tatwo mozna odejs¢ w niepamiec i jak

niewiele zalezy od nas.

W podobny kontekst mozna wpisa¢ rowniez efekt spotkania polskich
tancerzy z turecka choreografka Ayrin Ersoz, czyli The Entrance
Krakowskiego Teatru Tanca, spektakl podejmujacy temat kryzysu
uchodzczego. Twérczynie i twércy przede wszystkim zadaja ze sceny pytania:
Czy jako widzowie jestesmy uwazni? Wystarczajaco wrazliwi, zwlaszcza jesli
chodzi o kwestie Innego? Jak wyglada reprezentacja uchodzcy, ktéra znamy
przede wszystkim za posrednictwem mediow, a nie przez rzeczywisty
kontakt? Nie udzielajac jednoznacznych odpowiedzi, Ersoz utozyta
niebanalng choreografie, w ktérej kluczowym rozwigzaniem wydaje sie
bliskos¢ performerdéw i widowni, otaczajacej z czterech stron biata podioge -
pole gry. Na wstepie czworo performerdw, ubranych w dzinsy i biate bluzy,
stoi z narzuconymi na gtowy kapturami. Po chwili pojawia sie piata postac:
wchodzi na scene z zamknietymi oczami, tapiac po drodze, w gescie

bezsilnosci, ramie widza. Rozpoczyna intensywny taniec. W koncu dotacza do
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pozostatych; tworza skupisko przypominajgce statek dla uchodzcéw,
medialny obraz - jedno z pierwszych skojarzen na ich temat. W dalszej czesci
spektaklu choreografia staje sie coraz bardziej zywiotowa, oparta na
wyskokach, czolganiu i przetaczaniu sie po poditodze. Oprocz energicznego
ruchu, czasem synchronicznego, czasem indywidualnego, kontakt w widzami
w The Entrance polega na uporczywym patrzeniu im w oczy, wyszeptywaniu
wybranym osobom historii do ucha, a nawet zawieszaniu sie na kims w
gescie wyczerpania. Mimo swiadomosci, ze mamy na scenie do czynienia z
reprezentacja uchodzcow (choc¢ tez niedostowna), zadajemy sobie pytanie,

czy jestesmy w stanie jakkolwiek im pomoc.

Innym, hipnotyzujacym i czystym (jesli chodzi o ruch i przestrzen)
spektaklem byt Pluton Elisabetty Consonni, oparty w duzej mierze na
technice medytacji vipassana. Trzy ubrane na biato tancerki przez caty
spektakl chodza po niewidzialnych okregach. Tutaj rowniez otoczona przez
widownie biata podtoga wyznacza ich pole dziatania. Nad nig zawieszono trzy
zarowki, ktére w pewnych momentach beda wedrowac¢ w gore. Tancerki,
aktywne juz od momentu wejscia publicznosci, nie zatrzymuja sie ani na
chwile, zmieniajac jedynie trajektorie ruchu. Choreografia polega przede
wszystkim na unikaniu zderzen, wymijaniu, co wymaga niezwyktej czujnosci
wobec siebie i widzki/widza. Dopiero w finale, gdy intensywnosé ruchu i
fonosfery (ztozonej przede wszystkim z gongow i ambientu) wzrasta,
hipnotyzujace tancerki zaczynaja biega¢, a w pewnym momencie chwytaja
sie pod tokcie, zataczajac kregi we wspdlnym uscisku. Zadziwiajaca precyzja,
koncentracja i uwaga buduja niezwyklte skupienie na scenie i na widowni,
oparte na badaniu podstawowych wymiarow tanca - czasu i przestrzeni.
Chtodna, kolista kompozycja oraz pozornie nieefektowna choreografia,
oparta niemal wylgcznie na chodzeniu, wywotuje poczucie kinestetycznego

transu, a przemyslana dramaturgia buduje napiecie, roztadowane dopiero w
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finale skomponowanym z gtosnych oddechdéw, przy catkowitym

wyciemnieniu.

Matym arcydzietem, pokazywanym na finat wraz z Autobiography Company
Wayne McGregor, okazat sie OPUS Christosa Papadopoulosa, wyjatkowy
koncert rozpisany na cztery ciata. W biatej, minimalistycznej przestrzeni
performerki poruszaja sie w zgodzie z partytura muzyczng, reagujac na
dlugosc¢ kazdej nuty. W pierwszej sekwencji wyraznie stychac cztery
instrumenty, ktore grecki choreograf przypisat poszczegdlnym tancerkom,
sprawiajacym wrazenie, jakby to ich z ich ciat wydobywaty sie dZzwieki.
Minimalistyczny ruch ptynie od jednego brzmienia do drugiego, przez co
sprawia wrazenie szarpanego, a nawet mechanicznego. Kazda zmiana
dzwieku ustala nowy wektor ruchu, ktéry w momencie ciszy zastyga. Ciato
traktowane jest tu jako wizualna reprezentacja danego instrumentu; tancerki
wchodza kolejno na scene, zgodnie z dZwiekami instrumentow
wybrzmiewajacych z gtosnikéw. Partyturze drugiej czesci, skupionej w
catosci wokot fugi Jana Sebastiana Bacha, instrumenty-ciata graja powiazane
ze soba kombinacje, zmieniajac uktady w przestrzeni. Zmiany zachodza
jednak tak powoli, ze sg prawie niezauwazalne. Ubrane na czarno - w dtugie
spodnie i koszule z podwinietymi rekawami - tancerki niemal nie odrywaja
stop od biatej podtogi, by na koncu skupic sie pod zawieszona centralnie nad
sceng zarowka swiecaca delikatnym, cieptym swiattem, tworzac piekny,
hipnotyzujacy obraz. Wszystko chodzi tu jak w zegarku. OPUS to
minimalistyczna, spdjna i konsekwentna forma, wymagajaca olbrzymiego
skupienia i uwagi wzgledem wszystkich, nawet tych najbardziej
niepozornych, elementéw widowiska. Od rozmieszczenia kwartetu
rozwibrowanych ciat performerek - po swiatto, dZwiek i ruch, wszystko
wygrane zostato niestychanie precyzyjnie. Papadopoulos, dekonstruujac

sytuacje koncertu muzycznego, zabiera nas w fascynujace, stworzone na
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Teatralne niepostuszenstwo

Julia Niedziejko

»Miesiac na faktach”, 8-29 lutego 2020, Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu

W Polsce dzieje sie wiele ztego - wiemy o tym dobrze. Nie milczymy -
sprzeciwiamy sie, ale nim ostygnie jeden temat budzacy niezgode, pojawia
sie kolejny. Wychodzimy na ulice, protestujemy, poszukujemy rozwigzan.
Cho¢ gtosy zawiedzionych obywateli odbijaja sie od sejmowych Scian,
wpadaja w czujne uszy tworcow teatrow dokumentalnych. To, co aktualne,
jest dla nich szczegolnie istotne. Badacze i artysci, ktorzy zaangazowali sie w
projekt ,Teatr na faktach”, poswiecili uwage kwestiom mniejszosci
seksualnych, niepostuszenstwa obywatelskiego, ekologii i kobiecego
aktywizmu na rzecz ofiar ksiezy pedofilow. Prace nad projektami teatralnymi
rozpoczeli w pazdzierniku, by po niespeina pdtroczu zaprezentowaé efekty
swoich dziatan podczas organizowanego przez Instytut Grotowskiego

przegladu spektakli dokumentalnych ,Miesiac na faktach”.

Premierowe pokazy trzech przedstawien odbywaty sie w tygodniowych
odstepach. Jako pierwszy zaprezentowano spektakl Tutaj kobiety palg sie
lepiej zrealizowany przez Filipa Jaskiewicza, Jane Karpienko, Krzysztofa
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Kopke, Ewe Mazgajska, Jolante Sakowska, Jolante Solarz-Szwed i Jakuba
Tabisza. W kolejnym tygodniu publiczno$é¢ miata mozliwos¢ obejrzenia Zjemy
wasze dzieci. Z cebulg autorstwa Doroty Bator, Grzegorza Grecasa, Ady
Tabisz i Roberta Traczyka, a w ostatnich dniach przegladu odbyt sie pokaz
przedstawienia W koncu bedzie ciepto, powstatego w efekcie pracy Adrianny
Biezan, Mateusza Brodowskiego, Doroty Drézd-Skorupskiej, Bereniki
Dyczek, Magdy Krzysztatowicz, Magdy Mtynarczyk, Aleksandry
Nowakowskiej, Przemystawa Piskozuba, Barttomieja Pucha i Marty

Wisniewskiej.

Tutaj kobiety palg sie lepiej to przede wszystkim spektakl o kobiecej
solidarnosci, ktéra przeciwstawia sie naduzyciom Kosciota. Bohaterki
przedstawienia organizuja sie, by mimo przeciwnosci manifestowaé niezgode
na opieszatos¢ wiladz w karaniu ksiezy pedofilow. Dzialaja na wielu frontach
- organizuja Ogdlnopolski Strajk Kobiet, mobilizuja spoteczenstwo do
podpisywania petycji, dziataja na skale ogdlnopolska i lokalng. Dzialajac, nie
ograniczaja sie do duzych miast, w ktérych obecnos¢ na Czarnym Protescie
nie jest tak odwaznym gestem jak na prowincji. W Zgorzelcu czy Bystrzycy
Ktodzkiej tatwiej przychodzi przemilczenie traum, a naduzycia w koncu
uchodza sprawcom na sucho. Bohaterki spektaklu sprzeciwiaja sie takim
praktykom. Aby zamanifestowac¢ swoja niezgode, pikietuja w mniejszych
miejscowosciach przed kosciotami czy sadami, w ktorych tocza sie sprawy o

molestowanie. Chca wyrazi¢ solidarnosc z ofiarami.

Marsz Réwnosci w Bialymstoku funkcjonuje w spotecznej Swiadomosci jako
zdarzenie o niezwyklej eskalacji przemocy wobec oséb LGBTQ+. Od
wspomnienia tego zdarzenia rozpoczyna sie spektakl Zjemy wasze dzieci. Z
cebulg. Wrogosé wobec mniejszosci seksualnych jest obecna takze w

relacjach z rodzina, podczas przypadkowych imprez, w kosciele, w szkole.
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Bohaterki i bohaterowie przedstawienia opowiadajg o swoich
najintymniejszych doswiadczeniach, wierzac, ze mowienie o swoim bélu i
trudnosciach wesprze osoby, ktore boja sie przerwac¢ milczenie, a takze
pomoze przebole¢ wlasne traumy. Nie jest to jednak jednoptaszczyznowy
spektakl o wylacznie oskarzycielskim zabarwieniu. Jego bohaterowie méwig
tez o swoim szczesciu, budujacej sie pewnosci siebie i sile, pomagajacej im

walczy¢ o wlasne prawa i godnosc.

We W koncu bedzie ciepto tworcy zwrocili sie w strone dziatan na rzecz
przyrody. Temat potraktowany zostat szeroko: artysci omawiajq zaréwno
globalne, jak i lokalne katastrofy ekologiczne. Pragna uzmystowié, ze
ekologia nie jest wyborem, a koniecznoscia. Spektakl jest pigutka wiedzy na
temat kryzysu klimatycznego. Widzowie dowiaduja sie z niego o
nieodwracalnych skutkach przemystowej ekspansji, a takze o metodach
powstrzymania kolejnych katastrof. Afirmacja swiadomej konsumpcji oraz
zachecanie do uczestnictwa w masowych protestach to jednak za mato.
Twércy podkreslaja, ze niezbedna jest zmiana myslenia o przyrodzie, ktéra
nadal pojmujemy jako podlegta sobie. Uzmystowienie sobie nierozerwalnej
wiezi z natura jest koniecznoscia podczas walki z globalnym ociepleniem.
Bohaterami i bohaterkami spektaklu sa aktywisci, ktorzy czynnie dzialaja na
rzecz klimatu. Ich historie pomogty tworcom sporzadzi¢ katalog

najwazniejszych dziatan ekologicznych w ostatnich latach.

Od jakiegos czasu obserwujemy wzajemny wplyw sztuk teatralnych i
obywatelskich przejawdéw niepostuszenstwa. Protesty i pikiety maja ogromny
potencjat interpretacyjny, dlatego nie dziwi wplatanie ich w dyskursy krytyki
sztuki. O ruchach obywatelskich jako performansach pisata Diana Taylor,
chcac podkresli¢ ich partycypacyjny wymiar. W Performansie czytamy o
protescie z 2006 roku, ktéry odbyt sie na placu Zécalo w Mexico City, z
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powodu spotecznej niezgody na falszowanie wynikow wyborow.
»~Megaperformans, mieszkanie i gotowanie w otwartych namiotach na
gléwnym placu jednego z najwiekszych miast na Swiecie, urzeczywistnit idee
demokracji partycypacyjnej i bezpiecznie podzielanej przestrzeni, ktora w
Meksyku pozostawata dotad wytacznie w sferze marzen” (Taylor, 2018, s.
109). Potencjat swiatotwdrczy i aktualnos¢ protestéw to aspekty interesujace
twércow wszelkich dziedzin, ale zdaje sie, ze w przypadku artystow
zajmujacych sie teatrem wymiar partycypacyjny ma szczegolne znaczenie.
Oczywistoscia jest, ze sam akt uczestnictwa w spektaklu, bedacy zgoda
twércow i widzoéw na ,stawanie sie” w ramach wspolnego doswiadczenia,
daje teatrowi mozliwosci szersze niz innym dziedzinom sztuki. Ponadto
zarowno teatry instytucjonalne, jak i niezalezne sa obecnie przepetnione
kwestiami politycznymi, bez ktérych, co podkresla Taylor (zob. Taylor, 2018,
s. 109), dziatania partycypacyjne nie moga sie oby¢. Zywe zainteresowanie
aktywizmem, ktore mozna zaobserwowac na polskiej scenie teatralnej, jest

waznym zjawiskiem, ktore by¢ moze trwale przetozy sie na te forme sztuki.

Dobrym przyktadem partycypacji teatralnej jest spektakl Jolanty Janiczak i
Wiktora Rubina Zony stanu, dziwki rewolucji, a moze i uczone biatogtowy
bydgoskiego Teatru Polskiego. Przedstawienie nie tylko przywraca pamiec¢ o
feministycznej dzialalnos$ci Théroigne de Méricourt w okresie rewolucji
francuskiej, ale nawotuje do emancypacji dzisiaj. Witold Mrozek relacjonowat
zdarzenia z premiery tymi stowy: ,W koncu [Méricourt] wyprowadza
publicznos¢ na ulice z transparentami nawiazujacymi do «czarnego
protestu». Na premierze i podczas drugiego spektaklu faktycznie sie to
udato. Znaczna czes$¢ widzow opuscila teatr i manifestowata chwile pod
teatrem” (Mrozek, 2016). To ciekawy przyktad, bo dotyczy jednoczesnego
dziatania na froncie teatralnym i aktywistycznym - przystapienie

publicznosci do pikiety stato sie zaréwno zabiegiem dramaturgicznym, jak i
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spotecznym gestem sprzeciwu wobec rzeczywistosci pozascenicznej. W
dzieto partycypacyjne spektakl przerodzit sie jednak w innym momencie. Bez
inscenizacji historycznego procesu feministycznej mobilizacji nie dosztoby do
finatlowego wyjscia na ulice. Zwracam w tym momencie uwage na
newralgiczny moment ,stawania sie” zrywu spotecznego na scenie,
stopniowo pojawiajacego sie w swiadomosci widzow. Ten moment , przed”
miat kluczowe znaczenie dla powodzenia catego przedsiewziecia, bo
mobilizowat publicznos$é do wspoétudziatu. Nie wystarczy jednak machac
transparentami na scenie, by wciggna¢ widzéw w manifest polityczny.
Uwazam, zZe na powodzenie tego pomystu wptyw miat kontekst historyczny
przedstawienia, ktory niepostrzezenie wzmacniat w publicznosci intuicyjne

poczucie, ze warto uczestniczyé w czyms, co przeciez kiedys juz sie udato.

W przypadku teatru dokumentalnego mamy do czynienia z podobnym
potencjatlem. Cho¢ przedstawienia powstajace w tym nurcie bazuja na
aktualnych problemach, czerpia z przesztosci - minionych wydarzen,
wypowiedzianych juz stéw, rozwigzanych problemoéw. Mimo intencji
komentowania aktualnosci, teatr dokumentalny zawsze bedzie méwic o
historii. Rekonstrukcja protestow i innych aktéw spotecznej niezgody nie
czyni spektakli prezentowanych w ramach ,Miesigca na faktach” dzietami
partycypacyjnymi, ale sSwiadectwami procesu ,stawania sie” konkretnych
momentow dziejowych. Sa one zdjeciami, ktore powstaty na skutek
przedwczesnego nacisniecia migawki aparatu, kiedy fotografowane postaci
jeszcze poprawialy fryzury i szykowaly usmiechy. Nie twierdze, ze takie
pamiatki sq bezwartosciowe, przeciwnie, czesto moga okazaé sie ciekawsze i
lepiej dzialajace na wyobraznie niz te pozowane. Niemniej, dopdki teatr
dokumentalny nie znajdzie sposobu na potaczenie historii z terazniejszoscia,
dopdty bedzie wsteczny wobec spraw biezacych, a wiec nie zrealizuje

swojego podstawowego zatozenia o byciu w centrum wydarzen. W moim
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odczuciu, otwierajac sie na partycypacje, ale nie te juz miniona,
rekonstruowana na teatralnej scenie, ma szanse nadrobi¢ niescistos¢
funkcjonowania poza terazniejszoscia. Nie moge oprzeé sie wrazeniu, ze
robienie przedstawien o aktywizmie, a wiec zjawisku scisle zwigzanym z
dziataniem ,tu i teraz”, wymaga postawienia wyrazniejszego akcentu na
terazniejszos¢. Tymczasem przedstawienia prezentowane w ramach
,Miesigca na faktach” o aktywizmie mowity sugestywnie i inspirujaco
(szczegolnie Zjemy wasze dzieci. Z cebulg), lecz - czego zatuje - zadna grupa
nie pokusita sie o eksperyment mobilizacji do partycypacji, ktora

wypchnetaby omawiane sprawy z bezpiecznego dystansu przesztosci.

Niemniej odwzorowanie konkretnych punktéw historii wypadto w
omawianych spektaklach interesujaco. W kazdym przedstawieniu widaé
staranny research i rzetelne opracowanie scenariusza. Przewaga teatru
dokumentalnego nad inscenizacjami na motywach historycznych jest
mozliwos¢ bezposredniego kontaktu z organizatorami lub uczestnikami
konkretnych akcji spotecznych. Rozmowy przeprowadzone z nimi dostarczyty
twércom whijajacych sie w wyobraznie obrazéw oraz pomogty w

konstruowaniu przekonujacych postaci.

W tekscie Verbatim znaczy dostowny (felieton zawierajqcy lokowanie
produktu) Krzysztof Kopka powotuje sie na stowa kolegi po fachu -
kierownika artystycznego Teatru.doc Michaita Ugarowa, ktére przedstawiaja
roznice miedzy reportazysta a twérca teatru dokumentalnego. Czytamy:
,Reporter szuka przeciez informacji, jesli jego rozmoweca jej nie udzieli - cel
nie zostat osiagniety. Nie zdarza sie to teatralnemu dokumentaliscie: dla
niego informacja jest przeciez to jakanie sie jego rozmdéwcy, to ocieranie
potu z czota, owijanie wszystkiego stowna watg, te wymowne pauzy i

gtebokie westchnienia, ta cata meka, gdy ukrywa prawde, ktora nie chce sie

261



podzieli¢...” (Kopka, 2017). Te komunikaty pozawerbalne zostaly najlepie;
odczytane przez twércow spektaklu Zjemy wasze dzieci. Z cebulg, cho¢
autorzy Tutaj kobiety palq sie lepiej nie pozostali w tyle. Drobiazgowos¢
scenicznej prezentacji nie tylko pomogta stworzy¢ charakterystyczne,
réznorodne postaci, ktorych temperamenty i opinie sa czytelne dla widzéw,
ale tez przyczynita sie do dramaturgicznej ptynnosci spektakli. Oczywiscie,
udana kreacja postaci scenicznych nie jest wylacznie skutkiem rzetelnego
wywiadu, ale i dobrego aktorstwa, a w koncu takze charyzmy aktywistek i

aktywistéw.

Tworcy teatru dokumentalnego méwia stanowczo: dos¢ sztucznosci. Podczas
przegladu ,Miesiac na faktach” na scenie rozbrzmiewat wytacznie zywy
jezyk. ,Nie pragniemy tworzy¢ literatury ani ugtadzaé prozaicznej
codziennosci - scenariusze spektakli powstaty na podstawie
zarejestrowanych wypowiedzi, z zachowaniem potocznego jezyka,
specyficznego dla danego cztowieka” - czytamy w opisie projektu. To wiasnie
stowo jest budulcem kazdego przedstawienia prezentowanego w ramach
pokazu. Potoczne sformutowania i skréty myslowe zywcem wziete z

wywiadow nadawaly postaciom naturalne rysy.

Ogromnaq sitg przedstawienia Tutaj kobiety palq sie lepiej byty sceny sporéw i
konfliktéw miedzy bohaterkami, podczas ktérych mozna bylto nie tylko
poznac ich temperamenty i stanowiska, ale przede wszystkim szeroka palete
strategii sprzeciwu obywatelskiego. Czy podejmowacé dialog z gwatcicielem?
W jaki sposéb skutecznie zarzadzaé ludzmi podczas protestow? Jak chronié
swoja wrazliwos¢ w konfrontacji z perfidnym cynizmem Kosciota? Pokazano

trudnos¢ spojnego dziatania i mobilizacji, mimo wspdlnego interesu grupy.

W Zjemy wasze dzieci. Z cebulq postaci takze spieraty sie o preferowane
metody dziatania. Kontrowersje budzity, na przyktad, wlepki przygotowane
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przez jedna z aktywistek. Hasta typu: ,Jesli jestesmy pedofilami, to Jan Pawet
IT jest naszym patronem”, ,Patoprawico nie zesraj sie” czy ,Jestem pedatka,
nie pedofilkg” niektérym wydawaly sie zbyt obrazoburcze, podczas gdy
bezkompromisowos¢ i brak obawy przed prowokacja pociggata innych.
Rozmaite wizje wcielania swych dazen w zycie oraz ustawione w réznych
miejscach granice moralne najgiebiej ukazuja istote inscenizowanych

dylematow i niejednoznacznos¢ pojmowania humanizmu.

Ten aspekt nie wybrzmiat jednak tak wyraznie w spektaklu Kiedys bedzie
ciepto, w ktorym postaci zdajg sie méwi¢ jednym gtosem. Cho¢ maja cechy
indywidualne, nie eksponuja ich zbytnio. Wyglada na to, ze celem tworcéw
byta mozliwie najszersza rekonstrukcja dziatan emancypacyjnych. W moim
odczuciu, rezygnacja z pogtebionej psychologizacji postaci niekorzystnie
odbita sie na przedstawieniu. Sposéb prowadzenia narracji w Tutaj kobiety
palq sie lepiej i Zjemy wasze dzieci. Z cebulg, ktéry polegal na podazaniu za
tokiem myslowym bohateréw, pomagat zachowac¢ ptynnos¢ akcji i budowat
napiecie dramaturgiczne. Fragmentaryczna, bliska kolazowi konstrukcja
spektaklu Kiedys bedzie ciepto wprowadzita, co prawda, na scene wiele
informacji, ale byta niespdjna. Zastosowano caly arsenat pomystow na
przedstawienie problemu - Spiew (solowy i chdralny), choreografie,
angazowanie publicznosci, przebieranie sie, rekonstrukcje akcji
ekologicznych. Zdaje sie, ze twércy spektaklu ulegli pokusie powiedzenia
swoim przedstawieniem mozliwie najwiecej i koniec koncow przedobrzyli,
doprowadzajac swoje dzieto do tresciowego i formalnego przegadania.
Pojawity sie tu inscenizacje ochrony Puszczy Biatowieskiej, retrospekcje
wydarzen z Obozu dla Klimatu, relacje ze spotkan poswieconych organizacji
strajkow, a nawet autotematyczny metapoziom teatralny - aktorzy i aktorki
odgrywali odgrywanie przedstawienia. Przez brak selekcji informacji na

scenie panowat kontekstowy chaos, ostabiajacy przekaz przedstawienia.
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W spektaklu W koncu bedzie ciepto mozna wyodrebni¢ dwie czesci. Pierwsza
wymagata podzielenia publicznosci na grupy, ktére kolejno odwiedzaty rézne
pomieszczenia Sali Na Grobli. W kazdym pokoju znajdowata sie jedna
aktorka lub aktor, prezentujacy etiude na temat poszczegolnych postaci.
Umieszczajac te krotkie monodramy w odpowiedniej przestrzeni, ukazano
odmienne zainteresowania, temperamenty i doSwiadczenia aktywistow.
Chtopak przygotowujacy banery i transparenty przyjat publicznos¢ w
prowizorycznej pracowni, troskliwa aktywistka czestowata widzéw chlebem,
a nieco zagubionego mtodego mezczyzne trzeba byto odszuka¢ w ukrytej
czesci budynku. Gdy wszystkie grupy obejrzaty juz etiudy, skierowane
zostaly do gtéwnej sali, w ktérej odbyta sie druga czes¢ spektaklu z udziatem
wczesniej poznanych postaci. Tutaj twdrcy zaserwowali widzom obszerna
relacje z najistotniejszych dziatan na rzecz ochrony przyrody w ostatnich
latach oraz opowiedzieli o strategiach spotecznego sprzeciwu na rzecz

srodowiska.

W przedstawieniu wykorzystano wiele rekwizytow: $mieci, plazowych
lezakéw, transparentéw, metalowych beczek, podczas gdy tworcy dwéch
poprzednich spektakli ograniczyli scenografie do minimum. W Tutaj kobiety
palq sie lepiej pojawia sie, na przyktad, kopia transparentu, ktéry stuzyt
aktywistkom podczas jednej z akcji protestacyjnych, co podkreslito zwigzek z
pozasceniczng rzeczywistoscia. Z kolei chcac ukazaé¢ wiezi miedzy
bohaterkami, zainscenizowano wspolne jedzenie ciastek na sagdowym
korytarzu. Nie wszystko jednak byto dostowne. Widzowie odnajduja na
scenie oswietlana raz po raz figurke Matki Boskiej - bohaterki niemych scen,
wplatanych miedzy geste dialogi. Sceny te, nie tyle symboliczne, ile
odpowiednio wazace nastroj przedstawienia, wyréwnywaty dynamike

dramaturgii spektaklu.
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W Zjemy wasze dzieci. Z cebulq zastosowano zdecydowanie wiecej sSrodkow
teatralnej ekspresji - pojawialy sie krotkie sceny, ktére z powodzeniem
moglyby funkcjonowaé jako samodzielne etiudy, na przyktad odspiewanie
piosenki Agnieszki Chylinskiej przez neglizujaca sie, a w dalszej czesci

bita przez homofobéw drag queen. Osobiste retrospekcje inscenizowano w
roznorodny sposob - niekiedy przedstawiane byty jako monologi, innym
razem wymagaty wsparcia postaci towarzyszacej, np. osoby wystuchujacej
intymnej historii o trudach coming outu, a czes¢ scen, na przyktad te o
rodzicielskim wsparciu (a raczej jego braku), odgrywano z podziatem na

matke, brata i bohatera opowiadajacego swoja historie.

Mysle, ze nie bedzie przesada stwierdzenie, ze kazdy ze spektakli
prezentowanych w ramach , Miesigca na faktach” uzmystawia potrzebe
dziatan aktywistycznych. Sprawdzaja sie one jako metody dziatan na rzecz
spoteczenstwa, ale tez buduja wspélnoty o bezcennej wartosci dla
zagubionych, pokrzywdzonych lub wykluczonych jednostek. Biorac pod
uwage skale oraz réznorodnos¢ pol dziatania aktywistéw, trudno nie
zauwazyc¢, jak wiele probleméw wymaga statej uwagi. By¢ moze biorac za
wzOr postaci z przedstawien, niektorzy podejma wlasng prébe na rzecz
spoteczenstwa lub ekologii. Grupa osob wrazliwych na krzywde innych ludzi
lub przyrody jest coraz wieksza i istotna spotecznie, skoro zyskuje
zainteresowanie artystow. Po obejrzeniu spektakli dochodze do
optymistycznego wniosku, ze teatr ma szanse stac sie forma aktywizmu. Czy
jednak angazowanie odbiorcow jest intencja twércéw teatru

dokumentalnego? Odpowiedz nie lezy juz po mojej stronie.
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didaskalia
Garels featnalea_

teatr w ksigzkach

Jaremianka. Kompozycja

Diana Poskuta-Wtodek

Agnieszka Dauksza, Jaremianka. Biografia, Wydawnictwo Znak, Krakow 2019

,Gdzie jest Maria?” - pyta Agnieszka Dauksza, i tak przedstawia bohaterke
swojej ksigzki, Marie Jareme: ,Kobieta-awangarda. Jedna z bardziej
charyzmatycznych postaci pierwszej potowy XX wieku, tworczyni oryginalnej
koncepcji i techniki estetycznej, mistrzyni monotypii. Byta
niekwestionowanym autorytetem w kregach polskiej sztuki awangardowe;.
Rzezbiarka, malarka, graficzka, autorka kostiuméw, scenografii, dekoracji
teatralnych, lalek i pomnikéw, wspétzatozycielka Grupy Krakowskiej, teatru
Cricot i Cricot II, w ktorym zdarzato jej sie takze wystepowac jako autorka”
(s. 9).

Zatem - gdzie jest Maria? Niewatpliwie legenda zmartej w 1958 roku
artystki i pamiec¢ o niej jest, szczegdlnie w Krakowie, zywa, nie wykracza
jednak poza niewielki krag historykéw sztuki i teatru, artystow,
kolekcjoneréw. Z rzadkim u niego sentymentem mowit i pisat o Jaremiance
Kantor, ale chociaz wptyw artystki na jego twdrczos¢ nigdy nie podlegat
negacji, w odniesieniu do Cricot II byt i jest stanowczo za stabo
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akcentowany. Ta, bez ktorej powojenny Cricot moze nigdy by nie powstat,
pozostata w cieniu. Prace Jaremianki, nieliczne, znajduja sie w zbiorach
Cricoteki, Muzeum Narodowego, sa prezentowane w przestrzeni publicznej
(krakowskie pomniki: Chopina i Semperitowcow), w galeriach. Na rynku
sztuki osiagaja ostatnio rekordowe ceny. Za obraz Formy, wystawiony na
aukgcji , Siostrzenstwo, feminizm i sztuka kobiet”, uzyskano we wrzesniu
2018 roku ponad milion ztotych - i byt to, jesli wierzy¢ portalowi Onet

Kultura, ,najdrozszy obraz stworzony przez kobiete sprzedany w Polsce”.

Stan badan nad dorobkiem artystki nie jest imponujacy. Mimo ze bibliografia
dotyczaca Jaremianki robi wrazenie sporej, w rzeczywistosci jest skromna. W
ksigzce Daukszy spis zajmuje ponad cztery strony, jednak tylko dlatego, ze
wymienione sg w nim jako osobne pozycje poszczegodlne artykuly z
opracowan zbiorowych. Sktadaja sie na te bibliografie publikacje réznej
wartosci, rozproszone, czastkowe, szkicowe. Przewazajq teksty zamieszczane
w wydawnictwach Grupy Krakowskiej i Cricoteki, niewykraczajace poza
formute ,,wspomnien i komentarzy” - jak zatytutowat jeden z poswieconych
artystce zbioréw ich redaktor, zmarty w 2015 roku niestrudzony badacz i
dokumentalista Grupy Krakowskiej i Cricotu Jozef Chrobak (Chrobak, 1992).
Cenne jest obejmujace lata 1945-1949 kalendarium Jaremianki, zebrane
przez Chrobaka w tomie Zielone lata. Maria Jarema 1908-1958 (2001).
Oprocz tego sa m.in. katalogi wystaw, troche albumow, przedrukow w
wydawnictwach zbiorowych, biografia autorstwa Heleny Blum, publikacje
Barbary Ilkosz. Wciaz brakuje ujecia catosciowego, biografii artystycznej z
prawdziwego zdarzenia, porzadnego, monograficznego opracowania dorobku
twérczyni, ktorej znaczenie i wplywy pozostaja poza dyskusja. Czy
dostrzezona, nagradzana ksigzka Agnieszki Daukszy odpowiada na to

zapotrzebowanie?
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Wydana przez Znak biografia Jaremianki oscyluje na pograniczu reportazu i
eseju, jest sprawnie napisang, udana préba popularyzacji, rodzajem
Limpresyjnej faktografii”, ksigzka, ktora z niemata czytelnicza przyjemnoscia
pochtania sie jednym tchem. W tym sensie ta praca pozostaje w nurcie bodaj
najchetniej publikowanych ostatnio przez wydawnictwa, poczytnych
biografii. Chyba przewyzsza te podpisywane pseudonimem Arael Zurli, blizej
jej warsztatowo do biografii Wyspianskiego autorstwa Moniki Sliwinskiej.
Nie zawiera przypisow, przytoczone cytaty i nawigzania pozostaja
nieopatrzone bibliograficznymi adresami. O zakresie badan i konsultacji,
jakie odbyla autorka, swiadczy¢ moze skladajaca sie ze swietnych nazwisk
dtuga lista podziekowan oraz nota, z ktorej wynika, ze wykorzystane zostaly
w ksigzce m.in. niepublikowane wspomnienia syna Jaremianki Aleksandra
Filipowicza i jego zony, korespondencja i fotografie rodzinne, archiwalia
Jo6zefa Chrobaka, pisma Kantora, fragmenty utworow literackich (gtownie
Kornela Filipowicza), wywiady itp. Solidng kwerende widac zreszta niemal
na kazdej stronie - watpliwosci moze budzi¢ niekiedy weryfikacja i

opracowanie zrodet.

We wstepie Dauksza od razu ujawnia przyjeta konwencje - co nie znaczy, ze
odstania karty. Wrecz przeciwnie. Stosuje inteligentng, troche przewrotna
strategie autorska, prowadzaca (jakze inaczej?) do ubezwlasnowolnienia
czytelnika. Bo jesli od pierwszej strony ktos przyjmie do wiadomosci zasady
gry, jesli zgodzi sie na nieco egzaltowany styl, impresje i odautorskie emocje,
jesli nie odlozy ksigzki po przeczytaniu stéw: ,Doszto do tego, ze przez diugie
godziny wgapiatam sie w portret Jaremy. Czekatam, az sie poruszy. [...]
Zagladatam jej w oczy wprost do pikselowych ziaren, farbowatam wtosy,
kontrastowatam, studiowatam rysy twarzy, zagniezdzatam sie w porach
skory”, i dalej: ,Zdawato mi sie wtedy, ze tzawie na Jaremianke, na to jej

zycie przykrotkie i w najgorszym czasie”, nie bedzie miat juz nic do
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powiedzenia - bo wyrazit wpisang gdzies, niewidzialnym drukiem, zgode na
udziat w grze. Czytelnik, ktéry zda test wstepny, jakim jest akceptacja
zdania: ,Pozyskiwanie Marii trwato bardzo dlugo. Tak dtugo, ze
zrozumiatam: ona nie poruszy sie beze mnie” (s. 5-6) - powinien sie poddac
narzuconej zasadzie subiektywizmu. A gdy juz to zrobi, nie moze przeciez
zgtaszac pretensji do rozsianych w tekscie niescistosci, nielogicznosci,
metnego datowania, drobnych btedow, domystéw, a nade wszystko - niemal
wszechobecnej nadinterpretacji. Powinien, patrzac na fotografie z pracowni
Dunikowskiego w krakowskiej ASP na stronie 57, wbrew temu, co sam widzi,
uwierzy¢ w pozawerbalng interakcje Jaremy i jej mentora, bo przeciez nie
tylko ,Maria robi cos$ dziwnego - lewa reka trzyma prawy tokie¢, a prawa
dlon zwiesza swobodnie na swoim udzie, palcami dotykajac marynarki
Dunikowskiego”, gdyz ,,w istocie nie Maria przekracza bariere cielesna
profesora, ale to jego ramie zachodzi na jej bark”, a na dodatek studentka i
mistrz ,moga rezonowac na podobnych poziomach, oboje urodzili sie 24
listopada” (s. 58, 59). Powinien czytelnik uwierzy¢, ze ci artysci ,,empatyzuja
ze soba na odlegtos¢”, Filipowicza i Marie taczyta egzotermicznosé (s. 209), a

Marie z Gottliebem - pepowina (s. 190).

No tak, jakie w tej sytuacji znaczenie ma pisanie o sanacji w odniesieniu do
roku 1921 (s. 90), informacja, ze na krakowskim zdjeciu z lat trzydziestych
»W tle rysuje sie afisz i wejscie do kina Rewia - gdzie dzis znajduje sie Teatr
Bagatela” (s. 102), podczas gdy chodzi¢ musi o afisz jednego z rozlicznych
widowisk rewiowych granych w tych latach, na zasadach impresaryjnych, w
kinoteatrze Bagatela, dziatajacym w budynku zamknietego w 1925 roku
teatru Mariana Dabrowskiego i spétki. Niekiedy nawet drobne niescistosci
maja znaczenie - premiera Wyzwolenia w Cricot odbyta sie, owszem, 25
lutego 1938, ale nie 0 21.30, bo o tej porze Konrad - Wtadystaw Woznik -

gral w najlepsze w Teatrze Stowackiego w Snie wujaszka wedtug
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Dostojewskiego, lecz dopiero przed pdinoca, co jest dos¢ istotnym
szczegotem w kontekscie odbioru tej premiery przez podmeczonag i
podekscytowana oczekiwaniem (i zapewne alkoholem) publicznosc. Dla
czytelnika godzacego sie na konwencje nieistotny staje sie tez ahistoryczny
jezyk (cztonkowie Grupy Krakowskiej ,mapuja Krakéw krazac miedzy
domami” (s. 94), rok 1932 przynosi gesta atmosfere i ,szybkie zaptony” (s.
85), w innym miejscu czytamy o ,rodzinie plus” - dowcip sredni. To

rzeczywiscie drobiazgi, lecz irytujace.

Mimo préb ignorowania tego rodzaju osobliwosci trudno oprzeé sie
wrazeniu, ze autorka miejscami przesadza. Czasem brak jej wyczucia
pewnych subtelnosci. Gdy na s. 285 wspomina o pacyfikacji kawiarni w
Domu Plastykéw w 1942 roku - nazywajac to ,tapanka”, sugeruje (zapewne
niechcacy), ze byla to przypadkowa, a nie starannie zaplanowana akcja, w
wyniku ktorej zostali zamordowani w Auschwitz Ludwik Puget i Mieczystaw
Wegrzyn (syn Jézefa). Z podobna beztroska pisze o pogromie krakowskim w
roku 1945: ,Kilkudziesieciu Polakéw [...] podobno [podkr. DP-W] napadto na
modlacych sie Zydéw...”. Niezreczno$¢ dziwi tym bardziej, ze w innych

miejscach Dauksza madrze pisze o przejawach antysemityzmu.

Te przyktady pokazuja, ze gtdwna wada ksiazki jest zbyt czesto dostrzegalna
doza autorskiej dezynwoltury. A jednak, wbhrew wszystkim stabosciom i
niedociagnieciom tej biograficznej opowiesci, po kilkudziesieciu stronach
przestaje sie zwraca¢ uwage na sktonnos¢ do tatwego efektu. Zarowno z
empatig opowiedziana historia zycia Jaremianki, jak i silnie subiektywny ciag
narracji niepostrzezenie zaczynajq dziata¢ i okazuja sie wartoscia juz nie
dodang, a sama w sobie. To, co o Jaremiance wiadomo skadinad, staje zywo
przed oczami. To, co byto dotad stabo znane - relacje osobiste i rodzinne,

zwiazki uczuciowe, warunki codziennego zycia - plastycznie ukazane i
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opisane, okazuje sie réwnie wazne jak wybory artystyczne. O sztuce
Jaremianki dowiadujemy sie niewiele: Dauksza raczej pisze o tym, co - niz
dlaczego i jak - artystka tworzyta. Nie powstata monografia twdrczosci, ale
na pewno powstata ksigzka kobiety o kobiecie, o ich spotkaniu poza granica

czasu, a nawet o modelu kobiecosci, jaki Jaremianka niewatpliwie kreowata.

Kobiecy wymiar ksigzki staje sie jej sensem najbardziej istotnym,
subiektywna narracja - manifestacyjnym gestem, a Agnieszka Dauksza jest
nie tylko jej autorka, ale tez jakby druga gtowna bohaterka. Opisuje proces
wlasnej fascynacji Jaremianka, zagtebiania sie w jej zycie, otoczenie, krag
przyjaciot i bliskich. Z jej pisarstwa wytania sie nie posta¢ z podrecznika
historii sztuki, lecz osoba - wrazliwa, wewnetrznie krucha, introwertyczna, a
jednoczesnie w petni niezalezna, nieugieta, pewna swoich artystycznych
decyzji, do bdlu konsekwentna. Starajac sie - co wyraznie wida¢ - uszanowacé
swoich rozméwcéw i informatorow z kregu rodziny artystki oraz ich prawo
do wlasnej pamieci i wtasnego, w tejze pamieci, obrazu Jaremianki, autorka
wydobywa na powierzchnie niezliczone zawitosci, sprzecznosci i
niewyrazistosci. Poznajemy wiec kobiete, ktora nie zawsze wie, czego chce,
ale nigdy nie rezygnuje z prawa do wlasnego wyboru - co widac na
przyktadzie jakze réznych zwigzkéw z Gabrielem Gottliebem, Henrykiem
Wicinskim, Kornelem Filipowiczem (przy okazji powstaly trzy sugestywne,
literackie, meskie portrety). Tam, gdzie natrafia na otwartosc i pasje,
uruchamia w sobie niespodziewane zdolnosci kreatywne, a jej uczestnictwo
w dziataniach Grupy Krakowskiej i tworzeniu sie Cricot (o czym w ksiazce
stanowczo za mato) jest r6wnorzedne w stosunku do twércow mezczyzn.
Tam, gdzie nie jest w stanie przebi¢ gtlowa muru, wybiera wewnetrzng
emigracje - jak w latach pieédziesiatych, gdy odmawia wyptacania
serwitutow socrealizmowi. Jej macierzynstwo nie jest moze ,kwocze”, ale nie

znaczy to, ze jest gorsze - mitosé jej syna, nawet po latach, pozostaje
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niewzruszona.

Okazuje sie, ze to ona ,anektuje realnos¢” i kolejne przestrzenie -
wychowana na prowincji, w sielankowym habitacie Kresow i Starego
Sambora, w meskim swiecie, wsrod starszych braci, wyznacza dla siebie, w
zyciu i w sztuce, wlasne skrawki rzeczywistosci. Stanowia je krakowskie
adresy i Akademia, oczywiscie sztuka, ale tez wieZ z Nung, siostra
blizniaczka. Ich dzieciece zabawy w wymiennos¢ tozsamosci szybko
przechodza w etap rownorzednych, niezaleznych indywidualnosci. Replikacja
mitosci (obie kochaja Wicinskiego, Nuna za niego wychodzi) i Smierci siostr
(obie umieraja na biataczke, Nuna wczesniej oddaje Marii szpik do

przeszczepu) domyka ich rownolegte swiaty.

Nie ma tu sensu przytacza¢ wszystkich uzytych argumentow, ale trzeba
przypomniec dyskusje wokoét biografii, biografistyki, refleksji abiograficznej i
neobiograficznej, jaka rozgorzata ponad dekade temu. Szybko statly sie
czescia dominujacego dyskursu pamieci. Niezaleznie od ustalen, kluczowy
wydaje sie wybor techniki biografistycznej i konsekwencja w jej stosowaniu.
Warunkiem granicznym jest, jakkolwiek by to zabrzmiato, towarzyszaca
przyjetej metodzie postawa etyczna badacza. Tylko dzieki niej moze powstac
biografia nakazujaca, obok ustalania faktow z cudzego zycia i twdrczosci,
uruchomienie - ale i powsciggniecie - wyobrazni, Swiadomos¢ kontekstéw,
odpowiedzialnos¢ za stowo. Halina Waszkiel porownywata sytuacje biografa
do statusu wszystkowidzacego i rozstrzygajacego Oka Opatrznosci. Jednak
,Pozycja Oka Opatrznosci nie znaczy, ze sie jest Okiem Opatrznosci. Uczy
raczej wspoétczucia i wyrozumiatosci” (Waszkiel, 2012, s. 138). Podstawowym
obowiazkiem biografa jest zatem uwazne, moze nawet psychoanalityczne
wystuchanie swego bohatera. Przy czym , wystucha¢” mozna i nalezy juz to

bezposrednio, juz to za posrednictwem dokumentéw i Zrédet, w tym poprzez
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zachowane wspomnienia, korespondencje, relacje swiadkow, o ile istnieja
(por.: Poskuta-Wtodek, 2017, s. 351). Agnieszka Dauksza wykonata te prace
sumiennie, ale jednoczesnie podjeta ryzyko, subiektywizujac opisywana
historie tak bardzo, ze oderwata ja od weryfikowalnych Zrdédet i podazyta w
rejony wtasnej literackiej wyobrazni. W efekcie nie sposob uznac
wiarygodnosci wielu przedstawionych faktéw, trzeba wierzy¢ na stowo.
Powstat bardzo sugestywny, barwny obraz. Tylko gdzie jest - i jaka byta -

Maria?
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didaskalia
Garels featnalea_

teatr w ksigzkach

,Biograf jako Oko Opatrznosci”?

O niedoskonatosci pisania, takze tekstow biograficznych i
krytycznych

Agnieszka Dauksza

Z ciekawosciag przeczytatam tekst Jaremianka. Kompozycja Diany Poskuty-
Wtodek, ktéry ukazat sie w najnowszym numerze ,Didaskaliéw”. Z
ciekawoscia i pewnymi oczekiwaniami - wszak recenzentka w sSrodowisku
literaturoznawczo-teatralnym cieszy sie opinig niedoscignionego wzoru
skrupulatnej pracy archiwistycznej, zwtaszcza w dziedzinie teatru
krakowskiego. Liczytam wiec, ze - ze wzgledu na profil autorki i czasopisma
- recenzja okaze sie co najmniej nowym przyczynkiem do odczytania
fenomenu teatru Cricot, a by¢ moze takze wskaze interesujace tropy
interpretacyjne - nie tylko dziatalnosci Cricotu, ale réwniez praktyk
artystycznych Marii Jaremy. Liczytam tym bardziej, ze recenzentka wprost
przyznata, jak wazne byto ,uczestnictwo [Jaremianki] w dziataniach Grupy

Krakowskiej i tworzeniu sie Cricot (o czym w ksigzce stanowczo za mato)”.

No dobrze, jesli ,za mato”, to wedtug jakich kategorii - zapewne bardzo

subiektywnych? Czy ten watek, do ktérego notorycznie powracam w
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liczacym ponad sto stron rozdziale drugim Wymysli¢ sztuke na nowo,
powinien zdominowac narracje o pierwszym etapie dziatalnosci artystycznej
Jaremy - wbrew faktycznym proporcjom biograficznym (jednak Jaremianka
byta w tym czasie przede wszystkim studentka ASP, poczatkujaca rzezbiarka
i wspéttworczynia Grupy Krakowskiej)? Czy powinnam pisac o ,catej” historii
Cricotu, takze o tych wydarzeniach artystycznych, w ktorych nie
uczestniczyta Maria Jarema? Czy byloby lepiej, bym - na potrzeby literackiej
opowiesci o Jaremiance - stata sie monografistka tradycji cricotowych,
nieudolnie nasladujac w tej materii wazne badania Karoliny Czerskiej? A
moze powinnam sfikcjonalizowac jakies ,dodatkowe” aktywnosci Jaremianki
w ramach dziatalnosci Cricotu, wbrew stanowi zachowanych archiwaliow,

wbrew odkryciom i opracowaniom Jozefa Chrobaka?

Mimo ze Diana Poskuta-Wtodek nie chciata wskaza¢ owego ,wiecej” -
niewykorzystanych potencjatéw faktograficznych i nowych sciezek
interpretacyjnych, ktére pozwalatyby w innym Swietle postrzega¢ dorobek
Jaremy - moje oczekiwania jako czytelniczki i tak rosty w miare lektury
tekstu krytycznego, bo tez wymagania recenzentki byty wysokie. Jej
oczekiwania wzgledem warsztatu i powinnosci biograficznych mozna
wypunktowa¢ w nastepujacy sposob: wskazane bytoby, aby biografka stata
sie ,wszystkowidzacym i rozstrzygajacym Okiem Opatrznosci” (to metafora,
z ktorej korzysta recenzentka), a jednoczesnie nim nie byla - by pozostawata
swiadoma swoich ograniczen, przy okazji oferujac ,ujecie catosciowe”; by
byta ,wspoétczujaca” i wyrozumiata, troskliwa wobec gtosu przedstawianego
bohatera/bohaterki, jednoczesnie studiujac te postaé psychoanalitycznie, ale
0 niczym nie przesadzajac; by byla uwazna i petna atencji wobec swiadkdw,
okreslona etycznie, jednoznacznie i ,madrze rozumiejaca” wszelkie zasztosci
historyczne, wierna materiatom archiwalnym, bliska wszystkim opisywanym

kontekstom, merytorycznie bezbtedna, z werwa weryfikujaca wszelkie
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zrddla, ale tez unikajaca subiektywizacji i ryzyka interpretacyjnego, bo
przeciez nadrzedna zasada jest, by pokazac, jak byto ,naprawde” i
przedstawiac ,biografie z prawdziwego zdarzenia”; biografka powinna by¢
Smiata i zaangazowana w odkrywaniu nowych faktéw i dekonstruowaniu
istniejacych rozpoznan, a jednoczesnie zdyscyplinowana i zdystansowana, bo
przeciez inaczej popada w ,dezynwolture” i ,egzaltacje”. Brzmi jak przepis

na biografke modelowa i biografie idealna? Niestety, takze niemozliwa.

W dos¢ tradycyjnych charakterystykach gatunku biograficznego przez lata
dominowato zatozenie, ze biografia winna by¢ dzietem maksymalnie
zobiektywizowanym, zdystansowanym wobec prezentowanej postaci,
pisanym z neutralnej, niezaangazowanej, nieoceniajacej perspektywy autora,
ktéry dokonuje niemalze , bezosobistego” transferu danych archiwalnych,

posredniczac miedzy bohaterem/bohaterka a czytelnikiem/czytelniczka.

Problem w tym, Ze co najmniej od czasu badan dekonstrukcjonistow,
poststrukturalizmu i nowego historycyzmu stato sie jasne, ze taka pozycja
biografa/biografki jest teoretycznym modelem, ktdéry nie istniat i nie istnieje
w praktyce pisarskiej. Chyba kazdy, kto pisze biografie, przede wszystkim
interpretuje, a ten akt - jak doskonale wiemy - nigdy nie jest rutynowa,
niezaangazowanag, obiektywna i czysto racjonalna procedura. Interpretujemy
»cala sobg”, w sposob zaposredniczony i afektywny, biorac pod uwage nie
tylko dostepne dane tekstowe/wizualne/dzwiekowe/materialne, ale tez
wykorzystujac nasze odbiorcze intuicje, pobudzenia, wrazenia, wczesniejsze
doswiadczenia kulturowe. Piszac, uzywamy nieneutralnych stow i
wieloznacznych kontekstow, ktére rozumiemy w subiektywny sposéb. Nie
dlatego, ze mamy jakis wyjatkowy margines swobody twdrczej, folgujemy
sktonnosciom do egzaltacji czy fantazjowania, lecz dlatego, ze na tym polega

kazdy akt pisania - nie tylko biograficznego, ale i krytycznego - piszacy
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zawsze wybiera jakas forme i styl, przyjmuje okreslong perspektywe, jest
»jakis”: uwiktany, zaangazowany i stronniczy, nawet jesli jego gtéwny

wysitek polega na maskowaniu tej pozycji.

Stowem, moja literacka opowies¢ o Marii Jaremie takze jest autorska
interpretacja dostepnych danych, a nie odpowiedzia na pytania ,kim jest
Jaremianka” i ,jaka jest Jaremianka” czy ,zerojedynkowa” reprezentacja tej
postaci. Nie jest tez monografig naukowa tworczosci (niestety, nadal
pokutuje falszywe wyobrazenie, jakoby biografia artysty miata by¢ tozsama z
monografia specjalistyczna), ani , biografiag artystyczna” (cokolwiek to
okreslenie znaczy), ale popularng opowiescia o pewnej XX-wiecznej artystce,
jej losach, wyborach, relacjach, srodowisku, w ktérym funkcjonowata,
wreszcie o pewnej formacji pokoleniowej i szerszym kontekscie polityczno-
spotecznym, artystycznym i historycznym. Zadna biografia nie jest wierna
reprezentacjg, bo jej przygotowanie nie jest aktem mimetycznym - to
konstrukcja zaprojektowana z pozostatych sladow, rozproszonych relacji,
fragmentarycznych informacji, czesto przypadkowych znalezisk. I naprawde
nikt nie zna odpowiedzi na pytanie: ,jaka jest Maria”, ktére w dodatku jest
esencjonalistyczna préoba wymuszenia ustabilizowanego wizerunku kobiety i
artystki, zmartej szescdziesiat dwa lata temu. Nie zyje, a wiec nie mamy
bezposredniego dostepu do postaci, ktora jako jedyna mogtaby podjac prébe
odpowiedzi na podobne pytania, aczkolwiek i ta perspektywa wydaje sie
watpliwa. Poza wszystkim takie wysitki sztucznego ,kategoryzowania”
bylyby sprzeczne z (auto)kreacja Jaremianki jako kogos, kto chce wymykac
sie schematom i utartym rolom, kto wciaz poszukuje nowych

»czynnosciowych” form ekspresji.

Owszem, recenzentka ma racje, mozna by napisa¢ inna biografie Marii

Jaremy. I do tego wtasnie gorgco zachecam pisarki i pisarzy, badaczki i
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badaczy. Wszak nonsensem bytoby zatozenie, ze jedna ksigzka raz na zawsze
okresli wyobrazenie o danej postaci i wyczerpie dyskusje na temat jej

dziatalnosci.

Pisze wiele o danych archiwalnych, gdyz bez nich bytoby mozliwe jedynie
skupienie sie na pracach artystycznych Jaremy i analiza z pogranicza historii
sztuki, kulturoznawstwa i teatrologii. Jednakze w badaniu sladéw tej artystki
moglam, na szczescie, pracowac¢ z ogromnym materiatem - rekopisami
réznego typu: korespondencja Jaremianki, pismami estetycznymi,
prywatnymi, niekiedy wrecz intymnymi notatkami, wspomnieniami,
fragmentami pamietnikéw, opisami prac, zapiskami z zebran, kalendarzami i
terminarzami, notesami z danymi bliskich, znajomych i wspétpracownikow,
pismami oficjalnymi i urzedowymi dotyczacymi Jaremy, dokumentacja
medyczng, szkicownikami pelnymi roboczych rysunkow i szybko notowanych
spostrzezen oraz wprawek do dyskusji, zdjeciami, wywiadami, tekstami
publicznych przemdwien, artefaktami (jak liczne przedmioty osobiste,
ubrania, meble, rzeczy codziennego uzytku, prezenty - takze od
zaprzyjaznionych artystow), wreszcie Swiadectwami rodziny i znajomych.
Przystepujac do pisania biografii Jaremianki, rozpoczetam nie tylko od
kulturoznawczych studiéw nad jej sztuka (czego efektem byt m.in. artykut
drukowany w ,Didaskaliach”), ale tez od przygotowania szczegétowego,
kilkudziesieciostronicowego kalendarium zycia tej postaci, niekiedy
weryfikujacego btedne opisy czy datowania dostepne w skadinad swietnych,
arcyprzydatnych ksigzkach pod redakcja Jézefa Chrobaka i Barbary Ilkosz.
Udato mi sie sporzadzi¢ dos¢ szczegdtowe notatki - niektdre etapy zycia
mogtam scharakteryzowac bardzo doktadnie, dociec, co w danym miesigcu,
tygodniu i dniu robita Jarema, gdzie bywata, nad czym pracowata, z kim sie
spotykala, co czytata. Wielos¢ i charakter znalezisk uswiadomity mi szybko,

ze nie sposob opowiedzie¢ o Jaremie , wszystkiego”; taka ksigzka bytaby
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nieznosna w lekturze popularnego odbiorcy, do ktorego jest adresowana -
by¢ moze w kazdej lekturze. Postawitam wiec na praktyke ptynnego,
narracyjnego taczenia danych i ich interpretacji w toku Jaremiankowego
zycia. Z pewnym zdziwieniem odkrytam wiec, chyba bezpodstawna,
konstatacje Diany Poskuty-Wtodek, wedtug ktérej ,Dauksza podjeta ryzyko,
subiektywizujac opisywana historie tak bardzo, ze oderwata ja od
weryfikowalnych Zrédet i podazyta w rejony wtasnej literackiej wyobrazni”.
Tak, zamierzony efekt to fabularyzacja doswiadczen Marii Jaremy i jej
bliskich. Nie, fabularyzacja dostepnych w archiwum danych nie jest tozsama

z ,oderwaniem od Zrédet” i fikcjonalizacja.

W tekscie Diany Poskuty-Wtodek wyczuwalne jest jednak jakies wahanie,
skoro recenzentka pisze: ,solidng kwerende widaé zreszta niemal na kazdej
stronie - watpliwosci moze budzi¢ niekiedy weryfikacja i opracowanie
zrodet”. Stowem - logicznie rzecz biorac - niewiele byto o Jaremiance
wiadomo, wiec ewidentnie kwerenda byta konieczna, ale skad pewnos¢, czy
tym przepytanym swiadkom i odnalezionym materiatlom mozna ufa¢? Czy
wierzy¢ w wykreowany wizerunek Marii Jaremy, skoro istniata bardziej
ztozona i wieloznaczna, ,prawdziwsza” Jaremianka? Wreszcie: czy mozna

ufa¢ archiwum Jaremy, skoro autorce zapewne nie?

A gdyby tak zastosowac podobne kryteria oceny praktyk recenzenckich? Czy
mozna recenzowac recenzentéw? Czy wypada powiedzie¢ ,sprawdzam”?
Zapewne byltby to kolejny przejaw autorskiej dezynwoltury, jednak céz
zrobié, nie tylko twdrczosc¢ literacka, recenzyjna, ale i naukowo-badawcza
wymaga podjecia ryzyka interpretacyjnego. Nie chciatabym zanudzac
czytelniczki/czytelnika tymi merytorycznymi uwagami, ale obawiam sie, ze

zmusza mnie do tego charakter recenzenckiej wypowiedzi:

1. Diana Poskuta-Wtodek wytykajac mi ,btedy” i ,niescistosci”, napomina, ze
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,Na krakowskim zdjeciu z lat trzydziestych”, ktore przedstawia grupe
artystow siedzacych przy kawiarnianych stolikach Esplanady, widac¢ nie afisz
i wejscie do kina Rewia, ale ,afisz jednego z rozlicznych widowisk rewiowych
granych w tych latach, na zasadach impresaryjnych, w kinoteatrze
Bagatela”. Tak, zapewne recenzentka ma racje i w latach trzydziestych
budynek kinorewii nadal funkcjonowat pod nazwa ,Bagatela” - bardzo
dziekuje za czujnos¢. Trzeba jednak dodac¢ - co ewidentne na opisywanej
fotografii - ze widoczna nad portalem tego budynku pokazna tablica
zapewne pelnita nie tylko funkcje tymczasowa: przypomina raczej szyld i

widnieje na niej nieco mylacy napis: ,KINO REWIA”.

2. Recenzentka z pewnym sarkazmem pisze: ,Powinien czytelnik uwierzyc,
ze ci artysci [Xawery Dunikowski i Maria Jarema] «empatyzuja ze soba na
odlegtosé», Filipowicza i Marie tgczyla egzotermicznosc (s. 209), a Marie z
Gottliebem - pepowina (s. 190)”. Problem jednak w tym, ze Diana Poskuta-
Wtodek dokonuje w tym fragmencie naduzycia - zapewne swiadomie, skoro
wskazujac przyktad Dunikowskiego i Jaremy, nie podaje odpowiedniej
lokalizacji cytatu. Nie podaje, bo gdyby to zrobita, latwiej bytoby stwierdzic,
ze chodzi o innych bohateréw, wlasciwie bohaterki: Marie i jej siostre
blizniaczke Nune, a wyrwany z kontekstu cytat pochodzi ze strony 61:
,Maria teskni [...] zwlaszcza za Nuna. Duzo korespondujg, siostra kiepsko
znosi roztgke. Z trudem wchodzi w nowe relacje, [...]. Empatyzuja ze soba na
odlegtosé - z listow wynika, Zze mniej wiecej w tym samym czasie [...]”. W
biografii jest to jedyny przypadek, w ktorym pada stowo ,empatyzowac” - i
ewidentnie nie dotyczy ono znajomych artystow, tym bardziej

Dunikowskiego.

Kolejnym przyktadem mojej ,nadinterpretacji” i ,subiektywizmu” jest,

wedtug Diany Poskuty-Wtodek, okreslenie zwigzku Jaremianki i Filipowicza
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jako ,relacji egzotermicznej”. Spiesze z wyjasnieniem, ze uzytam tego
okreslenia za... Jaremianka i Filipowiczem, analizujacymi w listach to, co ich

laczyto.

3. Wedtug recenzentki, rzekomo pisze o sanacji w odniesieniu do 1921 roku,
co jest oczywistym btedem rzeczowym, ktéry powinien obudzi¢ czujnosé¢
czytelnika wobec moich kompetencji. Problem w tym, ze Diana Poskuta-
Wtodek nie pisze prawdy, bo w ksigzce uzywam terminu ,sanacja” w
odniesieniu do 1931 roku. A konkretnie: pisze 0 1931 roku od 89 strony do
90 strony i wlasnie na s. 90 pada zdanie o sanacji (takze swiadczace o
napieciach lat trzydziestych), a dopiero trzy zdania p6zniej wskazuje na
tradycje i ciagtos¢ tych niepokojow, podajac wczesniejsze przyklady
zamachéw z lat dwudziestych: z 1921, 1922 i 1923 roku, by w kolejnych

zdaniach wroci¢ do lat trzydziestych.

4. Diana Poskuta-Wtodek przekonuje: ,Niekiedy nawet drobne niescistosci
maja znaczenie - premiera Wyzwolenia w Cricot odbyta sie, owszem, 25
lutego 1938, ale nie 0 21.30, bo o tej porze Konrad - Wtadystaw Woznik -
gral w najlepsze w Teatrze Stowackiego w Snie wujaszka wedtug
Dostojewskiego, lecz dopiero przed poinoca, co jest dos¢ istotnym
szczegdtem w kontekscie odbioru tej premiery przez podmeczong i
podekscytowana oczekiwaniem (i zapewne alkoholem) publicznosé”. By¢
moze to doprecyzowanie ma wielkie znaczenie dla recepcji przedstawienia
Cricotu. Jednak charakter tej uwagi wskazuje na cos jeszcze: recenzentka
chce mowié tylko o tych faktach, ktére wspieraja jej teze o mojej badawczej
niewiarygodnosci. Poprawiajac mnie, nie wspomina, ze ten spektakl
faktycznie miat sie rozpoczac o godzinie 21.30, o czym recenzentka zapewne
doskonale wie - w archiwum zachowato sie zaproszenie na premiere

Wyzwolenia, przedrukowane m.in. w wydanym w 2008 roku tomie Zielone
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lata. Maria Jarema 1908-1958 pod redakcja Jozefa Chrobaka i Marka Wilka,
na ktory w innym akapicie powotuje sie recenzentka (skadingd mylac adresy
bibliograficzne i opisujac te pozycje jako wydana w 2001 ksigzke pod red.
Jo6zefa Chrobaka i Moniki Branickiej). Jaki osiagamy efekt? Dauksza znowu
,popada w rejony wiasnej wyobrazni” i dla dopekienia fabularnego
kontekstu podaje abstrakcyjna godzine wydarzenia. Zawieszam pytanie, czy

okreslenie ,przed poinoca” jest wystarczajaco precyzyjne.

5. Recenzentka punktuje kolejne mankamenty ksigzki: , Dla czytelnika
godzacego sie na konwencje nieistotny staje sie tez ahistoryczny jezyk
(cztonkowie Grupy Krakowskiej «mapujg Krakéw krazac miedzy domami» (s.
94), rok 1932 przynosi gesta atmosfere i «szybkie zaptony» (s. 85), w innym
miejscu czytamy o «rodzinie plus» - dowcip Sredni. To rzeczywiscie
drobiazgi, lecz irytujace”. W istocie to odwazny i dalekosiezny postulat, by
autor/autorka biografii przekroczyt/-a normy jezykowe swojego czasu i
uzywat/-a historycznego jezyka z (opisywanej) epoki. Czy, na przyktad, piszac
biografie Barbary Radziwittéwny, miatabym postugiwaé sie

staropolszczyzna?

6. Diana Poskuta-Wtodek przekonuje: ,trudno oprzeé sie wrazeniu, ze
autorka miejscami przesadza. Czasem brak jej wyczucia pewnych
subtelnosci. Gdy na s. 285 wspomina o pacyfikacji kawiarni w Domu
Plastykéw w 1942 roku - nazywajac to «tapanka», sugeruje (zapewne
niechcacy), ze byla to przypadkowa, a nie starannie zaplanowana akcja, w
wyniku ktorej zostali zamordowani w Auschwitz Ludwik Puget i Mieczystaw

Wegrzyn (syn Jézefa)”.

Zachecona przez recenzentke do poszukiwania subtelnosci jezykowych,
wracam wiec do stownika Doroszewskiego, w ktorym tapanka oznacza
obtawe na ludzi, a moze mie¢ charakter celowy, odwetowy lub prewencyjny;
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przyktad stownikowy: ,Byta to jedna z jakze licznych tapanek. Wszystko, co
zyto, krylo sie po katach. Zabierano mezczyzn” (Doroszewski, 1963, s. 266).
16 kwietnia 1942 roku i w kolejnych dniach Niemcy organizowali szereg
lapanek wymierzonych w rézne grupy mieszkancow Krakowa -
przeprowadzano obtawy w lokalach, na ulicach, w instytucjach. Z regutly
Niemcy nie szukali konkretnych 0séb (z listy), ale chcieli przetrzebi¢ rézne
srodowiska, miedzy innymi artystyczne, ,inteligenckie”, wojskowe itd. Tak
byto tez w przypadku akcji w Domu Plastykow, skad wywieziono wielu
obecnych tam mezczyzn, sto kilkadziesiat osob - zreszta nie tylko artystéw,
bo lokal miat charakter otwarty, byt wowczas ,modny” w wielu kregach. Czy
akcja miata charakter planowy i konsekwentny? Tak, ale to nie wyklucza
okreslenia ,tapanka”. Termin jest zreszta notorycznie uzywany w tym
kontekscie we wspomnieniach swiadkow/uczestnikow tych wydarzen, przez
badaczy z Muzeum Historycznego Miasta Krakowa, historykéw w literaturze
przedmiotu, w ktdérej analizowane sa wydarzenia z potowy kwietnia 1942
roku - literaturze, z ktorej korzystatam, przygotowujac sie do pisania o
okupowanym Krakowie. Okreslenie ,tapanka w Domu Plastykow” pojawia sie
takze w biogramie Ludwika Pugeta. Rodzi sie pytanie, czy z powodu uzycia
tego stowa nalezy podwaza¢ moje kompetencje leksykalne, historyczne i
etyczne? Czy powinnam w tym przypadku ufac¢ rozpoznaniom cenionych

historykow, czy intuicjom cenionej badaczki teatru?

7. Diana Poskuta-Wtodek argumentuje dalej: ,Z podobna beztroska
[Dauksza] pisze o pogromie krakowskim w roku 1945: «Kilkudziesieciu
Polakéw [...] podobno [podkr. DP-W] napadlo na modlacych sie Zydéw...».
Niezrecznos¢ dziwi tym bardziej, ze w innych miejscach Dauksza madrze
pisze o przejawach antysemityzmu. Te przyktady pokazuja, ze gtdwna wada
ksigzki jest zbyt czesto dostrzegalna doza autorskiej dezynwoltury”.

Chciatabym zapytac, czy taka opinia jest rzetelna ocena tego fragmentu
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ksigzki, w ktorym pisze o krakowskim pogromie powojennym:

W Krakowie zaczeto sie 11 sierpnia w synagodze przy ulicy
Miodowej. Kilkudziesieciu Polakow, w tym kilku milicjantow i
zolierzy, podobno napadto na modlacych sie Zydéw: pobili ich,
okradli, a nastepnie przystapili do pladrowania okolicznych
mieszkan i sklepdw. W catym miescie poturbowano tego dnia
kilkadziesiat 0osob - takze tych, ktére wedtug agresoréw po prostu
wygladaty jak Zydzi. Kilka oséb zmarto wskutek odniesionych
obrazen. Ranni trafiali do Szpitala Swietego Lazarza w Krakowie.
Personel nie szczedzit im kolejnych grézb. Wedtug swiadectwa
Hanny Zajdman, jednej z poszkodowanych w pogromie, Zydzi

doswiadczali tam kolejnej fali przemocy [...].

Odnoszac sie do spornego stowa ,,podobno”: pisze w ten sposéb, gdyz w
swiadectwach uczestnikow/obserwatoréw wydarzen pogromowych i
opracowaniach pojawiaja sie rozbieznosci i, wedle mojej wiedzy, nie
dowiedziono, czy Polacy napadli na modlacych sie Zydéw; w niektérych
$wiadectwach mowa o Zydach bedacych w poblizu synagogi lub
wychodzacych z niej, w innych swiadkowie zeznaja, ze Polacy atakowali
Zydéw spacerujacych ulica, wyciagali ich takze z okolicznych budynkéw czy
mieszkan zlokalizowanych w poblizu synagogi itd. Zatem ostabiam pewnos¢
faktu samego modlenia sie, nie napadu czy pogromu, co chyba jasno wynika
z kontekstu cytowanego fragmentu. Jesli nie wiadomo na pewno, czy Polacy
faktycznie napadli na modlacych sie Zydéw, a ja napisalabym tak bez cienia
zawahania, to czy bylabym bardziej subtelna, nie przesadzata, byta mniej

beztroska i niezreczna w swojej argumentacji?
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Mimo wszystko Diana Poskuta-Wtodek pisze uparcie: czytelnik ,,nie moze
przeciez zgtaszaé pretensji do rozsianych w tekscie niescistosci,
nielogicznosci, metnego datowania, drobnych btedow, domystéw, a nade
wszystko - niemal wszechobecnej nadinterpretacji”, a takze: ,te przyktady
pokazuja, ze gtdwna wada ksigzki jest zbyt czesto dostrzegalna doza
autorskiej dezynwoltury. A jednak, wbhrew wszystkim stabosciom i
niedociggnieciom tej biograficznej opowiesci [...]”. I dalej: ,Warunkiem
granicznym jest, jakkolwiek by to zabrzmiato, towarzyszaca przyjetej
metodzie postawa etyczna badacza. Tylko dzieki niej moze powstaé biografia
nakazujaca, obok ustalania faktow z cudzego zycia i tworczosci,
uruchomienie - ale i powsciggniecie - wyobrazni, Swiadomos¢ kontekstéw,

odpowiedzialnosc¢ za stowo”.

W ponad szesc¢setstronicowej ksiazce Jaremianka. Biografia zdarzaja sie
nieintencjonalne pomyiki, literéwki i btedy merytoryczne, bo jest to efekt
ludzkiej, a wiec niedoskonatej pracy autorki. Jednakze, czy w kontekscie
wyZej wymienionych przeze mnie argumentow generalizujgca ocena, jakiej
dopuszcza sie recenzentka, nie jest aby bezpodstawna i czy nie jest wiasnie
swiadectwem ,wszechobecnej nadinterpretacji” i ,,sktonnosci do tatwego
efektu”? Co z mocno postulowana przez recenzentke ,,odpowiedzialnoscia za
stowo”? Odpowiedzi na te pytania pozostawiam uwaznym, silnie
zindywidualizowanym czytelnikom i ich , wlasnej wyobrazni literackiej”.
Jednoczesnie bardzo dziekuje recenzentce za faktyczne wysitki recenzyjne, a
,Didaskaliom” za mozliwos¢ publikacji kilku subiektywnych, cho¢ by¢ moze

rowniez rzeczowych spostrzezen.

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020
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Autor/ka

Agnieszka Dauksza - literaturoznawczyni i kulturoznawczymi, adiunkt w Katedrze
Antropologii Literatury i Badan Kulturowych WP U]J. Autorka ksiazek: Jaremianka. Biografia
(Znak, 2019), Afektywny modernizm. Nowoczesna literatura polska w interpretacji
relacyjnej (IBL PAN, 2017), Klub Auschwitz i inne kluby. Rwane opowiesci przeZywcow
(stowo/obraz terytoria, 2016) i Kobiety na drodze. Doswiadczenie przestrzeni publicznej w
literaturze przetomu XIX i XX wieku (Universitas, 2013). Wspotautorka filmu Plaszow.
Odkrywka oraz projektu Krakowskie sny Amona Gotha (2013, wraz z Szymonem
Maliborskim). Numer ORCID: 0000-0001-8269-6096.
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didaskalia
Garels featnalea_

teatr w ksigzkach
Odpowiedz

Diana Poskuta-Wtodek

Dziekuje redakgji ,Didaskalidéw” za mozliwos¢ odpowiedzi na polemike pani
Agnieszki Daukszy. Przyznaje, przystepuje do niej (odpowiedzi) w ostatnim
ustalonym terminie, bo jakos nie mogtam sie zabrac do lektury dos¢
obszernego tekstu Autorki, podobnie jak wczesniej (za co Redakcje jeszcze
raz przepraszam) zbyt dtugo nie mogtam sie zabrac¢ do napisania zaméwionej
recenzji z ksigzki pani Daukszy. Dlaczego? Bo trudno mi byto pozby¢ sie
przekonania, ze mam do czynienia z literaturag piekna i ze ksiazka zastuguje
bardziej na krytyke literacka niz naukowa. To przekonanie pozostato

niewzruszone i dzis.

Moja nieche¢ do obszernej odpowiedzi bierze sie po trosze z czasu, w ktérym
sie znalezliSmy - udowadnianie sobie jakichs racji teraz, w dobie pandemii i
realnych problemoéw, jest chyba jakos niestosowne. Opor jest tym wiekszy,
im bardziej emocjonalna wydaje mi sie polemika pani Daukszy. Bo - mysle
sobie - jesli Autorka wykazuje tak daleko idace zadowolenie z wtasnej pracy,
po coz sprawiac Jej przykrosc i to zadowolenie burzyc¢? Dlatego zanim

przejde do rzeczy, pragne zauwazy¢, ze obie - Autorka w zatagczonym
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powyzej tekscie oraz nizej podpisana - napisalySmy pozytywne recenzje z jej
ksigzki. Tyle ze moja recenzja jest oprocz tego nieco krytyczna. Czy jest
subiektywna? Co za pytanie. Oczywiscie, ze jest - a zarzut subiektywizmu
padajacy akurat ze strony pani Daukszy, ktora data prawdziwy popis
subiektywizmu w swojej ksiazce, lekko mnie rozbawit. Czy oczekuje od
autorki ksigzki biograficznej wyobrazni, ale i rzetelnosci oraz szacunku dla

faktow? Tak! I nie uwazam, by to bylo niewykonalne.

Zatem odpowiem najkrécej, jak to mozliwe. Otoz ksigzka Agnieszki Daukszy
jest tak dalece impresyjna, subiektywna i miejscami egzaltowana, ze jako
czytelniczka zmuszona jestem albo wierzyc¢ jej na stowo (a niby dlaczego
miatbym to robic¢?), albo uznac jej dzieto za literature. I tak Zle, i tak
niedobrze. Czy wolatabym, aby stwierdzenia byly poparte dowodami, a
przytoczone fakty, cytaty itd. - np. przypisami? Tak, bo w przeciwnym razie
ksiazka jest do , przyjemnosciowego” czytania (czego nie lekcewaze!), lecz
nie do naukowego korzystania. Czy mam podejscie archiwistyczne?
Przyznaje, jako absolwentka krakowskiej teatrologii cenie warsztat
faktograficzny. Czy miatabym cos przeciw wybraniu przez Autorke metody
przyjetej przez Karoline Czerska? Ani troche, bo wysoko cenie teksty

Czerskiej, oparte na porzadnej pracy zrédiowe;j.
Teraz konkrety:

Ad 1. Napis KINO REWIA znaczy tyle, ze w Bagateli dziatalo kino i rewia, tak
jak w innym czasie dziatat tam kinoteatr. Ale nazwa Bagatela caly czas
obowigzywata i byta uzywana. Czarne jest czarne, a biate - biate. Odsytam do
mojej ksiazki Dzieje teatru w Krakowie. Zawodowe teatry dramatyczne (WL,
Krakéw 2012) - rozdziat Bagatela, s. 333-442. Ad 2. Tak sie konczy
bezrefleksyjne przyjmowanie stownictwa swoich bohateréw i ich czaséw.
Wystarczyto daé¢ cudzystow (i przypis, ale tego nawet nie Smiem postulowac).
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Ad 3. Nic nie poradze, z wywodu w ksigzce wynika, co wynika. Ad 4. Jak
wyzej. Premiera Wyzwolenia nie odbyta sie 0 21.30. Ad 5. (mapowanie i
500+) - kwestia gustu. Ad 6. Z calym szacunkiem dla studium jezykowego,
ale fapanki odbywaly sie raczej w przestrzeni otwartej, zwykle na ulicach. Ad

7. Stowo ,,podobno” podaje opisywane zdarzenie w watpliwosé. Niestety.

Na koniec, niczego nie twierdze ,uparcie”, ale z caltym szacunkiem dla

Autorki, ktorej zycze wszystkiego dobrego, pozostaje przy swojej opinii.

14 kwietnia 2020

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/odpowiedz
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didaskalia
Garels featnalea_

teatr w ksigzkach

Noty o ksigzkach

Choreografia: politycznos¢, red. Marta Keil, Art Stations Foundation i

Instytut Muzyki i Tanca, Warszawa - Poznan - Lublin 2018

Choreografia: autonomie, red. Marta Keil, Art Stations Foundation i Instytut

Muzyki i Tanca, Warszawa - Poznan - Lublin 2019

Choreografia: politycznosc¢ i Choreografia: autonomie to dwa pierwsze tomy
serii poswieconej zagadnieniom zwigzanym ze wspdétczesna choreografia,
ktorej rozumienie w zaproponowanym przez autorki i autoréw ujeciu daleko
wykracza poza zwiazek z tancem jako jedna ze sztuk performatywnych. Jak
pisze we wstepie do pierwszego tomu redaktorka serii Marta Keil, z
poszczegdlnych tekstéw wytania sie obraz choreografii, ktora staje sie
przede wszystkim sposobem myslenia, pozwalajacym na nowo zobaczy¢
rozne praktyki artystyczne i inne dzialania spoteczne przez pryzmat ich
politycznosci. RGwnoczesnie szeroki zakres podejmowanych przez autorki i
autorow tematéw sprawia, ze pozycje te moga by¢ takze postrzegane jako
otwarty krajobraz wspotczesnych sposobéw ujmowania zjawiska

choreografii, jego przemian i réznych sposobow wprowadzania w zycie.
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W obu tomach umieszczono zaréwno artykuty analityczne (np. Wojciech
Klimczyk, (Prze)pisac¢ poruszenie, uwspotczesnic taniec), jak i wywiady (np.
Projektowanie przysztosci?, Maria Stoktosa i Ramona Nagabczynska o
Centrum w Ruchu: rozmowa Mateusza Szymandwki), a takze teksty stuzace
jako narzedzie pracy artystek i artystdw badz relacjonujace ich dziatania (np.
Xavier Le Roy, Wywiad z samym sobq). Niektore z nich to przedruki studiéw
kluczowych dla najnowszej historii tafica, inne zostaty napisane z mysla o tej
publikacji, czego wyraz odnajdujemy w licznych odniesieniach do aktualnych

wydarzen - czesto jeszcze niedomknietych w momencie druku.

Formalna roznorodnos¢ nie wywotuje jednak poczucia chaotycznosci. Wrecz
przeciwnie. Przykladem moga by¢ choc¢by artykuty Christine de Smedt
(,9%9” i choreografia spoteczna) i Gabriele Klein (Kolektywne ciata protestu.
Choreografie spoteczne i materialnosc¢ spotecznych struktur) z tomu
pierwszego i Oporowe choreografie, czyli jak sie robi tymczasowe strefy
autonomiczne Anki Herbut z drugiego - wzajemnie dopetniajace sie w opisie

zjawiska choreografii spotecznej i jego licznych implikacji.

Koherentnos$é gwarantuja takze konteksty, do jakich odwotuja sie autorki i
autorki w obu tomach. Istotnym ttem poszczegolnych rozwazan jest chocby
zjawisko tanca krytycznego, zwiazki wspotczesnych praktyk ekonomicznych z
postrzeganiem dziatalnosci artystycznej czy swiadomos¢ nierozerwalnosci

instytucjonalnych warunkéw produkcji i wytaniajacej sie z ich ramy estetyki.

Autorkom i autorom zdaje sie przyswiecac przekonanie o sprawczej roli, jaka
moze odgrywac choreografia w dzisiejszej rzeczywistosci - zaréwno jako
operatywne pojecie stuzace jej opisywaniu, jak i praktyka cielesna
skoncentrowana na powodowaniu zmiany. Tym samym Choreogrdfie:
politycznos¢ i Choreografie: autonomie mozna takze postrzegaé jako
przewodniki, umozliwiajace czytelniczkom i czytelnikom poruszanie sie po
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rozmaitych formach aktywizacji, oporu i projektowania nowych form

organizacji spoteczne;.

Maciej Guzy

Solidarnosc¢ 2.0, czyli demokracja jako forma Zycia, red. Jan Sowa, Biennale

Warszawa, Warszawa 2019

Solidarnos¢ 2.0, czyli demokracja jako forma Zycia to wydany przez Biennale
Warszawa zbior, zawierajacy zapisy rozmow przeprowadzonych w ramach
cyklu dyskursywno-badawczego, ktory odbyt sie w Warszawie w 2018 roku.
We wstepie kurator projektu i prowadzacy dyskusje Jan Sowa sytuuje
podejmowane w dyskusjach problemy i zjawiska w ramach zatozen cyklu.
Wspdlnym mianownikiem rozméw jest namyst nad demokracja jako nie tyle
zestawem pewnych wartosci czy pojeciem opisujacym polityczny status quo,
ile jako sposobem organizacji spotecznej - tytutowa forma zycia. Innymi
stowy, mozna rozwazy¢ demokracje, pytajac o to, jakie cele ta polityczna
forma ma spetiac i czy rzeczywiscie to robi. Solidarnosc 2.0 to jednak
przede wszystkim zbior konkretnych pomystow na zmiane i realnie
funkcjonujacych, innych niz obowigzujacy, modeli demokracji
parlamentarnej. W ksigzce zebrano opowiesci o realizowanych zaréwno w
przesztosci, jak i wspolczesnie projektach politycznych opartych na idei

samoorganizacji i niehierarchicznej strukturze.

W Solidarnosci 2.0 znalez¢ mozna rozmowe z Monika Kostera, prowadzaca
empiryczne badania spdétdzielni, czy z Dmytro Stasiukiem, ktory opowiada o
tym, jak zorganizowana byta Machnowszczyzna - istniejace miedzy 1917 a

1921 rokiem, anarchistyczne Wolne Terytorium na Ukrainie.
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Ze smutkiem czyta sie dzis (rozmowa przeprowadzona byta w 2018 roku)
rozmowe z Dilar Dirik - kurdyjska socjolozka i aktywistka, opisujaca
szczegotowo praktyczne rozwigzania i procedury, dzieki ktorym na terenie
poéinocnej Syrii mogt zostac zrealizowany jeden najbardziej interesujacych i
radykalnych projektow politycznych: Rozawa. W kontekscie tureckiej inwazji
na terytorium kurdyjskie gorzko wybrzmiewa rozmowa, w ktorej Dirik
szczegotowo opowiada o tym, jak zorganizowane jest to ,panstwo bez
panstwa” i o tym, jak samoorganizacja przywraca obywatelom poczucie

sprawczosci i kontroli nad organizacja zycia wspélnoty.

Wywiad z Jakubem Rokiem i Joanna Pawluskiewicz, zaangazowanymi w
obrone Puszczy Biatowieskiej w ramach Obozu dla Puszczy, pozwala
zapoznac sie z jedna z najciekawszych rodzimych inicjatyw oddolnych. Uwagi
aktywistow dotyczace wspétpracy miedzy réoznymi organizacjami
dziatajacymi na miejscu, relacji z mieszkancami wsi i miejscowosci
sasiadujacych z miejscem protestu czy codziennosci obozu, wydaja sie
niezwykle interesujace dla kazdego, kto zastanawia sie nad praktycznymi

aspektami dziatalnosci oddolnych organizacji.

Z kolei Georg Blokus opowiada o Szkole Politycznej Nadziei, ktora organizuje
w Kolonii z grupa aktywistek i aktywistow, majacych ambicje powotania
prawdziwie inkluzywnej instytucji kultury, wspottworzonej przez lokalna

spotecznosé.

Ostatnie dwie rozmowy wykraczaja poza formute badania oddolnych
inicjatyw. Monika Platek zastanawia sie nad obowigzujagcym w Polsce
systemem prawnym, wskazujac na jego neoliberalny charakter i proponujac
w zamian model zblizony do prawa skandynawskiego, a wiec system
opierajacy sie na idei sprawiedliwosci naprawczej i mediacji. Rozmowa z
Marig Swietlik i Marcinem Koziejem wprowadza z kolei do polityczne;
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dyskusji niezwykle dzis istotny element - technologie cyfrowe. Sowa wraz z
rozmowcami rozwazaja emancypacyjny potencjat internetu i technologii, a
takze wskazuja na strukturalne zagrozenia, wynikajace z ksztattujacych sie w

ich ramach hierarchii.

Witold Loska

Anka Herbut, Ruchy oporu, Art Stations Foundation,

https://issuu.com/ankaherbut/docs/ruchy oporu anka herbut

Projekt ,Ruchy oporu” zostat zrealizowany w ramach stypendium

badawczego Grazyny Kulczyk 2019 z zakresu wspotczesnej choreografii.

Anka Herbut juz we wstepie Ruchéw oporu wprowadza - ukute przez
Hakima Beya - pojecie Tymczasowej Strefy Autonomicznej (TSA), zgodnie z
ktérym projektowanie trwatosci zrywow rewolucyjnych jest skazane na
porazke, wobec czego nalezy podkresla¢ efemeryczny charakter rewolucji i
mysleé o niej jako o wytwarzajacej kruche przestrzenie z wltasnymi normami
i prawami. Autorka wykorzystuje te koncepcje do analizy zjawisk
choreograficznych, stawiajac przy tym teze, ze artysci i artystki za pomoca
praktyk tanecznych wychwytuja spoteczne napiecia i probuja ksztattowac

alternatywne scenariusze i rozwigzania.

Artzin sktada sie z tekstow analitycznych oraz rozméw, ktérych pierwodruki
byly publikowane przez ostatni rok w taniecPOLSKA.pl, ,Dwutygodniku” i
,Polish Theatre Journal”. Punktem wyjscia projektu jest powigzanie
choreografii ze spotecznymi praktykami oporu i zbadanie metod pracy,
wykorzystywanych przez choreografki i choreografow do wyrazania szeroko

rozumianego sprzeciwu poprzez ciato i ruch. Herbut przeprowadzita
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wywiady z Martg Zidtek (Pochwata dziwnosci), Zonta (Ghetto Balet), Rafalem
Pierzynskim (Musimy zaczqc¢ o siebie dbac), Magdaleng Marcinkowska

(Najpierw trzeba by¢ w undergroundzie).

W artykutach autorka analizuje dynamike protestéw, wskazujac, ze o ile w
latach siedemdziesiatych czy osiemdziesigtych protesty stanowity
nieodtaczny element konstytuowania sie zbiorowej tozsamosci, a ich celem
bylo zazwyczaj wprowadzenie odpowiednich regulacji prawnych,
obejmujacych osoby zmarginalizowane i dyskryminowane, o tyle w nowym
tysiacleciu na ulice wychodzi sie gtownie po to, aby wyrazi¢ swoj bunt wobec
decyzji podejmowanych na wyzszych szczeblach. Herbut przyglada sie takze
sytuacjom, w ktérych efemerycznie wytwarzane tkanki spoteczne oraz
choreografie oporu transformuja sfere publiczna i kontestuja jej
dotychczasowe uporzadkowanie. Autorka opisuje wreszcie historie
emancypacyjnych ruchow queerowych, ale nie wykorzystuje tego do
tworzenia zawtaszczajacych, esencjonalnych wzorcow dziatania, lecz do
postawienia pytan o relacje miedzy queerem a wybranymi choreografiami w

kontekscie sytuacji kryzysowych i form sprzeciwu.

Wiktoria Tabak

Z numeru: Didaskalia 156
Data wydania: kwiecien 2020

Source URL: https://didaskalia.pl/artykul/noty-o-ksiazkach-0
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